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Introduction:
recomposer I'écran

Introduction: Recomposing the Screen

Jérémy Michot

1 Les conventions musicales audiovisuelles, leur élaboration comme leur circu-
lation dans de nombreux corpus cinématographiques, télévisuels ou encore
vidéoludiques constituent peut-étre a ce jour I'un des domaines de réflexion
les plus fertiles de 'analyse des musiques a I'image, sinon I'un de ses socles ré-
térentiels. Comme l'expliquait déja a ce propos Kathryn Kalinak,

les conventions musicales sancrent dans une culture et fonctionnent comme
une sorte d’inconscient collectif musical [...]. Pour des raisons évidentes,
les compositeurs de musique de film sappuient sur des conventions mu-
sicales pour orienter et maitriser la réaction du public, mais ils peuvent
aussi contredire délibérément ces conventions a des fins dramatiques”.
(Kalinak 2010, 14)

2 Ces « conventions », sur lesquelles reposent en I'occurrence la plupart des
« langages » musico-cinématographiques, engagent ainsi la « plasticité sé-
mantique de la musique au cinéma » (Rossi 2021, 140), la circulation des
répertoires, autant que la sérendipité nourriciere de 'écoute audiovisuelle, dont
chaque spectateurice fait lexpérience, plus ou moins consciemment. A cet effet,
elles forment sans nul doute un réseau d’associations culturelles construites,
conduites ou reconduites par des usages multiples, qui suscitent par consé-
quent I'intérét des analystes et autres chasseurs d’invariants musicaux lorsque
ceux-ci sattachent a traquer leurs occurrences, a les inventorier, a les nommer
sinon a les ordonner pour mieux en comprendre les significations supposées
ou la portée systémique. Bien quelles naient rien d’'universel ou d’invariable,
comme le rappelle Kalinak dans la suite de son texte, et que leur perception
demeure forcément située en fonction des expériences culturelles d’écoute,
elles offrent toutefois la possibilité d'un déploiement analytique comparatiste

1. « Musical conventions become
ingrained in a culture and function
as a kind of musical collective un-
conscious [...]. For obvious reasons,
film composers depend upon musical
conventions to guide and control au-
dience response, but composers can
also deliberately contradict these
conventions for dramatic effect. »
(ma traduction)

2. Rappelons, a cet égard, les propos
de Frank Lehman (2025) : « Les mu-
sicologues du cinéma familiers de Tou-
vrage fondateur de Claudia Gorbman,
Unheard Melodies, se souviendront
peut-étre de sa réflexion sur les “codes
musicaux cinématographiques” [...].
1l s’agit, en substance, de conventions
qui associent des structures musicales
a des significations culturellement
partagées. Quel que soit le terme re-
tenu - d’autres auteur.rices parlent
de tropes, de topoi, de museémes, de
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autour de traits récurrents, en explorant par exemple la reproductibilité de
certains procédés musico-sonores. Des lors, un tel geste analytique doit se com-
prendre a la lecture épistémologique suivante : étre a I'écoute des résurgences,
des récurrences, des réemplois, mais aussi des variations et autres fluctuations
sémiotiques des musiques de film ou de séries télévisées, autorise en outre &
construire des modeles analytiques fondés sur [observation de régularités et
donc susceptibles d’étre étendus, en termes de méthode, a dautres corpus ; cela
explique sans doute en partie le succes de analyse « leitmotivique » au ciné-
ma (Bribitzer-Stull 2015), ainsi que celui de certaines approches analytiques
fondées sur une terminologie et un glossaire conceptuel a priori transposable a
n’importe quel type dobjet. Bien que ce point dentrée réflexif sur les musiques
al'image concerne un nombre important d’écrits depuis de nombreuses années
quon ne recensera pas ici de maniére exhaustive, soulignons que les circulations
du matériau musical font encore l'objet de riches études révélant, a plusieurs
échelles, des formes élargies d'intermusicalité systémique : au sein d’'une méme
ceuvre, d'un méme genre (Cooke et Ford 2016, 167-262 ; Tompkins 2014,
186-204), dune méme saga (Huvet 2022 ; Webster 2009), d'une méme série
télévisée (Rodman 2010), dans les relations entretenues par une ceuvre avec
des musiques préexistantes (Rudolph 2023) ou encore dans la production d'un
méme compositeur (Winters 2025).

La mise en évidence de ces logiques d’intermusicalité permet alors d'envisager les
musiques a 'image ainsi que les discours qui les accompagnent, dans une dyna-
mique de reconfiguration, de « recomposition » (c'est-a-dire de restructuration
ou de réorganisation), soutenue par la dimension relationnelle et interactive
des musiques avec 'image - par les « possibilités de rencontres et daccrochages
entre certains éléments de la musique et certains éléments filmiques » (Cardinal
2014, 48) - au sein d'un méme complexe audiovisuel, voire dautres corpus. Par
ailleurs, ces dynamiques relationnels invitent également a interroger I'écoute,
lexpérience et la réception afin d'en saisir les effets ; aussi faut-il mentionner,
en guise douverture, que les travaux sur les « identifications assimilatrices »
(Kassabian 2001), I'écoute active du cinéma, qualifiée de vive - cest-a-dire
« non-automatique », subjective et attentive au contexte — ou métamorphique
- cest-a-dire a 'écoute de « changements susceptibles de reconfigurer ce que
I'on entend » - (Kielian-Gilbert 2014, 503), sont aussi en mesure d’'ouvrir
de nouveaux chantiers sur les négociations entre temporalités narratives et
mémoire musicale. Cette approche a été récemment synthétisée, par exemple,
par Andrew Granade dans une analyse de Battlestar Galactica (Sky One/Sci-Fi
Channel, 2004-2009), Westworld (HBO, 2016-2022) et Severance (Apple TV+,
depuis 2022) (Granade 2024, 49-67).

De telles conduites analytiques sinscrivent ainsi, de maniére plus large, dans
les théories de la circulation. Ainsi, la malléabilité de ces objets audiovisuels
participe a recomposer nos écrans et leurs innombrables récits, fictifs ou
documentaires, au gré des codages qu'ils produisent - les contributions réunies

clichés ou de schémas -, les codes
au sens de Gorbman permettent a
des publics divers de déchiffrer la
forte densité informationnelle d'un
cue cinématographique ordinaire. »
(« Screen musicologists familiar with
Claudia Gorbman’s discipline-defi-
ning text, Unheard Melodies, may recall
her discussion of “cinematic musical
codes” [...]. In essence, these are
conventions that merge musical struc-
tures with culturally shared meanings.
Regardless of the term (other authors
call them tropes, topoi, musemes,
clichés, or schemata), Gorbmanian
codes enable diverse audiences to
parse the informational density of the
average film cue », ma traduction).
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dans ce numéro en proposent plusieurs lectures. A ce titre, Jonathan Rhodes
Lee (« Ungrammaticalities and Film Music ») rompt le fil de la continuité et
cherche au contraire les points de rupture, les déviations de la syntaxe musicale
et sonore audiovisuelle, a laide du concept d’« agrammaticalité » formulé par
Michael Riffaterre. Michael Baumgartner montre, quant a lui (« Godard contra
Hollywood : musique, film, fragment, répétition et citation » ), que Jean-Luc
Godard invente son propre systeme musical a rebours des conventions sonores
hollywoodiennes dans un geste esthétique métamusical fécond. Chloé Huvet
(« Le symphonisme hollywoodien du cinéma classique américain au prisme
des musiques européennes : de la greffe a I'assimilation ») revient a son tour 2
la racine de ces conventions et y apporte un éclairage stylistique, empruntant
a Gérard Genette le concept de transtextualité pour lappliquer aux musiques
symphoniques du classicisme hollywoodien et ainsi documenter les influences
quont pu exercer sur elles des répertoires savants européens variés.

Un autre type de rencontre, cette fois-ci entre la comédie musicale hollywoo-
dienne et celle « a la francaise », fait lobjet d'une analyse minutieuse par Ondine
Razafimbelo (« Unité musico-dramaturgique et développement thématique
dans le cinéma de Jacques Demy et Michel Legrand » ), qui remarque que le
travail thématique de Michel Legrand dans la filmographie chantée de Jacques
Demy, comparable dans sa mise en ceuvre a certains procédés utilisés dans les
numéros de comédies musicales américaines, contribue 4 une « élucidation
dramatique » du récit, selon lexpression de Jean-Pierre Berthomé (1997). Ces
rencontres peuvent aussi engager des médiums différents et ainsi susciter des
reconfigurations sémiotiques productives, comme lexplique Ariane Couture
a propos des interactions entre la musique de Robert Marcel Lepage et les
peintures de Marcelle Ferron dans un film documentaire (« Robert Marcel
Lepage et le documentaire Ferron, Marcelle (1989) : un dialogue entre musique
et peinture »).

« Recomposer I'écran » invite enfin a déporter la conversation vers un plan
épistémologique, au-dela des ceuvres elles-mémes et des phénomenes de trans-
ferts culturels, pour mieux documenter les maniéres dont les savoirs sur les
musiques a I'image se construisent et se transmettent. Dans le sillage du numéro
thématique publié par Music and the Moving Image sur lenseignement théorique
de la musique a 'image (Walker 2012), Jason Julliot propose ainsi, a partir
de nombreux entretiens menés auprés denseignant.es et enseignant.es-cher-
cheur.euses en musicologie et cinéma, ce qui constitue a notre connaissance le
premier article francophone spécifiquement consacré a « Lenseignement des
musiques a 'image dans les universités francaises ».

Enfin, dans cette méme dynamique épistémologique, et afin de participer
ala (re)découverte de textes importants, nous inaugurons dans ce numéro
une section « Retour sur... ». Nous y republions le célébre texte de Maurice
Jaubert, « Petite école du spectateur : la musique », rédigé en 1936 et dans
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lequel le compositeur expose son rapport a 'image et a la narration filmique, a
une époque ot les conventions cinématographiques faisaient déja l'objet d'une
attention théorique particuliere. Ce document, fondamental pour notre champ
disciplinaire, est précédé d’une présentation scientifique de Jérome Rossi
(« Présentation et enjeux du texte de Maurice Jaubert, “Petite école du spec-
tateur : la musique” » ).
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ABSTRACT

This essay advocates Michael Riffaterre’s concept of “ungrammaticality”—a moment
within a text that appears illogical or confusing according to its own internal gram-
mar—as a useful heuristic for analyzing film music. While intertextuality has long
underpinned film music studies, scholars have yet to fully engage with Riffaterre’s
model, which emphasizes how such disruptions compel interpretive work by sen-
ding audiences outside the text to make meaning.

In cinema, music often functions precisely this way: moments like the entrance of
nondiegetic underscoring or abrupt changes in sonic logic interrupt the coherence
of the diegetic world and thereby activate the viewer’s intertextual competence.
The result is a cinematic meaning-making process rooted not in mimesis but in
structured deviation from preexisting models (what Riffaterre calls “hypograms”).
The essay employs this analytical approach through diverse examples to reveal that
ungrammaticality is a constitutive feature of cinematic music. Such moments af-
firm film’s identity as an intertextual medium—one that encodes meaning as much
through violation of norms as it does through adherence to them.
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RESUME

Cet article propose de transposer a lanalyse de la musique de film le concept
d’agrammaticalité de Michael Riffaterre, soit I'instant ol un texte parait illogique
ou déroutant selon sa propre grammaire interne. Sil'intertextualité constitue depuis
longtemps un modele dans les études sur la musique de film, les chercheur-euses
ne se sont pas encore pleinement saisi-es des travaux de Riffaterre, qui mettent I'ac-
cent sur la maniére dont de telles ruptures contraignent a un travail interprétatif en
conduisant les publics hors du texte afin de produire du sens.

Au cinéma, il arrive que lentrée d'une musique non diégétique ou des changements
brusques dans la logique sonore interrompent la cohérence du monde diégétique
et active ainsi la compétence intertextuelle des spectateur-rices. En résulte un effet
selon lequel le sens cinématographique ne repose pas sur la mimésis mais sur une dé-
viation structurée par rapport a des modéles préexistants (ce que Riffaterre appelle
des hypogrammes). Larticle explore cette proposition analytique a travers différents
exemples, afin de montrer que I'agrammaticalité constitue une caractéristique fon-
damentale de la musique au cinéma. De tels moments témoignent de la nature inter-
textuelle du cinéma, qui produit du sens aussi bien par la transgression des normes
que par leur respect.

1 Scholars frequently acknowledge the fundamental intertextuality of film music.
When Claudia Gorbman examined the relationship between film, music, and
semiotic codes—cinematic, cultural, and musically “pure”—she described ways
that film scores generate meaning through their interconnectedness to one
another and to noncinematic music (Gorbman 1987, 12-13). Generations
of cinema composers have drawn on such codes, well-established intertextual
traditions that comprise “musical conventions that harness musical affects
to specific meanings through the power of association” (Kalinak 2010, 13).
Kathryn Kalinak reminds us that these associations function effectively with
or without explicit audience recognition:

Musical conventions become ingrained in a culture and function as a kind
of musical collective unconscious, affecting listeners whether or not they
are consciously aware of them. Think of musical conventions as a cultural
shorthand that does not have to be consciously recognized by listeners
to produce predictable responses. For obvious reasons, film composers
depend on musical conventions to guide and control audience response.
(Kalinak 2010, 13)

2 Thus, while film audiences might not know that brass instruments playing
triadic themes carried heroic connotations on the nineteenth-century operatic
stage, film composers certainly do, plunging their audiences into an intertextual
field when they use romantic orchestral approaches. Such soundtracks, Anahid
Kassabian writes, “assimilate” audiences into a well-established discursive web
(Kassabian 2001, 3).
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3 Film scores do not only draw on preexisting coded meanings; they also utilize
preexisting music. Soundtracks involving music known to audiences—parti-
cularly those incorporating popular music—frequently employ a strategy that
Kassabian calls “affiliating,” fracturing “the self-containedness of the diegetic
world, making explicit the intertextual links with the viewers’ earlier expe-
rience” of the songs that they are hearing (Fiske [1987] 2011, 257). Robynn
Stilwell has applied a geological metaphor to such intertextual encounters,
calling analysis of preexisting film music “a kind of archaeology of the under-
tone [...] that aims to work through the layers of connotations [...] lying under
concretions of time” (Powrie and Stilwell 2006, xix; see also Stilwell 1995).
Similarly, Berthold Hoeckner and Jonathan Godsall have pointed out that as
synchronized sound has passed its centenary, films continue to sonically emulate
or even quote one another’s music, creating strata of interfilmic meanings that
function as audiovisual “palimpsests” (Godsall 2014, 138; Hoeckner 2019,
93 fI.). Just as beneath any classical Hollywood film score may lurk uncited
nineteenth-century sources, underneath the surface of any film of the post-clas-
sical era remain the traces of cinema’s past. To consider just one well-known
example, Figure 1 and Musical Examples 1-2 highlight some of the most
obvious visual and musical reminiscences of classical Hollywood film informing
the Star Wars series; swashbuckling swordfights and narrative establishing title
cards signal that George Lucas’s visual debts were no less significant than John
Williams’s musical indebtedness to Erich Wolfgang Korngold for the basic
melodic concept of his opening titles music. In short, both everyday cinematic
experience and a wealth of scholarly work teach us that cinematic meanings
come from reference points that lie outside the bounds of the opening and
closing credits of any particular film.

MusicAL EXAMPLE 1
Erich Wolfgang Korngold, Kings Row (Sam Wood, 1942), main theme.

MusicAL EXAMPLE 2
John Williams, Star Wars, main theme.

4 Scholarship about film music thus relies on intertextuality as a fundamental
aspect of its theory, and it has developed a robust vocabulary to describe films’
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FIGURE1

Visual intertextuality in Captain Blood (Michael Curtiz, 1935) and Star Wars (Georges Lucas, 1977).

relationships to other arts and to one another. But existing studies have by no
means exhausted the lexicon of intertextual literary theory, itself a jargon-happy
field that continues to provide useful terms for describing common elements
and approaches to film music and sound." In this paper, I draw on one theore-
tical concept from intertextual literary studies that has to date gone unnoticed
by film music scholarship: Michael Riffaterre’s notion of “ungrammaticality.”

Despite the unfamiliarity of the disciplinary language, the core concept is a
simple one: faced with something that one does not understand, that “makes
no sense at all” within the grammatical boundaries established by any individual
text (poem, novel, film, piece of music, etc.), a reader (or audience member)
must do the work of interpretation in order to reconcile the confusing element:
the ungrammaticality (Riffaterre 1981, 230). Riffaterre keeps his definition
of “ungrammaticality” intentionally broad: “not just the violation of a rule of
grammar but any wording unacceptable in context.” The interpreter of such a
communicative speedbump must undertake what Riffaterre calls “structural
decoding,” leading to comparison or contrast with other texts that employ
complementary or conflicting paradigms: “The obstacle that threatens mea-
ning when seen in isolation at first reading is also the guideline to semiosis,
the key to significance in the higher system, where the reader perceives it as
part of a complex network” (Riffaterre 1978, 6). The search for meaning re-
quires the interpreter to look beyond the text to seek keys for decoding the
ungrammaticality.

1. For scholarship focused on inter-
textuality and film music, see the fol-
lowing: Stilwell 1995; Kassabian 2001;
Godsall 2011; Ma 2011; Godsall 2014;
Neumeyer 2015, esp. Part 3; Tillman
2017; Hoeckner 2019; Lee 2021;
Bourne 2024.


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.509

Emergences : son, musique et médias audiovisuels
DOI :10.35562/emergences 509

6 Riffaterre’s approach provides a novel set of terms for analysis of film-music-nar-
rative interactions. The essay that follows begins by defining vocabulary and
illustrating an extreme, virtuosic implementation of ungrammaticality that lays
bare the mechanism of the filmic intertextual matrix: the sound-image com-
binations of Jean-Luc Godard. It transitions, by means of the audio dissolve,
into the familiar mainstream and concludes by arguing that ungrammaticality
is, in fact, a constitutive feature of cinematic music. This process illustrates
that the acknowledged and much-studied semiotic film-music codes do not
simply allow filmmakers to select prefabricated sound-image combinations out
of a stockpile; recognizing ungrammaticalities in cinematic sound afhirms that
film encodes meaning as much through violation of norms as it does through
adherence to them.

The Cinematic Sociolect

7 Riffaterre’s idea of an ungrammaticality and its resolvability relies on two core
concepts of intertextual theory:

1. Audiences interpret texts primarily through what Riffaterre calls “literary
competence,” which he defines as an audience’s familiarity with a text’s
“hypogrammatic” referents—i.e., its “descriptive systems, its themes, [...]
society’s mythologies, and above all [...] other texts” (Riffaterre 1978, 5).

2. One need not know exactly which texts influenced an author/creator
in order to identify a hypogrammatic intertext. Intertextuality is not
a game of finding the direct influence(s) behind any individual text,
but rather identifying the work as what Riffaterre calls a hypertextual
actualization of a hypotextual “matrix,” a particular intersection of a
“corpus of texts, textual fragments, or text-like segments [...] that shares
alexicon and, to alesser extent, a syntax with the text we are reading [...]
in the form of synonyms, or even conversely, in the form of antonyms”
(Riffaterre 1984, 142).

8 Hence, a piece of writing’s ability to convey artistic meaning—which Riffaterre
deems “significance”™is intertextual, but this principle does not require proof
of intended citation or knowledge of any particular pre-existing text (Riffaterre
1978, 2). Rather, significance is perceived by comparison of any individual
work to any set of texts in the interpreter’s past experience that intersects with
the item being interpreted, forming a referential matrix.

9 The film industry understands this notion of an intertextual matrix quite well.
Generic regularity and predictability in major studio film production facilitate
audience comprehension and expectations, establishing models against which
the significance of a movie might be adjudicated by viewers who are literate in
the norms of the film type that they are watching.


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.509

Emergences : son, musique et médias audiovisuels
DOI :10.35562/emergences 509

The Western depends on outlaws, science fiction needs aliens, war films
thrive on foreigners, adventure films require wild men and beasts, horror
films count on mad scientists, strange beings or the uncanny. Tragedies
belong to the flawed. [...] A film’s repeated invitations to generic proces-
sing train those who accept them [...] to enjoy generic pleasures. (Altman
1999, 149, 151)

The musical codes employed by classical Hollywood depend on this basic inter-
textual model. Claudia Gorbman describes a hypothetical but plausible scenario:

A film of the 40s is airing on television. Even though you're in the next
room, you are likely to find that a certain kind of music will cue you in
correctly to the presence of Woman on screen. It is as if the emotional excess
of this presence must find its outlet in the euphony of a string orchestra.
(Gorbman 1987, 80)

As Gorbman and scholars working in the analytical tradition that she has ins-
pired have repeatedly shown, most viewers are consummately adept at iden-
tifying the film-musical clichés that go by various names in scholarly writing:
“cultural codes,” “musemes,” “topoi,” and so forth, comprising well-established
associations like “heroic” brass, “sexy” muted trumpets, “sneaky” pizzicatos,
and “comic” tubas (Gorbman 1987; Tagg 2012; Bourne 2024).

Filmmakers thus enjoy access to an established set of discursive film-music
codes that aid audience comprehension. Riffaterre refers to such a field as the
“sociolect,” a term drawn from linguistics that denotes “socially normative
discourse” (Allen 2022, 115). Riffaterre in turn adapts the word “idiolect”™—
in linguistics, the speech patterns of an individual—to refer to an individual
textual work, a unique artistic expression that stands apart from the sociolect,
yet derives its meaning from it. When a viewer encounters an idiolect, with
its particular implementation of cultural and self-defined codes, the viewer
filters this “out-of-the-ordinary” communicative experience through his past
exposure to the “everyday practice of language” (Riffaterre 1981, 228).

Cinematic experience easily accommodates this theory of reception: a viewer,
confronted with a striking, idiosyncratic, individual cinematic event (establi-
shing shot, musical cue, character costume, etc.), must rapidly position this
encounter within a web of cinematic experiences in his memory. When, for
instance, Darth Vader first appears on screen in Star Wars (George Lucas, 1977),
he wears black armor, emerges out of dim lighting, and receives underscoring
comprised of low brass playing in a minor mode and employing diminished
chords; the audience is likely to conclude with relative ease that Vader is a
villain. Broad swathes of cinematic (and other cultural, musical, theatrical)
history allow more or less instantaneous understanding by any viewer with
sufficient “literary competence,” who tests “his perception of an idiolect against
his habitual knowledge of the sociolect” (Riffaterre 1981, 228). Any individual
film, like other texts, thus borrows from existing sociolectical codes, affirming
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their relevance and authority. But it also stakes its own claim as an independent
semantic unit, “one sign within a system (a sign formally complex but mono-
semic)” (Riffaterre 1978, 11). Just as any sign is defined in opposition to other
signs, a text is defined in opposition to other texts, which for Riffaterre means
that intertextuality is a necessary step in artistic communication: “Intertextuality
is [...] the mechanism specific to literary reading. It alone, in fact, produces
significance” (Riffaterre 1980, quoted and translated in Genette 1997, 2). As
we shall discuss in detail below, a text can even draw from a sociolect by directly
violating its codes—a violation rendered possible by the acknowledgment of
the authority of the preexisting code.

Audiences’ familiarity with sociolectical norms allows them to differ between
grammatical references, which engender intertextual interpretation so fluid as to
seem “natural” to someone well-versed in a sociolect, and the kind of ungram-
maticality within an idiolect that forcibly demands interpretation. Riffaterre
identifies the ungrammaticality as divisible into two broad categories: “First,
words that seem somehow inappropriate” to the text under consideration;
“second, ungrammaticalities produced by words or word groups unmotivated
within the narrative or description” (Riffaterre 1981, 230). He draws his exa-
mples of ungrammaticality from a complicated field: symbolist and modernist
poetry of the late-nineteenth and early-twentieth centuries. Riffaterre argues
that this difhicult idiolect directly challenges sociolectical understanding. A
reader confronted with a word or phrase that doesn’t make sense within such
a text must decode, interpret. The ungrammaticality “directs the reader to
trace back the poet’s willful misreading of the sociolect’s semantic relationships
[...]. Each grammatical sign is a syllepsis: it has two meanings, contextual and
intertextual [...]. The contextual one is unacceptable, hence undecidable; the
intertextual one resolves the undecidability” (Riffaterre 1981, 233). In sim-
pler terms, an ungrammaticality within a text forces interpreters consciously
to reach out to other texts to form an interpretation. When a reader is faced
with textual ambiguity, intertextuality comes to the rescue.

Savvy filmmakers frequently undertake this sort of intertextual play, whether
to challenge or to delight viewers. Godard, for instance, like the modernist
poets who interested Riffaterre, was fond of confronting his audiences with
expressive units (his term was Sonimages) that logically appeared not to make
sense to a film viewer raised in an illusionist tradition.? Godard’s work stymies
audiences who seek an indexical relationship between cinema and the physical
world, what Riffaterre calls “the referential fallacy,” the belief that “the words
of a text [or in our case, the sequences of a film] signify [...] by referring to
things” (Riffaterre 1981, 228), that they accomplish mimesis, or “the literary
representation of reality” (Riffaterre 1978, 2). Riffaterre insists that what he
deems literary “significance” stands in contrast to everyday mimetic language:
“literature can be defined as a linguistic phenomenon in which form is more

2. Sonimage was the name that Go-
dard gave to his production company,
founded with Anne-Marie Miéville
in 1972.
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important than content [...] above all a playing with words” (Riffaterre 1978,
125). Godard often explicitly applied this idea to cinema in scripts and inter-
views. A character in La Chinoise ( Jean-Luc Godard, 1967) says, “Art is not
the reflection of a reality. It’s the reality of a reflection,” which Godard himself
glossed as follows: “Art is not only a mirror. There is not only the reality and
then the mirror-camera. [...] You can't separate the mirror from the reality.
You can't distinguish them so clearly. I think the movie is not a thing which is
taken by the camera; the movie is the reality of the movie moving from reality
to camera” (Sterritt 1998, 29).

Godard’s Sonimages showcase this fundamentally independent ontology of ci-
nema, its non-mimetic, non-referential status. Une femme est une femme (1961),
his third feature film, opens with a series of title cards mimicking, in a distorted
way, the normal process that narrative films of the mid-twentieth century fol-
lowed (Clip 1 and Figure 2). The first cards proclaim that this film and its
leading lady had won prizes at that year’s Berlin Film Festival. Then the movie
proper begins with the second textual element of the titles sequence: “II était
une fois.” This is a strange way to begin a narrative film. The phrase signals
to us a fairy tale, something naive and childish, markedly unlike our everyday
reality. This device and the prize announcement distance us from the world of
the diegesis, reminding us that we are watching an artistically contrived film,
not a reproduction of reality on celluloid.

The subsequent title cards intercut the film’s opening live-action sequence
with the essential elements that one would expect to find in titles: the techno-
logy used in filming (EastmanColor), the producers (Beauregard and Ponti),
the director’s name (Godard), the cinematographer (Coutard), the composer
(Legrand), the production designer (Evein), and the film editor (Guillemot).
But Godard, ever the contrarian, presents these names on their own, without
any clarification as to what their role in the film’s creation might actually have
been; although general audiences might have been able to surmise that Godard
was the film’s director, would the names Ponti, Coutard, or even Legrand have
meant anything to the majority of viewers? To further muddy the waters, Go-
dard presents alongside the credits a bewildering assortment of other words:
“FRAN CHEMENT SCOPE” declares one card, basically illegible to anyone
but Godard, but apparently a pun on the film’s screen format, “Franscope,”
combined with “franchement” (Rosenbaum 2003)—a “frank” admission of
the film’s artificiality. We are next treated to cards that seem to indicate that the
film’s genre is a hybridity: “COMEDIE” says one card, followed immediately
by “FRANCAISE.” Subsequent cards tell the audience that the film is “MU-
SICAL, “THEATRAL,” “SENTIMENTAL, and an “OPERA” As Michael
Baumgartner has pointed out, critics ever since “have struggled to define the
film’s genre” (Baumgartner 2022, 224).
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FIGURE 2

Screen stills; visual ungrammaticalities in Une femme est une femme.

Top three rows: select title cards; bottom row: Karina breaks “fourth wall”

Sonic elements contribute powerfully to this Verfremdungseffekt. Une femme’s
titles begin underscored by the sound of an orchestra tuning and the chaotic
chatter of a roomful of musicians getting set up. The effect is as if we are about
to watch a silent film with live orchestral accompaniment, and, as the title cards
begin rolling, the orchestra is running just a bit behind. The next sonic gesture
cues the main names that audiences grasp onto for meaning when viewing a film:
those of the actors. Anna Karina’s voice exclaims in English, “Lights, Camera,
Action!” as her name and those of co-stars Jean-Claude Brialy and Jean-Paul
Belmondo flash on the screen.’ Here, Godard uses yet another standard cine-
matic convention—the voiceover—in an unconventional way. The acousmétre,

and winks at camera.

3. Belmondo gets double billing here
in yet another dense pun: the name
“Lubitsch” appeared in the pre-cast
title cards, perhaps an oblique refe-
rence to the director of Hollywood’s
golden years, Ernst Lubitsch, or pe-
rhaps a reference to the last name of
the character that Belmondo played
(Alfred Lubitsch)—or, most likely, to
both. See also Baumgartner (2022,
225).
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the disembodied, recorded voice distinctly disassociated from the images on
the screen, most often directly addresses the audience, an acknowledgment of
the artificiality of the cinematic experience (Chion [1982] 1999, 140). But
voiceovers also generally provide some psychological insight into a main cha-
racter or exposition for a complex plot, acting as a narrative equivalent to the
photographic establishing shot.* In this case, Karina simply speaks as Karina
herself—or perhaps as Godard (why, in fact, isn't it the director’s voice that we
hear commanding the lights and the camera?)—announcing the beginning of
the filmic experience. The exclamation is artifice at its most artificial.

And now, with that excited “action!” proclaimed by Karina, we get the name
of the film in a large, red title card superimposed over the first images of the
narrative. This event would traditionally be greeted by a surge of orchestral
underscoring, something to signal to us that the film’s title is important. Ins-
tead, we get nothing but silence; not even foley or sound effects accompany
the title card and onscreen action. Then, suddenly, Charles Aznavour’s “Tu
t'laisses aller” scratches onto the soundtrack. Audiences in 1961 would have
been familiar with this number one hit from 1960, which was still ranking in
the French charts in 1961 (Baumgartner 2022, 133). They thus might have
been alarmed that the song begins strangely, about thirty seconds from its
end, accompanying shots of Karina as the main character, Angela, entering a
Parisian coffeeshop. Dialogue ensues as Angela and another café patron order
drinks, but their words are rendered virtually inaudible, as the level of the
music remains frustratingly high. Perhaps, audiences might muse, the song’s
lyrics can help aid understanding, by either “speaking” for the characters or
by reinforcing “the narrative and generic themes of the film” (Smith 1998,
168). But any attempt to read the relationship between the song lyrics and the
character to whom we are introduced yields, at this early moment in the film,
pretty vague results: “Redeviens la petite fille / qui m'a donné tant de bonheur”
[Become again the little girl / who gave me so much happiness]. Aznavour’s
song shares the perspective of a disgruntled married man, who complains that
his wife has “let herself go,” reminding him of his mother-in-law; he dreams of
a day when she might transform back into the younger woman whom he once
loved. These seem odd words to pair with the youthful and lithe (and, we will
soon learn, unmarried) Angela.

As Aznavour’s song concludes, Angela drops a quarter into the jukebox, which
then goes silent. What is the meaning of this clever inversion of the logical
sequence of events? Godard doesn’t provide the audience much time to contem-
plate; after a few seconds of uncomfortable silence, the beginning of “Tu t’laisses
aller” scratches onto the soundtrack, just in time for Karina’s next muffled
lines, which inquire about the time, proclaim that the coffee is too hot, and
announce that she has to leave. Angela turns, walks toward the coffeeshop door,
and then breaks a cardinal Hollywood rule by spiking the camera (see again

4. They are often diegetically “nor-
malized” later in such films, as in
those instances when a character is
shown to have been narrating a sto-
ry to another character throughout
a film; see, for instance, Double In-
demnity (Billy Wilder, 1944), which
makes use of this structural conceit.
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Figure 2): she looks directly into the lens, smiles, and knowingly winks at the
theatrical audience. At that moment, the soundtrack breaks the fourth wall
just like Angela/Karina does, as Aznavour’s voice croons, “It’s funny how funny
itis to look at you” [Clest dréle ce que t'es drole a regarder]. With this clever
Sonimage, Godard announces that he is enjoying toying with his audience.®

As the next sequence begins, Aznavour’s song cuts off abruptly, and we again
sit in uncomfortable near-silence as we watch Angela walk through the Paris
streets. The only sound now is carefully timed foley matching her heels as they
hit the pavement. Foley is typically the most un-marked, “inaudible” (in Gorb-
man’s sense of the term; 1987, 76-79) sonic element of classical Hollywood
soundtracks, buried within a rich sonic palette of diegetic and nondiegetic
sound; divorced from any accompanying sound, Godard’s foley effects here
are mannered, bizarre, rendered psychologically unnatural, pointing out the
unnaturalness of the whole cinematic enterprise. Seconds later, diegetic city
sounds erupt from the loudspeakers, fully displacing the foley effects. Sudden-
ly, Godard again plunges the soundtrack into more silence. Then, as Angela
makes her way into a bookstore, nondiegetic music by Michel Legrand bursts
onto the sonic foreground, completely drowning out the previously loud car
horns and newspaper salesmen and continues unabated, superimposing it-
self over the opening lines of the next sequence rather than making space for
the dialogue to establish the scene (Musical Example 3). Godard’s technique
makes certain that the audience notices the cue, which serves as the score’s
single identifiable nondiegetic leitmotif, representing Karina’s character and
her desire to have a child. Despite his use of standard leitmotivic practice here,
Godard also openly violates the classical Hollywood norm, which “sneaks”
musical cues under dialogue or other sonic effects, creating a slick, professional
semblance of seamlessness. Godard simply metaphorically drops a needle onto
an imaginary record player, allowing the music to crash unceremoniously onto
the soundtrack, thereby flaunting the rules of the cinematic sociolect.

S. Later in the film, Aznavour him-
self will also, in a sense, look directly
out of the film and into the audience.
Angela and a companion put on a re-
cord of “Tu t’laisses aller” through
another jukebox, and we listen to
the song for a third time, now in its
entirety, along with the characters.
Godard cuts intermittently between
the characters and the jukebox, in
which sits a record cover that de-
picts Aznavour straight on, “looking”
through the camera at the audience.
In effect, the singer (or at least his
photographic likeness) watches the
audience as they watch Karina and a
co-star listen to his song. The song’s
repetition lends it the function of a
leitmotif (see Rodman 2006), repre-
senting Angela’s dissatisfaction with
her relationship. But it also draws
attention to the song itself, and to
Aznavour, as does the script’s direct
reference to the singer as “Charles.”
A wealth of intertextuality surrounds
Godard’s use of Aznavour’s song in
this film. (See also Baumgartner 2022,
135-142.)

MusicAL EXAMPLE 3

Une femme est une femme, Angela’s leitmotif.
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Godard’s cinematic approach is one comprised of ungrammaticalities of Riffa-
terre’s first sort: cinematic elements “that seem somehow inappropriate” His
films employ sonic/visual effects that violate the norms of cinematic grammar,
thereby leading us to pause and to ask ourselves what his films mean—and what
film more generally means. “Deviant character has a deictic function” (Riffaterre
1978, 134); Godard’s ungrammaticality “reflects the grammaticality of the latent
text (or intertext) from which the significance derives” (Riffaterre 1981, 231).
To interpret what we are faced with, we are forced by Godard to participate in
“an active rather than passive perception of textual facts,” to “shift from linear
to intertextual reading” (Riffaterre 1981, 238). Viewers must recognize that
Godard’s films are doing something that films don’t normally do; in order to
recognize that fact, we must think about other films. Godard’s irreverence and
originality are made possible only because they recognize the authority of the
established sociolect; each ungrammaticality connects a work “with a generic
or thematic intertext” and simultaneously defines its “originality by opposing
it [self] to this intertext” (Riffaterre 1981, 232-233).¢ The significance of such
self-consciously intertextual work “tends to be the perception of form,” hence
coming “very close to being a mimesis of the literary [or in this case filmic] act
itself” (Riffaterre 1978, 124). Interpretation of the sonic elements in Godard’s
films requires us to think intertextually—that is to say, interfilmically.

The Ungrammaticality of the Grammatical

23

24

One of the benefits of this radical cinematic approach is that it helps us to realize
that non-radical, quotidian cine-musical practices are no less ungrammatical
than Godard’s most idiosyncratic techniques. The legibility of Godard’s sonic
and visual provocations depends on the audience’s familiarity with mainstream
cinematic codes. His works do not invent new audiovisual languages so much as
estrange familiar ones, violating cinematic norms and the expected grammar of
audiovisual relationships. Such norms, when examined closely, are themselves
built on ungrammaticalities, particularly well described by Riffaterre’s second
category: ungrammaticalities produced by elements “unmotivated within the
narrative or description.”” Attention to this type of ungrammaticality illus-
trates that the seeming coherence of classical film style, particularly in its use
of nondiegetic music, relies on the same processes of interpretive reconciliation
that Godard demands.

Godard’s parodies sometimes point with laser precision to Hollywood’s weirdest
sound practices that many audiences simply accept as the normal sociolect of
cinema. To return to Une femme once again, we might consider a scene in a
bar, in which Karina’s character performs a singing, dancing quasi-striptease
(08:40; see Clip 2). The scene has markers of the traditional Hollywood mu-
sical. It begins backstage, a trope so common that entire swathes of films are

6. Compare Riffaterre's explanation
of what makes a symbolist prose
poem poetry; such a poem, he says,
is “defined in opposition to conven-
tional poems not because its prose
is prose but because it is nonverse,
nonrhythm, nonrhyme” (Riffaterre
1978, 127).

7. Riffaterre’s example here is again
drawn from a prose poem by Rim-
baud, “Le loup criait sous les feuilles.”
He points out that Rimbaud includes
mention of a stream that bubbles and
flows into the Kedron; the stream and
the Middle Eastern location are not
apparently relevant to the poetic
context, which is about hunger and
satiation. Riffaterre admits, “I do not
(yet) know why this particular Pales-
tinian river was picked” (1978, 231).
He can only acknowledge its strange-
ness within the miniature narrative
established by the poem.
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referred to as “backstage musicals” (or, in more scholarly circles, “aggregate
musicals”), blending staged musical performances with unstaged dramatic
action (Rubin 1993, 14-19).5 While backstage, Karina avoids direct address
to the camera; when she begins her stage performance, she sings directly into
the lens, a standard practice in the film musical. As in many musical sequences,
Karina’s performance is firmly rooted diegetically, with a shot of a pianist in the
background (as well as, confusingly, a shot of her cuing up prerecorded music
on reel-to-reel tape; the pianist never actually touches the instrument’s keys).
But when she starts singing, Godardian weirdness ensues: all sound drops
out of the scene except for Karina’s voice, and no instruments accompany her
singing. When she stops singing, the piano crashes back onto the soundtrack
for an interlude, and it promptly stops when she sings a second verse, leaving
her voice alone to consume the entire sonic space.

The ungrammaticality here forms a matrix with musical films. Many Hollywood
musicals contain at least one number that, like the bar scene in Une femme est
une femme, establishes a diegetic space with sound-producing props: a piano,
in this case. Logically, the only instrument that we should hear is the one that
we see on screen. But as the singing gets underway, the typical musical enacts a
moment of apotheosis, a grandly heightened emotional expression, with a full
orchestra swelling onto the soundtrack—the so-called “audio dissolve” (Altman
1987, 62). So when an offscreen orchestra wells up, it is ungrammatical wit-
hin the diegetic space, just as it would be ungrammatical (in fact, impossible)
within noncinematic reality.

Despite the obvious impossibility of such moments in the real world, devotees
of the musical accept (and even anticipate) such moments, because within the
sociolect of the musical, the audio dissolve is, in fact, grammatical. Godard’s
treatment of this paradigmatic musicals technique is an inversion, an antonym, a
“reverse audio dissolve.” The ungrammaticality lies in a violation of the expected
norms of the genre. Film musicals are supposed to have audio dissolves that spur
offscreen orchestras. That is their grammar. Godard has here invoked the musi-
cals code in such a heavy-handed way that “semiosis triumphs completely over
mimesis” (Riffaterre 1978, 10). By violating the normal procedures established
by this code, he has created strangeness, legible to audience members literate
in the code through intertextual comparison. “We cannot [...] understand the
semiosis until we have ascertained the place of the text now perceived as one
sign within a system [...]. Everything the text says must be fitted back into the
initial code”—in this case, that of the musical—“even though it is represented
in the end only conversely” (Riffaterre 1978, 11).

Godard’s audiovisual inversion highlights the strangeness of the film musical. It
emphasizes that the audio dissolve, while “grammatical” within the context of
the musical, is itself as ungrammatical within the putative diegetic “reality” of
the film world as it would be within our extrafilmic lives. In our acceptance of

8. On the contrasting “integrated
musical,” see Mueller (1984).
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the illogical lies the importance of intertextual understanding: the ungramma-
ticality within the sociolect of everyday reality (and by extension the assumed
reality of a narrative diegesis) is rendered grammatical by a group of idiolects
that together form a tradition, an alternative sociolect on which interpretation
can rest: the genre of the musical.

In non-musical cinema, the fracture between reason and cinematic magic is
even more stark, though usually covered by technical artifice. Audio dissolves
in narrative contexts typically accompany moments of high emotional charge,
providing psychological suturing, an illusion of entry into characters’ inner-
most feelings, made possible by crossing what Robynn J. Stilwell has called
the “fantastical gap” between diegetic and extradiegetic music (2007). They
are among Hollywood’s favorite devices for depictions of romance. A scene
from Shakespeare in Love ( John Madden, 1998; 26:54; Clip 3 and Figure 3)
illustrates the typical procedure. Shakespeare makes his way into a party, where
live musicians and dancing entertain the guests. The music here is rendered

FIGURE 3

Shakespeare in Love (26:54).

Top: establishing shot shows musicians, rationalizing diegetic sound;

bottom: as main characters touch for the first time, the camera’s focus shifts to them
and nondiegetic underscoring swells on the soundtrack.
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diegetic both by visual means (the camera shows Renaissance instruments in
the establishing shot) and by dialogue (Shakespeare interacts with the musicians
about their activities). At this party, Shakespeare spies his future love interest,
Viola de Lesseps, for the first time, and he joins the dancing to meet her. While
the dancing continues, dialogue between various characters alternates with the
diegetic music. But when Shakespeare and de Lesseps touch hands and gaze
into each other’s eyes, an offscreen romantic orchestra takes over, swelling to
the foreground of the soundtrack, enveloped in artificial reverb.

A straightforward reading of the emotional meaning here is that these characters
have experienced love at first sight, reinforced by various cinematic norms: the
visual cues of close camera angles, the body language of the actors, a bokeh
effect keeping only Shakespeare and de Lesseps in shallow focus, and the pro-
longed silence between the characters as we watch them watch each other. But
the primary factor that allows us to interpret the scene is the soundtrack, the
entrance of the lush scoring; no true love, it seems, can bloom in Hollywood
without the accompaniment of soaring strings. The orchestra intrudes into
the Renaissance world. It drowns out the lutes and recorders of the diegetic
reality. It is wholly ungrammatical within the diegesis, but with the help of
intertextual reference, easily comprehended by a film audience.

One need not leave the comfortable realm of Hollywood to find direct inter-
textual points of reference, of course. The incorporation of the audio dissolve
to signal heightened emotion in Shakespeare in Love has many predecessors; the
most famous is surely the café scene from Casablanca (Michael Curtiz, 1942),
so well-known as to need only the briefest of descriptions. Ilse sits, listening to
Sam as he performs “As Time Goes By.” Rick enters the scene, angrily demands
that Sam stop playing that tune, and then a stinger punctuates the sonic space
of the film. “In the blink of an eye, like walking through Alice’s mirror, we are
in the nondiegetic looking glass world” (Stilwell 2007, 186). For the remainder
of the scene, we hear composer Max Steiner’s original underscoring, which
constantly incorporates the opening melodic phrase of “As Time Goes By’

Read within the diegetic contexts of the films that house them, these audio
dissolves are sudden and heavy-handed ungrammaticalities, wresting us from
the world of diegetic music to that of nondiegetic underscoring. They spur
questions. Why does Rick become angry at hearing “As Time Goes By”? Why
does that tune repeat in the orchestral underscoring? What are Shakespeare
and de Lesseps thinking as they dance and gaze into one another’s eyes? Do
they hear heightened, orchestral music as they dance, or are we “hearing” their
feelings of love and excitement?

Traversing the fantastical gap demands interpretation. Violations of its boun-
daries aim to capture audience attention, to communicate something profound
about characters’ psychology, the action on screen, the emotional charge of
words spoken or unspoken, actions seen or unseen in the diegesis. We return
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to Alice’s looking glass: “The thickness of the glass, as it were, like any liminal
space, is a space of power and transformation, of inversion and the uncanny,
of making strange in order to make sense” (Stilwell 2007, 186; emphasis added).
Audio dissolves are strange, indeed. But as media-literate viewers, we “make
sense” of such moments in any idiolectical cinematic expression—i.e. any indi-
vidual film—with ease, drawing on the contractual, non-mimetic sociolect of
other texts (filmic, operatic, melodramatic, theatrical) for interpretive clarity.

The Grammaticality of the Ungrammatical

33 The transitional device of the audio dissolve helps this essay itself transition to a
recognition of the centrality of ungrammaticality to the film music experience.
The concept of ungrammaticality might be applied not only to the unusual or
special, but to average, everyday cinematic (and televisual) experiences. Even
the most seemingly “normal” cinematic conventions are built on semantically
unstable ground. They draw on the same principle that undergirds Godard’s
provocations: film meaning arises not from mimeticism, but from intertextual
negotiation. Indeed, nondiegetic music in narrative cinema relies fundamentally
upon ungrammaticality for its communicative power.

34 Michel Chion has argued that the multimedia combination that he calls “au-
dio-vision” is a “contract” between filmmakers and viewers establishing the
necessity and relatedness of separate multimedia streams. Some sonic elements
receive motivation from within the image—Chion calls this a perception of
a “physical and mechanical phenomenon’— while others require something
intertextual in the contract (Chion [1990] 1994, 20-21). To illustrate, Chion
compares insect sounds with orchestral music employing pronounced vibrato.
Both, he argues, “have on the dramatic perception of time exactly the same effect
of concentrating attention and making us sensitive to the smallest quivering
on the screen.” But insect sounds and musical underscoring demand different
strategies of interpretation, with a marked distinction between “a string tremolo
in a pit orchestra, which the viewer perceives as a cultural musical procedure,
and the rustling of an animal, which the viewer perceives as a natural emana-
tion from the setting.” In Chion’s assessment, sound effects and music cues
serve similar functions, but the former are rooted in the image, while the latter
have “nothing of the mechanical: founded on a psychophysiological basis, they
operate only under certain cultural, aesthetic, and emotional conditions by
means of a general interaction of all elements.” In other words, Chion argues
that nondiegetic musical cues depend upon intertextuality to generate mea-
ning. They are, by definition, ungrammaticalities within the narrative frame.

35  We might be so bold, then, as to say that nondiegetic music in cinema is fun-
damentally itself an ungrammaticality. There are no romantic orchestras (or
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rock bands) in outer space, the jungle, or Renaissance courts. David Neumeyer
points out that music, “except in performance and perhaps in spectacle and in
mute emotion, really has no place in the cinema except by the historical coin-
cidence of certain theatrical conventions” (Neumeyer 2015, 43). Film music
scholarship has often highlighted the central importance of these “conventions”
to narrative cinema’s broad aesthetic appeal. Music provides psychological su-
turing, binding us to the characters on screen, to the place where the action
takes place, or to one another in the theater (Gorbman 1987, 53-69). What
music has contributed since the days of synchronized sound is the sense that
“the talking film was [...] something other than a recording of the world. The
principle of psychological realism governing narrative film requires such strati-
fication—that is to say, the audio-viewer must be given a means to discern that
the world depicted is not simply what is seen and heard but something more
or other than what it appears to be” (Neumeyer 2015, 43). Music serves as the
place of emotion, of fantasy; where music and image meet to communicate, there
we find what Peter Franklin deems cinema’s “central pleasure zone” (Franklin
2001, 91). For this zone to have its pleasing effect, we audience members must
interpret it, understand the contract, and accept its narrative ungrammaticality.

This means, of course, that we in turn must accept nondiegetic sound’s centra-
lity—in effect its grammaticality—within the cinematic sociolect.” Music, on
the one hand, can be considered a technical cinematic device no more sepa-
rable from cinematic products than any other: “traditional nondiegetic music
does not usually seem problematic despite its apparent lack of motivation: its
indifference to acoustical fidelity is unmarked, since music, when treated this
way, can be understood as a stylized background—like stylized sets or lighting”
(Neumeyer 2015, 41). On the other hand, from many audience members’
perspectives, music is something more than a technical element; it is a site of
magical access to emotional charge and psychological depth. Berthold Hoeckner
has illustrated how the development of synchronized sound film created a “new
mode of audio-visual intertextuality,” a collective “optical-acoustic unconscious”
into which we all tap when we watch film (2019, 3, 5). Without access to that
cultural intertextual storehouse, cinema would cease to be cinema and would
instead be no more than what it is mechanically: a series of images overlaid
with myriad sounds. Chion reminds us that “there is no image track and no
soundtrack in the cinema, but a place of images, plus sounds” ([1990] 1994,
40, see also 1982, 13-14). That “place” is the site of Hoeckner’s collective
intertextual, multimedia memory, the Riffaterrean hypogrammatic sociolect
of cinema itself. Riffaterre argues that there is a hypogram of the poetic, with
certain words “perceived as permanently poetic [...]. ‘Dawn, for instance, is
so predestined—we know instinctively that it is a poetic word; we know that
‘grove’ is more poetic than ‘clump of trees,” though both may be talking about
the same copse” (Riffaterre 1978, 42). We similarly recognize the combination
of emotionally charged nondiegetic music, narrative, and patterns of image
sequences as a hypogram that we call “cinematic.”

9. Compare Riffaterre’s assessment
of ungrammaticalities within symbo-
list poetry: “Linguistic ungramma-
ticalities are still grammatical in the
idiolect and they produce what would
be called harmony in a conventional
poem” (Riffaterre 1978, 131).
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If this alchemical reaction between image and nondiegetic sound is the cine-
matic hypogrammatic model, then that model itself can be violated, creating
moments of explicitly cinematic ungrammaticality that demand interpretation.
One final example, from television’s Ginny & Georgia (Netflix, 2025; “Friends
Can Dance,” 02:45; Clip 4 and Figure 4), will suffice to illustrate the point.
In this scene, Georgia has been confined by a judge to house arrest while she
awaits trial. Previously a social butterfly and prominent member of a small
town’s society, Georgia suffers deeply from a sense of isolation and cabin fever.
To cope, she sits on her front porch, spying on her neighbors with binoculars.

FIGURE 4

Ginny & Georgia, SO3E03 “Friends Can Dance”, screen stills and descriptions of sound in two scenes (02:45).

As Georgia gazes across the street at a neighbor’s actions, “Summer Song” by
Remy Bond plays in the soundtrack’s foreground. The song’s introduction
precedes the establishing shots of the sequence, sneaking in under lines of
dialogue between other characters and acting as a sound advance to smooth
the transition between scenes. We therefore initially perceive the music as non-
diegetic, since it begins at a moment of narrative disruption and since the music
obviously does not emerge from any visual source in the preceding dialogue
scene. Further, we can read the song as reflecting on Georgia’s plight. Its lyrics
describe freedom of movement: “In the summertime, / Driving up the west
coast, / Me and my valentine, / We ain’t got no place to go, / Nothing ahead
but the open road.” Trained as we have been to associate popular song lyrics
with narrative scenarios and character perspectives (Gorbman 1987, 19-20;
Smith 1998, 168; Lee 2021, 301 ff.), we naturally interpret this audiovisual
combination as an illustration of Georgia’s suffering; she listlessly sits on her
porch, watching the world around her and dreaming of the type of freedom
described by the song’s lyrics.

But then, as we see a closeup of Georgia, eyes pressed tightly to binoculars, we
hear a muffled, unintelligible offscreen voice intrude upon the song. The camera
shifts to another character, shot from a high angle (Georgia’s point-of-view),
waving her arm and repeating the muffled word: “Georgia!” Georgia reaches
up and removes a previously unshown earbud headphone from underneath
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her hair. Bond’s song, unceremoniously interrupted, fades immediately from
the soundtrack, and dialogue takes over.

The entirety of this sequence lasts just a few seconds, yet sophisticated mul-
timedia play rapidly ensues. The music begins, with the sound advance, as a
transitional device between scenes, easing the audience’s perception of change
of location and character focus, placing the music in the nondiegetic sphere.
As we see Georgia on her porch, we associate the song’s assumed nondiegetic
lyrics with her confinement and longing for freedom. When the second cha-
racter enters the scene, the muffled voice that interrupts the sonic foreground
illustrates Georgia’s point-of-audition, just as the camera illustrates her point-
of-view. With a fluidity so rapid as to be almost instantaneous, we reinterpret
the musical sound as diegetic. The cinematic hypogram has been shattered,
the audiovisual contract renegotiated.

What makes comprehension of this sequence possible, what predicates our
understanding of the shifting terms of the audiovisual contract, is ungramma-
ticality. The multimedia montage has drawn upon the sociolect of cinema to
position the background music as extradiegetic commentary; then the mul-
timedia apparatus pulls the rug out from underneath us, forcing us across the
fantastical gap. Within the terms that the sequence has set up for us, the second
character’s muffled voice and the sudden cessation of Bond’s song are surprises,
ungrammaticalities. Yet they simultaneously highlight that the sound advance
and extradiegetic function of the song within the narrative space were them-
selves initially ungrammaticalities that had required our interpretive work. To
understand the shift from nondiegetic music to diegetic sound, we first must
have comprehended, on some level, the sound advance and sonic foregroun-
ding as intruding upon the putative realism of the previous scene, contributing
to the scene change. Ungrammaticality interpreted and understood becomes
grammaticality, in turn interrupted by an ungrammaticality from the diegetic
space, forcing us to re-rationalize the music as part of the diegesis. Understan-
ding the audiovisual relationships in something as seemingly unproblematic as
episodic television in fact requires a sophisticated degree of literary competence,
a familiarity with the terms of Chion’s “contract” established within the bounds
of a cultural sociolect that is broadly understood, but hardly natural or mimetic.

Riffaterre’s concept of the ungrammaticality, like so many intertextual theories,
helps us to train analytical attention on reception rather than production. Yet
it is also firmly rooted in structural evidence, inviting and informing close
readings of cinematic practice. The analytical approaches in this essay might be
extended to consider other elements of the soundtrack, such as sound effects,
norms of the dialogue track, the intertextual history of foley, and more. Within
the realm of film music studies, the usefulness of the ungrammaticality lies in
its ability to help us explain the importance of intertextuality to audiences as
they interpret both unusual and quotidian moments of cinematic viewing.
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Disruptions of the cinematic hypogram, whether radical like Godard’s Soni-
mages, marked like the audio dissolve, or fleeting like the headphone conceit in
Ginny & Georgia, remind us that film is not mimetic, but a form of expression
that finds its meaning through intertextual reference. Within a mimetic rea-
ding, nondiegetic film music is at its core an ungrammaticality. It has no place
within the narrative. It is illogical. Yet we accept it as a grammaticality within
the sociolect established by a long tradition of idiolectical cinematic creations,
afundamental part of the audiovisual contract that embraces unreality in ex-
change for multimedia wonder, whose delightful “combinatoire of expression”
is rendered legible through intertextuality (Gorbman 1987, 16).
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RESUME

Cetarticle aborde l'approche esthétique de Jean-Luc Godard en matiere de musique
de film et explore ses particularités a travers 'étude de la fonction de la musique
dans les productions de Godard pour le cinéma et la télévision du début des an-
nées 1960. Transgressant les conventions musicales d’Hollywood, la musique des
films de Godard invite a développer un modele théorique alternatif a ceux établis et
déja élaborés pour le cinéma hollywoodien et ses dérivés. Par les procédés de frag-
mentation, de répétition et de citation, Godard saffranchit ainsi de la fonction tra-
ditionnellement attribuée a la musique de film - celle d’ajout accessoire aux images
et aux dialogues - pour remanier la continuité narrative et constituer une musique
autoréflexive et métafilmique, qui réfléchit a son propre statut de musique de film.
Lexamen systématique de I'emploi des procédés de fragmentation dans I'épisode
« Montparnasse-Levallois » tiré de Paris vu par... (1965) a travers le concept del-
lipse (gapping), de répétition pour le théme de Camille dans Le Mépris (1963) - qui
agit comme critique implicite de la technique du leitmotiv -, et de citation dans Une
femme mariée (1964) met en lumiére lapproche originale de Godard, remettant en
question a la fois la structure sémantique des récits filmiques et les codes hollywoo-
diens de l'utilisation de la musique de film.
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ABSTRACT

This article discusses Jean-Luc Godard’s aesthetic approach to film music and ex-
plores its unique features through the study of the function of music in Godard’s
film and television productions of the early 1960s. Subverting Hollywood’s musical
conventions, Godard’s film music urges the development of an alternative theore-
tical framework to the established and elaborate theories dedicated to Hollywood
cinema and its derivatives. Through the devices of fragmentation, repetition and
quotation, Godard thus frees himself from film music’s traditionally assigned func-
tions—an accessory add-on to the images and dialogue—to reshape the narrative
flow and constitute a self-reflexive and metafilm music, reflecting upon its own state
of being film music. The systematic examination of the uses of such devices as frag-
mentation in the episode “Montparnasse-Levallois” in Paris vu par... (1965) with
the concept of gapping, repetition for the “Camille” theme in Le Mépris (1963)—ac-
ting as an implied criticism of the leitmotiv technique—, and citation in Une femme
mariée (1964) highlights Godard’s unique approach to film music, challenging both
the semantic structures of the filmic narratives and Hollywood norms in the use of
film music.

NOTE DE LAUTEUR

Lauteur souhaite remercier les deux évaluateur-rices ainsi que les éditeur-rices de
cet article pour leurs précieux commentaires et suggestions. Grice a leurs remarques
constructives, cet article a considérablement gagné en précision et en clarté.

1 Parmi tous les cinéastes qui ont fait de la musique un élément singulier et nova-
teur de leurs créations pour le cinéma et la télévision, Jean-Luc Godard occupe
sans doute une place a part. Lobjectif de cet article est d'aborder plus en détail
les éléments qui rendent unique, originale et excentrique son utilisation de la
musique dans ses productions cinématographiques et télévisuelles. Godard étant
l'un des protagonistes majeurs de la Nouvelle Vague et cette période étant celle
au cours de laquelle il développe une esthétique musicale singuliére dans ses
productions, je focaliserai mon analyse sur le début de sa carriere, au début des
années 1960, et jétudierai certains des parametres qui marquent son approche
originale de la musique au cinéma.

2 Plusieurs facettes de I'ceuvre cinématographique de Jean-Luc Godard ont fait
l'objet d’études minutieuses depuis les années 1960. On compte de nombreuses
biographies (Sterritt 1999 ; MacCabe 2003 ; Brody 2008), des études de cas
(Dixon 1997 ; Cerisuelo 1989 ; Silverman et Farocki 1998 ; Williams 2016),
des travaux portant sur l'influence de lenvironnement sociopolitique des an-
nées 1960 sur les films de Godard (Esquenazi 2004 ), sur la dimension politique
de son travail (Loshitzky 1995 ; Emmelhainz 2019), sur ses projets vidéo et
pour la télévision (James et Zeyfang 2003 ; Scemama-Heard 2006), sur 'his-
toire du cinéma et de la philosophie dans son ceuvre (Witt 2013), des études
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explorant les aspects liés au genre et au sacré dans ses productions (Locke et
Warren 1993), portant sur les arts visuels dans ses films (Paech 1989), sur la
sémiotique, l'intertextualité et les citations comme outils clés d’analyse filmique
(Kline 1992), sur la collaboration entre Godard et sa partenaire de longue date
Anne-Marie Miéville (White 2013), et sur ses films et vidéos réalisés A partir
des années 1980 (Morgan 2013).

Cependant, jusqua récemment, presque aucune de ces recherches ne sest inté-
ressée a la fonction de la musique dans I'ceuvre de Godard. La situation est telle
que, comme Ia observé Nicholas Cook, « il est nécessaire d’aller a contre-courant
des approches issues de la critique cinématographique et, plus largement, des
approches fondées sur la narration, qui réduisent le role de la musique a celui
d’un simple complément, du moins quand il en est fait mention » (Cook 1998,
vi). Ce nlest que récemment que trois ouvrages sur Godard et la musique ont
été publiés, écrits par Jiirg Stenzl (2010), Albertine Fox (2018) et moi-méme
(Baumgartner 2022). Ces trois études mettent en avant 'idée que l'utilisation
abondante de la musique par Godard, depuis ses premiers projets a la fin des
années 1950 jusqu’a ses derniers films achevés a la fin des années 2010, révele
que le cinéaste a toujours percu la musique comme l'un des éléments centraux
de ses films. Le réalisateur réaffirme dailleurs I'importance de la musique dans
ses films et vidéos a plusieurs reprises, dans de nombreux entretiens ou prises
de paroles’, et choisit le terme « Sonimage » (un jeu de mots qui combine le
sens de « son image » avec celui de « son et image ») pour nommer sa socié-
té de production. Au-dela des trois livres publiés ainsi quun certain nombre
daarticles, quelques études plus courtes examinent la musique dans I'ceuvre de
Godard, comprenant des remarques générales sur I'usage que fait Godard de
la musique (Aumont 1990 ; Jullier 2001), examinant plus spécifiquement la
musique dans Pierrot le fou (1965) (Brown 1994), l'emploi de la musique de
Beethoven dans ses films (Sheer 2001 ; Davison 2004 ), de celle de Bach dans
Je vous salue, Marie (1985) (Baumgartner 2019), et portant sur l'esthétique
sonore a deux pistes qu’il adopte dans ses productions plus tardives pour le
cinéma et la télévision (Baumgartner 2021b). Néanmoins, lapproche esthé-
tique de Godard en matiere de musique au cinéma et a la télévision reste encore
largement a explorer et a comprendre. Elle invite a envisager les musiques a
Pécran a partir d’'une cinématographie nationale distincte d'Hollywood qui
constitue, A ce titre, un véritable contre-modéle aux conventions musicales
hollywoodiennes. Du point de vue des études sur la musique de film, il apparait
ainsi nécessaire de développer un modéle théorique alternatif a ceux établis et
déja élaborés pour le cinéma hollywoodien et ses dérivés. Lusage que Godard
fait de la musique dans son ceuvre offre un terrain particulierement fécond
pour mener de telles recherches.

Lobjectif de cet article est donc de poursuivre un dialogue académique déja
entamé. Dés ses premiers films, Godard fait usage de trois procédés musicaux

1. Voir par exemple le CD Les Ecrans
sonores de Jean-Luc Godard, compre-
nant un long entretien entre Godard
et Thierry Jousse consacré a la mu-
sique et au son (Signature, SIG 11002,
2000).
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lui permettant non seulement de mettre en avant l'aspect autoréflexif de ses
films, mais aussi d’explorer la nature réflexive de la musique de film elle-méme.
Le premier procédé est la fragmentation : Godard préfere intégrer a ses films de
courts fragments musicaux plutdt que des compositions musicales completes,
ces fragments étant ainsi souvent caractérisés par leurs coupures abruptes, sans
aucune pratique d’« infiltration » (sneaking in) ou de fondu enchainé, typiques
du cinéma hollywoodien classique. Le deuxieme procédé est la répétition :
Godard utilise un court fragment musical a I'identique de nombreuses fois dans
le méme film et, a plusieurs reprises, entre ses films. Le troisieme procédé est
la citation, qui illustre la prédilection de Godard pour les musiques préexis-
tantes (tirées de vinyles et plus tard de CD) plutét que pour les commandes
de musique de film.

Si la fragmentation, la répétition et la citation constituent les trois caractéris-
tiques principales de I'utilisation que fait Godard de la musique dans ses films,
la fagon dont il y recourt change drastiquement au cours de sa carriere. Dans ses
premiers films tels que Le Mépris (1963) et Pierrot le fou (1965), Godard émancipe
la musique de film en soulignant sa dimension autoréflexive a rebours du réle
qui lui est traditionnellement assigné a Hollywood, ou la musique reste subor-
donnée aux images et aux paroles (Gorbman 1987 ; Kalinak 1992). Dans ses
ceuvres plus tardives, il envisage la musique (toujours autoréférentielle) comme
une entité pleinement autonome et indépendante au sein du réseau complexe
formé par les images, les mots, les sons et le montage. Dans ces films, Godard
utilise de courts extraits issus d'oeuvres musicales souvent plus longues, et remet
ainsi en question la structure sémantique des récits filmiques, en ceci que 'usage
inhabituel de la musique attire I'attention sur elle-méme et remanie la continuité
narrative de maniere inattendue. De plus, l'utilisation de ces extraits ou de ces
citations musicales géneére des références croisées au sein de ce réseau visuel et
sonore complexe. Un parfait exemple réside dans sa série télévisée en quatre
parties Histoire(s) du cinéma (1988-1998), un immense montage de fragments
de sons et d’images assemblés a partir d'innombrables fragments sonores et
visuels tirés du vaste répertoire de I'histoire du cinéma et de la musique. Dans
ce collage complexe, Godard capture non seulement la mémoire du cinéma,
mais aussi celle de la musique. A travers la prolifération surabondante de cita-
tions musicales, le cinéaste met en scéne un combat fragmentaire de styles qui
sature la bande sonore et qui, en vertu de cette musique autoréflexive, force
laudio-spectateur-rice non seulement a questionner la fonction de la bande
sonore en elle-méme, comme c’était le cas dans ses films des années 1960, mais
aussi a ouvrir le texte cinématographique a un réseau complexe de significations
qui dépasse les niveaux sonore et visuel.

Dans cet article, je propose de poursuivre mes recherches sur 'usage que fait
Godard de la fragmentation, de la répétition et de la citation comme procédés
par lesquels il manipule tous les éléments de la toile cinématographique, une
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analyse que jai déja présentée dans ma monographie précédemment mention-
née (Baumgartner 2022). Lexamen concis, systématique et soutenu de ces
trois procédés révele qu'ils constituent les éléments constants et essentiels de
la pratique de Godard en matiére de musique de film ; ils témoignent de la ma-
ni¢re dont le cinéaste fait appel 2 la musique en tant que musique autoréflexive
dans les musiques de ses productions pour le cinéma et la télévision. Jappelle
de telles musiques des musiques « métafilmiques », c’est-a-dire des musiques
dont ['objet est la musique de film, ou, plus précisément, des musiques de film
qui réfléchissent au fait méme d’étre des musiques de film.

Trois études de cas viendront donc développer mes réflexions antérieures sur la
maniere dont Godard utilise la fragmentation, la répétition et la citation dans
trois de ses films du début des années 1960. Je limite cette étude a la premiére
période de I'ceuvre de Godard, dans la mesure ou elle constitue la période a
laquelle le réalisateur a posé les fondements de son esthétique originale de
musique a image. Ses ceuvres plus tardives, jusqu’a ses derniers films et pro-
jets télévisuels achevés autour de 2020, prolongent ainsi les expérimentations
sur la musique a I'écran que Godard avait amorcées au début des années 1960.
A partir de l'exemple de I'épisode « Montparnasse-Levallois » tiré de Paris
vu par... (1965), jaborderai 'usage fragmenté que fait Godard de la musique
grace a lapproche théorique de lellipse (gapping), un concept emprunté a la
linguistique. Le gapping désigne une forme dellipse qui consiste a omettre une
partie de la phrase (souvent un verbe) déja présente plus tot dans 'énoncé et
devenue, de fait, redondante dans la seconde partie de la phrase.

Un deuxiéme exemple portera sur le procédé de la répétition, tel quappliqué par
Godard dans sa violente critique du cinéma comme institution : Le Mépris. Le
soubassement théorique a 'insertion répétée du théme intitulé « Camille » dans
la scéne centrale de l'appartement est la critique implicite de Godard envers la
technique du leitmotiv, établie de longue date, a I'ere des studios hollywoodiens.
Employée au moins depuis le début des années 1930, elle constituait encore
l'approche dominante de la composition a I'image a I'époque de la réalisation du
Meépris. Une troisieme et derniére étude de cas examine l'utilisation godardienne
de la citation dans Une femme mariée (1964 ). Avec ce film, Godard initie une
longue tradition consistant a intégrer de la musique classique préexistante au
sein de ses longs-métrages®. Dans le cas d’Une femme mariée, il utilise plusieurs
fragments de quatuors a cordes de Ludwig van Beethoven et manipule inten-
tionnellement la structure syntaxique conventionnelle du film en questionnant
ainsi la tradition narrative établie 3 Hollywood et dans le cinéma européen
mainstream. Avant de présenter ces trois études de cas, je souhaite toutefois
montrer brievement que l'usage godardien de la musique de film senracine
dans le climat intellectuel parisien dapres-guerre, dont il prolonge plusieurs
des préoccupations majeures.

2. D’autres exemples incluent Made
in USA (1966), Deux ou trois choses
que je sais d’elle (1967), La Chinoise,
ou plutdt a la chinoise (1967), Passion
(1982), Prénom : Carmen (1983), Dé-
tective (1985), Nouvelle Vague (1990),
Allemagne année 90 neuf zéro (1991),
Hélas pour moi (1993), For Ever Mo-
zart (1996), Eloge de lamour (2001),
Notre musique (2004), Film Socialisme
(2010), Adieu au langage (2014) et Le
Livre d’'image (2018).
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Les influences intellectuelles des années 1950
de Godard

Lutilisation que fait Godard de l'esthétique sonore et musicale comme moyen
de déconstruire les conventions filmiques mainstream trouve sa source dans le
climat intellectuel parisien des années 1950. Le cinéaste était potentiellement
influencé par trois forces. Premiérement, les artistes et réalisateurs Guy Debord
et Isidore Isou, tous deux membres du mouvement de I'Internationale lettriste®,
ont marqué les débuts de son ceuvre. Dans son film expérimental Traité de bave
et d’éternité (1951), Isou génére une bande sonore complétement indépendante
des images du film. De la méme maniere, les premicéres expérimentations de
Debord avec le son et 'image se sont montrées tout aussi influentes pour Godard.
Le premier film de Debord, Hurlements en faveur de Sade (1952), ne contient
aucune image : lors des dialogues parlés, la bande sonore saccompagne d'un
écran entierement blanc. Godard cherchera plus tard a produire un effet simi-
laire dans son film-essai politique Le gai savoir (1969), ou de longs passages de
dialogues sont prononcés sur un écran noir.

Deuxiémement, le besoin de collecter divers « objets trouvés » sonores, de les
combiner et juxtaposer ensuite dans le cadre de la création d’'une ceuvre totale-
ment nouvelle, comme Ia fait le Groupe de Recherche de Musique Concrete
(GRMC) a1la fin des années 1940 et dans les années 1950, a fortement influencé
la propre identité sonore de Godard. Son influence était telle qu’il est devenu une
véritable marque de fabrique présente dans presque lensemble de ses bandes so-
nores. Cette propension a collecter et réassembler fait écho aux techniques mises
au point par Pierre Schaeffer - initiateur de la musique concréte, mouvement
né peu avant l'arrivée de Godard a Paris en 1949 et qui se développa durant les
années ou celui-ci collabora aux Cahiers du cinéma - ainsi que par Pierre Henry*.
Schaeffer rattache dailleurs explicitement son esthétique sonore novatrice au
réalisateur Jean Epstein, qui constitua également un modéle important pour
Godard : Epstein observe que les enregistrements révelent des événements
sonores dont les auditeurs nont généralement pas conscience dans la réalité.
Selon Epstein, les enregistrements créent une nouvelle focalisation « inouie »
qui ne devient importante et audible que grice aux enregistrements. Un autre
lien entre le GRMC et le monde du cinéma frangais tient au fait que Pierre
Henry travaille étroitement avec lethnographe et réalisateur Jean Rouch qui
est lui aussi, par ailleurs, un autre modele important pour Godard®. Linfluence
du mouvement de la musique concréte a ainsi véritablement eu un impact
sur les premiéres ceuvres de Godard. Philippe Arthuys, désigné directeur du
GRMC en 1952 par Schaeffer, écrit dailleurs la musique de 'un des premiers
longs-métrages de Godard, Les Carabiniers (1963).

Troisiemement, le réle de Godard comme auteur pour les Cahiers du cinéma,
tondée par 'influent théoricien du cinéma André Bazin, par Jacques Do-

3. Formée comme réponse frangaise
ala Beat Generation américaine par
Guy Debord, poéte et réalisateur,
et les artistes Gil J. Wolman, Serge
Berna et Jean-Louis Brau, le mouve-
ment a été initié en décembre 1952
comme groupe d'opposition a celui
d’Isidore Isou. Fort d’un manifeste
« anti-art », I'Internationale lettriste
a rassemblé auteur-rices, poétes so-
nores, peintre-sses et réalisateur-rices
aux idées révolutionnaires et issu-es
de milieux bohémes. Apres quelques
publications, notamment quatre nu-
méros publiés du bulletin de I'Interna-
tionale lettriste, le groupe seest dissous
en 1957.

4. Sur l'influence de Schaeffer sur la
facon de travailler de Godard, voir
Fox (2018, 14-19, en particulier p. 15).

5. Pierre Henry a composé la mu-
sique du long-métrage documentaire
de Rouch Les Fils de leau (1953), réa-
lisé & partir de cinq courts-métrages
antérieurs tournés en Afrique entre
1949 et 1951 par ce dernier.
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niol-Valcroze et par Joseph-Marie Lo Duca en 1951, lui donne l'opportunité
dexaminer plus précisément la production cinématographique de I'époque
et histoire du cinéma jusquialors. Sa présence réguliere aux projections de la
Cinématheéque d’Henri Langlois et dautres cinéclubs a Paris aide également
Godard a acquérir et cultiver une connaissance approfondie des cinémas hol-
lywoodiens, européens et asiatiques. Enfin, ses innombrables discussions avec
ses collegues et amis des Cahiers, sur les diftérents aspects du cinéma - de la
narrativité filmique a la photographie, en passant par le montage, le son et la
musique -, élargissent son horizon esthétique et sa connaissance des multiples
courants cinématographiques. Ces trois activités contribuent a I'élaboration de
son approche singuliere du cinéma. Au lieu dadopter les regles mainstream de
la réalisation pour son propre travail, Godard agit sous I'impulsion d'un besoin
de se détacher des traditions hollywoodiennes, qui prescrivent que le son doit
suivre et obéir aux images et la musique sasservir a la narration.

Des ses premiers films, Godard expérimente des usages alternatifs de la mu-
sique et du son afin de prendre le contrepied des conventions hollywoodiennes
établies. Dans I'un de ses premiers courts-métrages, Une histoire deau (1958),
réalisé en collaboration avec Frangois Truffaut - qui abandonne finalement le
projet avant la postproduction - la bande-son alterne brusquement entre des
percussions ouest-africaines, probablement influencées par l'usage quen fait Jean
Rouch dans Les Maitres fous (1955), ol les percussions sont entendues pendant
le générique douverture, et une mélodie simple orchestrée pour un ensemble
de danse. Aucun indice sonore ou visuel, antérieur ou concomitant, ne pré-
pare le public a un changement soudain de style musical. Une telle conception
de la musique de film rompt avec la tradition classique hollywoodienne alors
dominante a cette époque.

Godard est le seul réalisateur de la Nouvelle Vague a aborder la musique et le
son d'une maniere aussi peu conventionnelle, comme le montre 'analyse qui
suit. Dans les faits, les cinéastes de la Nouvelle Vague nentretiennent pas tous et
toutes le méme rapport a la musique de film, et leurs pratiques s'écartent parfois
radicalement les unes des autres. Ainsi, tout au long de sa carriére (avec quelques
exceptions), lautre cinéaste majeur de la Nouvelle Vague, Francois Truffaut,
utilise la musique et le son en respectant les conventions hollywoodiennes
établies, comme le prouve son choix de compositeurs de musique de films plus
traditionnels comme Bernard Herrmann et Georges Delerue®. Jacques Rivette
recourt aussi a de la musique de film, dans ses productions des années 1960,
en restant dans les limites du style classique hollywoodien. A partir des an-
nées 1970, il se détourne toutefois de plus en plus de l'emploi de musique. De
la méme maniére, Eric Rohmer sabstient d’intégrer de la musique a ses films, a
lexception de rares cas ou la musique joue un réle diégétique, comme dans Le
Signe du lion (1962). Claude Chabrol, quant a lui, cultive son propre usage peu
commun de la musique de film en ajoutant de la musique savante occidentale

6. Pour une discussion plus appro-
fondie de I'influence de Bernard
Herrmann sur la musique de De-
lerue pour les films de Truffaut, voir
Baumgartner (2 paraitre, 2026).
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contemporaine composée par Pierre Jansen a ses films des années 1960. Alain
Resnais expérimente également avec des musiques contemporaines dans les
années 1960, et commande des partitions a des compositeurs d’avant-garde
tels Francis Seyrig pour LAnnée derniére @ Marienbad (1961), Hans Werner
Henze pour Muriel ou le temps dun retour (1963) et Krzysztof Penderecki pour
Je taime, je raime (1968)". Au sein de ces films, lesthétique musicale fragmentée
de Muriel est particulierement révélatrice des similarités avec les premieres
ccuvres de Godard. Henze y compose notamment des séquences courtes et
abstraites, dispersées tout au long du film comme des fragments fugaces et
fragiles. Resnais et Giovanni Fusco ont par ailleurs déja développé le concept
consistant a incorporer des matériaux musicaux tronqués a l'occasion de leur
collaboration sur Hiroshima mon amour en 1959%. Dans Hiroshima et Muriel, la
musique simule les reliques déformées des souvenirs des protagonistes traumati-
sés. En d’autres termes, la musique est directement liée aux états psychologiques
intérieurs des personnages. Godard adhere a une esthétique similaire dans ses
films des années 1960, mais il utilise la musique non pas comme un procédé
psychologique au sens que lui donne Resnais, mais plutét comme un procédé
formaliste permettant la mise en avant de caractéristiques autoréflexives de la
musique de film ainsi que les mécaniques réflexives de la réalisation cinéma-
tographique elle-méme.

Fragmentation : pseudo-ellipse dans
« Montparnasse-Levallois »

14

« Montparnasse-Levallois » est 'un des six courts-métrages de différents ré-
alisateurs qui composent le film anthologique Paris vu par... (1965), chacun
prenant place dans un arrondissement parisien différent. Le segment de quinze
minutes constitue un bon exemple de la maniére dont Godard fragmente des
compositions musicales entieres en segments distincts. Dans la mesure ou
« Montparnasse-Levallois » prend part a un projet plus large, il constitue
une excellente preuve de l'approche godardienne de la fragmentation, de son
utilisation spartiate et laconique de la musique et du son en général. Par la
technique de lellipse, cest-a-dire d'une forme deellipse telle quelle est décrite
et utilisée en linguistique’, la musique construit, a I'échelle du film tout entier,
un réseau logique qui contribue a mettre en évidence la structure sémantique
du récit. Le processus de segmentation d'une composition entiére en fragments
distincts et leur présentation successive entrecoupées de longues pauses peut
ainsi étre appelé pseudo-ellipse (pseudo gapping)™, un concept qui permet de
décrire la fagon dont Godard utilise la musique de film comme un phénomene
régi par des ellipses. Dans « Montparnasse-Levallois », il subdivise ainsi une
composition musicale en fragments distincts, qui, ensemble, constituent la
composition dans sa totalité. Bien que des blancs soient clairement audibles

7. Pour une analyse de la musique
dans Lannée derniére et Muriel, voir
Baumgartner et McMahon (2020).

8. Pour une analyse de la musique
dans ce film, voir McMahon (2014,
241-268).

9. La langue anglaise distingue
quatre types d’ellipses verbales : ga-
pping, stripping, sluicing et VP ellipsis
(McShane 2005, 135). VP ellipsis est
labréviation de verb phrase ellipsis. Elle
désigne un procédé grammatical dans
lequel un syntagme verbal est omis
lorsque son sens peut étre restitué a
partir du contenu d’une phrase an-
térieure.

10. Voir Johnson (2000 et 2001)
parmi d’autres universitaires. Les lin-
guistes définissent la pseudo-ellipse
comme un type spécifique dellipse,
qui efface la majeure partie d’'un
syntagme verbal non fini, mais pas
sa totalité. Elle se distingue de el
lipse du syntagme verbal (VP ellipsis),
comme 'illustrent les deux exemples
suivants : « She eats bread more often
than he does eat bread » (VP ellipsis)
/ « She eats bread more often than he
does eat vegetables » (pseudo gapping).
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entre les fragments, l'audio-spectateur-rice’ continue de percevoir la compo-
sition dans son ensemble, simplement découpée en différentes sections. Dans
le court-métrage étudié ici, la pseudo-ellipse empéche l'audio-spectateur-rice
de se rendre compte au premier ou second visionnage que la musique struc-
ture la narration de maniere sémantique. En outre, le public ne parvient sans
doute pas a comprendre que ces six fragments, une fois réunis, constituent les
composantes d'une composition complete.

Dans un geste dautocitation, Godard reprend un numéro instrumental composé
par Michel Legrand, issu de sa précédente réflexion sur la comédie musicale
hollywoodienne Une femme est une femme (1961). Sa motivation réside dans ce
que contient spécifiquement la scéne d’Une femme est une femme dans laquelle
Alfred raconte au premier role féminin Angela une version modernisée de la
nouvelle La Méprise de Jean Giraudoux'. Quelques années plus tard, Godard
choisit d'adapter cette nouvelle pour son segment « Montparnasse-Levallois »
dans Paris vu par..., dans lequel il établit un lien direct avec Une femme est une
femme : pour son adaptation cinématographique de la nouvelle de Giraudoux,
transposée dans le Paris de 1965, il reprend la musique de Michel Legrand,
qui devient ainsi, dans « Montparnasse-Levallois », une citation delle-méme.

Toutefois, alors que, dans Une femme est une femme, Godard conserve intact le
morceau pop sans paroles de Legrand (dans sa forme AABA et dans son inté-
gralité, pour accompagner musicalement la scéne ou Alfred raconte I'histoire
de Giraudoux & Angela), il coupe cette ballade légerement jazzie en plusieurs
fragments dans Paris vu par.... La réutilisation de la méme musique d'une manicere
nettement différente montre I'évolution de la maniere dont Godard envisage
la musique de film entre 1961 et 1965, témoignant de maniére frappante de la
fagcon dont son propre style distinctif d'intégration de la musique a ses films
commence a prendre forme a cette période. Si I'intégration de la ballade de
Legrand dans Une femme est une femme se conforme parfaitement aux pratiques
hollywoodiennes les plus standards en matiére de musique de film, la fragmenta-
tion du méme matériau dans Paris vu par... marque une rupture avec lesthétique
de musique de film alors dominante et souligne plutét le caractere autoréflexif
de la musique fragmentée. Laudio-spectateur-rice est ici confronté-e a six cues
du matériau musical, qui commencent de maniére inattendue et finissent abrup-
tement. Ces six reprises empéchent le déploiement de la narration plus quelles
ne lencouragent, un usage délibéré et autoréflexif de la musique qui remet en
question les habitudes d’écoute établies des audio-spectateur-rices et les force au
contraire a réfléchir plus largement aux fonctions de la musique dans le cinéma
narratif. Prenant la forme d’'une musique métafilmique, la musique accapare
ici l'attention au détriment du récit : elle ne joue plus un réle subalterne mais
se trouve désormais au méme niveau que la narration.

Apres les premiers visionnages du film, le public est susceptible de se trouver
distrait par l'utilisation fragmentée de la musique et de ne pas parvenir a recon-

11. J’emprunte le terme « au-
dio-spectateur[-rice] » a Chion
(2019, 56).

12. « La Méprise » a d’abord été pu-
bliée dans Paris-Journal (9 décembre
1910) puis intégrée A Giraudoux
(1952). Godard a probablement eu
connaissance de la nouvelle de Gi-
raudoux a travers sa réimpression
de 1952.
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naitre les motivations structurelles de cette pratique. La musique fragmentée et
les longs moments de silence intégral dans la bande sonore détournent lattention
de l'audio-spectateur-rice, lempéchant de saisir le fait que Godard insere de la
musique dans « Montparnasse-Levallois » a des moments cruciaux du récit.
La musique met en avant la cause initiale de la confusion qui est au coeur de la
narration, c'est-a-dire I'inversion par un personnage des lettres quelle envoie a
ses deux amants (cues 1 et 2, voir tableau 1). La musique souligne aussi la fin de
sa premiere visite chez son anonyme Amant 1 et son trajet jusqua chez Amant 2
(cue 4). Les images de la protagoniste retirant son pull-over pendant sa visite
chez Amant 1 et, de la méme maniére, retirant son manteau chez Amant 2 sont
chacune accentuées par les cues 3 et 5. Enfin, la musique de Legrand permet
d’insister sur la rage des Amants 1 et 2, apres qu’ils ont tous deux réalisé que la

Cue Timecode Section Mixage Action

1 00:29 (débutdela  Chorus1:AA La musique, au premier plan Gare Montparnasse : la protago-
musique)-01:00 dans le mixage, est le seul niste sapproche d'une boite aux
(fade out) élément de la bande-son. lettres dans une rue bondée et
ferme deux enveloppes.

2 01:14 (fade in)- Poursuite du La musique, au premier plan La protagoniste poste la lettre et

01:45 (fade out) chorus 1: BA” dans le mixage, est le seul comprend son erreur.

élément de la bande-son.

3 07:07 (fade in)- Chorus2: A Les dialogues sont mixésa  La protagoniste se déshabille et

07:23 bas volume. séduit Amant 1 pour coucher

avec lui. Cliché du saxophone alto

comme instrument de séduction.

4 08:22 (fade in)- Poursuite du cho-  La musique est dabord La protagoniste quitte latelier
08:56 rus2: ABA” (A”  discréte danslabande-son, d’Amant 1 et court  la sta-
coupe audébut)  puiselle monte enintensité  tion-service dAmant 2.
pour occuper le premier
plan.

5 12:04 (fade in)- Répétitionn®1 du Les dialogues sont mixésa ~ La protagoniste retire son man-
12:51 (findela cue 4 : ABA” bas volume. teau et explique 3 Amant 2 I'in-
musique) version des lettres. Elle lui affirme

aussi quelle naime que lui.

6 13:43 (fade in)- Répétitionn®2du  Les dialogues sont mixésa ~ Musique de fond et montée en
14:29 (findela cue 4 : ABA” bas volume. puissance jusqua la fin du film :
musique) Amant 2 lui tend la lettre. La

protagoniste prend conscience

ur. a
de son erreur. Amant 2 lamet a la
porte de sa station-service.

TABLEAU 1

Relevé des occurrences de la piece instrumentale de pop légére composée par Michel Legrand

pour Une femme est une femme (1961), insérée par Godard comme intertexte au sens kristevien
dans le segment « Montparnasse-Levallois » du film a sketches Paris vu par... (1965).
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protagoniste leur était infidele (cues 3 et 6). La musique soutient ainsi logique-
ment la structure symétrique du récit de la vignette : Ienvoi des deux lettres par
la protagoniste, la reconnaissance d’'une possible erreur dans I'envoi des lettres
A ses amants, sa visite chez eux pour remédier A son erreur, sa confession, et,
finalement, le moment ou elle se rend compte quelle a correctement envoyé
les lettres aux deux amants, ce qui finit par causer sa perte.

Lanalyse détaillée des six séquences musicales dans « Montparnasse-Levallois »
illustre la maniére dont Godard utilise la technique de lellipse conjointement
au procédé de la fragmentation pour déstabiliser une présentation conven-
tionnelle des événements de la narration. Il est d'abord important de noter
que Godard ne fragmente pas la ballade de Legrand de maniére radicale en
unités musicales incompréhensibles, mais qu’il place plutét ces fragments de
fagon logique et conventionnelle en relation les uns aux autres, comme dans
d’autres de ses films des années 1960. Il suit exactement la forme musicale
de Legrand en conservant les unités musicales intactes. En d’autres termes,
il disseque le morceau pop contemporain de Legrand selon la forme répétée
AABA, dans sa version intégrale™. Le court-métrage choisit délibérément de
commencer avec un silence plutét que de la musique. Les spectateur-rices ne
découvrent que visuellement la place animée par le trafic et les piétons devant
la gare Montparnasse, car les bruits de rue complémentaires sont absents. Syn-
chronisé avec la premiere apparition de la protagoniste, le début du morceau
de Legrand, en tant que premier événement sonore du court-métrage, nait
d’un silence complet (cue 1)**. Il est constitué des sections A et A’ du morceau
puis placé sous la premiere séquence ou la protagoniste scelle les enveloppes
des deux lettres destinées a ses deux amants. Apres trente secondes, la musique
disparait et laisse encore une fois place au silence absolu. Quinze secondes
plus tard, Godard fait a nouveau entrer la musique en fondu, désormais avec
les sections B et A”. Ce procédé souligne le moment ou la protagoniste dépose
les enveloppes dans la boite aux lettres, puis celui ou elle comprend aussitot
son erreur : elle a vraisemblablement glissé la mauvaise lettre dans la mauvaise
enveloppe (cue 2). A cet instant, l'audio-spectateur-rice a totalement compris
que « Montparnasse-Levallois » ne présente pas une bande sonore habituelle :
les bruits ambiants sont manquants et la musique apparait et disparait, semble-
t-il, aléatoirement. Par cette utilisation peu commune du montage sonore,
avec la technique du gapping, Godard exhorte 'audio-spectateur-rice a écouter
attentivement la bande-son et a réfléchir a ce queelle apporte a une expérience
de visionnage satisfaisante a travers la fragmentation musicale. Il encourage
l'audio-spectateur-rice a accéder a la signification de cette séquence sur un plan
métacinématographique.

Apres six minutes sans musique, le cue 3 est introduit en fondu au début du
deuxiéme refrain et joue lenti¢reté de la section A avant de disparaitre en fon-
du a nouveau. Cette séquence accompagne le moment ou elle retire son pull,

13. Dans la section A, la mélodie
principale est exposée par un saxo-
phone alto, puis, dans la section B, par
un cor. Tous deux sont accompagnés
d’une figure de croches en triolets,
caractéristique de la bubblegum pop
du début des années 1960, confiée au
piano, a la harpe, au vibraphone, a la
basse et a la batterie.

14. Seule la musique est perceptible
dans la bande originale.
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une technique plutot banale pour séduire Amant 1 (lartiste qui la rejette et
la pousse hors de son studio). A ce moment-13, Godard choisit délibérément
le saxophone alto en l'associant au cliché de la séduction, comme entendu
précédemment dans de nombreux films mainstream. Le cue 4 commence une
minute plus tard avec la suite du morceau de Legrand, les sections ABA”. Ce
cue, transitionnel par nature, souligne la forme binaire du court-métrage et
accompagne le trajet de la protagoniste du studio dart dAmant 1 jusqu’a la
station-service dAmant 2. Le montage vidéo en lien avec la musique atteste
des compétences exceptionnelles de Godard en tant que cinéaste : pendant
que lactrice principale court dans une ruelle, la bande-son met en avant la
musique de Legrand qui entre en fondu (ici, la section A) et le claquement
de ses talons. Le plan 2 de cette transition montre une voiture remorquée sur
la place devant la gare Montparnasse, introduisant le métier dAmant 2 : mé-
canicien. Le plan 3 (toujours dépourvu de bruits dambiance et de musique)
montre un garage Chevrolet et Opel, renforcant ainsi le motif de la mécanique
automobile. Dans le plan 4, la protagoniste traverse une rue ; un panoramique
de la caméra sacheve sur le panneau « Levallois », installé sur le trottoir devant
une station-service, nouvelle allusion au méme motif. Le dernier plan de cette
transition montre une dépanneuse, avant que la protagoniste narrive au garage
d’Amant 2. A ce stade, la musique fragmentée (gapped) a rempli sa fonction et
disparait soudainement au moment ou elle entre dans le garage. Cette courte
séquence de cing plans, accompagnée par le cue 4, compresse ainsi elliptiquement
le trajet de la protagoniste de Montparnasse a Levallois en mettant au premier
plan I'élément narratif du métier de mécanicien dAmant 2. Godard synchronise
avec précision la musique aux images a travers un montage vidéo et sonore qui
lui est spécifique : au moment précis ol la caméra révele le panneau de la ville
de Levallois, la section B commence avec une séquence descendante typique-
ment baroque. Dans n'importe quel autre film, de telles séquences de transition
nattireraient pas autant lattention sur elles-mémes. Ici, cependant, en raison
de la présentation discontinue de la musique, cette séquence rappelle que le
cinéma est un art fragmenté. La présentation elliptique du récit, accentuée par
la musique pseudo-elliptique, donne a voir de maniere incompleéte son trajet
vers Levallois et est lissée par la musique continue qui l'accompagne. A partir
de cet instant, Godard insere toutefois la musique de Legrand de maniere a
nouveau discontinue. En cela, en découpant la musique en fragments distincts
dans la suite de « Montparnasse-Levallois », le cinéaste accentue de maniere
autoréflexive la nature fragmentaire du cinéma. Cependant, il ne le fait plus
par le biais du montage vidéo, comme dans la séquence de transition du trajet,
mais a travers le montage sonore.

Le retour de la section conclusive A” est coupé abruptement lorsque la prota-
goniste ouvre la porte de la station-service dAmant 2. Les cues 5 et 6 répétent
le méme passage de la section ABA”, déja établie dans le cue 4. Le cue 5 accen-
tue symétriquement une action similaire de la protagoniste, comme montré
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précédemment, par le geste par lequel elle retire son manteau. Le cue 6, en
revanche, fait office de coda et accompagne la chute du récit : la protagoniste
comprend quelle a, par erreur, envoyé la bonne lettre au bon amant, ce qui
conduit Amant 2 a la chasser du garage en raison de son infidélité. Ainsi, les
cues 1 et 2 correspondent ensemble a un refrain complet, et les cues 3 et 4 ala
deuxieme itération du refrain. Les cues 5 et 6 sont toutes les deux des répétitions
alanote pres du cue 4, Godard faisant du cue 6 la coda du film.

21 Pour conclure cette premiére étude de cas, notons que la musique en pseudo
gapping (pseudo-elliptique), le son enregistré en direct de mauvaise qualité
et les longs moments de silence dans « Montparnasse-Levallois » déplacent
l'attention de l'audio-spectateur-rice du particulier vers le général : de la compré-
hension du réle joué par la musique fragmentée dans la structuration narrative
du court-métrage a une réflexion plus large sur l'ontologie méme du cinéma,
envisagé comme un art fondamentalement fragmentaire. En d’autres termes, la
bande sonore peu commune du film laisse entendre une musique pseudo-ellip-
tique autoréférentielle, qui, rompant avec l'illusion cinématographique, invite
le public a réfléchir a l'artificialité propre a l'art cinématographique.

22 Dans « Montparnasse-Levallois », Godard adopte une approche autoréflexive
de la bande sonore. Il la congoit délibérément comme un espace de réflexion
qui attire l'attention sur son propre fonctionnement, en fragmentant notam-
ment la composition de Legrand en six segments modulaires. Dans le dispositif
sonore du film, les sons d'ambiance disparaissent pendant de longs moments,
tandis que le son direct est enregistré de maniere imparfaite : les dialogues sont
parfois difficiles & comprendre et les bruits environnants sont mixés & un niveau
particuli¢rement élevé. Par cette bande-son autoréflexive, Godard entame une
réflexion sur I'ontologie du cinéma en soulignant I'idée que la fragmentation
se situe au coeur du médium lui-méme.

La répétition : Le Mépris, la musique, le mythe,
le chosur grec et l'oracle

23 Par sa maniére toute personnelle denvisager le son et la musique au cinéma,
Godard questionne aussi délibérément la prédominance de la composition
leitmotivique pour 'image, une pratique dominante a Hollywood et en Europe
avant et au début des années 1960. Son approche de la musique de film montre
sa méfiance envers ['usage commun et répandu de la technique du leitmotiv, des
le début de sa carriere de réalisateur. Il se montrait particulierement sceptique
al’égard de I'idée selon laquelle la musique devrait indiquer, au moyen d'un
motif facilement reconnaissable, la « présence de quelquun ou de quelque chose
par ailleurs caché (hors champ, dissimulé dans la scéne ou déguisé, etc.) » etla
« “présence psychologique” d'un personnage ou d'une idée », cest-a-dire lors-
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quun personnage est absent d’'une séquence spécifique mais que son leitmotiv
continue de se faire entendre (London 2000, 89). De fait, cet usage spécifique
du leitmotiv comme procédé de commentaire de l'action dramatique soppose
ala conception godardienne du réle de la musique au cinéma et fait écho aux
critiques anciennes du leitmotiv dans les musiques a 'écran, comme celles de
Theodor W. Adorno et Hanns Eisler ([1947] 1994).

Avec son concept de fragments brefs et répétés, Godard ne propose pas né-
cessairement un nouveau langage de musique a I'image, mais expose plut6t
délibérément les limites de la technique existante du leitmotiv. Il mobilise en
effet la musique - traditionnellement employée comme I'un des dispositifs
contribuant a conférer au cinéma sa dimension mythique (voir par exemple
Gorbman 1987 et Brown 1994) - pour, au contraire, démystifier le médium
cinématographique. Godard semble notamment le faire en répétant le méme
leitmotiv encore et encore, jusqua ce qu’il perde sa fonction narrative et sa si-
gnification métonymique au sein de la texture filmique. En retirant au leitmotiv
son but initial a travers la répétition infinie, il met en avant la propre existence
du film comme médium reproduit mécaniquement. D'une maniere autoré-
flexive, Godard purge le leitmotiv de « son usage pour créer puis recréer des
points de contact et de commentaire narratifs récurrents et reconnaissables »
(Link 2009, 186).

Le dédain que Godard porte a la technique du leitmotiv s’illustre dans son
usage dans la partition du Mépris. Dans ce film précurseur et influent de 1963,
Godard critique le systeme hollywoodien : le film peint la fabrique d’une adap-
tation cinématographique de I'Odyssée d Homere dans les studios romains de
Cinecitta. Le film explore la relation fragile entre un scénariste frangais (Michel
Piccoli), un producteur américain ( Jack Palance) et un réalisateur allemand
(Fritz Lang), ainsi que leurs objectifs et idées divergentes pour le projet. Le
Meépris inclut une partition devenue iconique de Georges Delerue : un fragment
répété, fondé sur le theme principal du film, se détache peu a peu de son lien
avec une autre idée majeure de I'intrigue. Dans la longue séquence qui se déroule
dans l'appartement au milieu du film, représentant la querelle entre les deux
protagonistes, Camille et Paul, un theme répété a I'identique se trouve avoir
une relation ambigué a ce que Stan Link appelle une « concurrence visuelle
ou narrative explicite », en termes de leitmotiv dans un film (Link 2009, 184).
Une breve analyse de ce theme de la scéne de l'appartement montre comment
Godard démantele la convention consistant a utiliser des leitmotivs en répé-
tant le méme théme d’innombrables fois. Les nombreuses répétitions de ce
théme réduisent lefficacité narrative, attendue et conventionnelle, en ce que
les audio-spectateur-rices, avec chaque répétition, deviennent de plus en plus
insensibles a I'émotion qu’il peut convier. Comme le montrent les paragraphes
suivants, le caractere immuable du théme incarne pourtant une fonction dra-
maturgique différente et plus archaique. Celui-ci peut étre interprété comme


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.596

26

27

28

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 596

un cheeur grec délivrant un message qui commente ce qu’il se passe a I'écran
depuis l'extérieur, comme une musique véritablement extradiégétique.

Pour la musique du Mépris, Godard a fait appel & Georges Delerue, connu pour
ses partitions pour plusieurs films de Francois Truffaut ainsi que pour Hiroshima
mon amour (1959) d’Alain Resnais, entre autres. Delerue appartient a une jeune
génération de compositeurs de musique de film, aux c6tés de Michel Legrand,
Maurice Jarre et Antoine Duhamel, qui contribuent a renouveler 'univers so-
nore de la Nouvelle Vague. La musique écrite pour Le Mépris demeure I'une
des partitions les plus célebres de Delerue parmi les quelque trois-cent-trente
dont il est lauteur, principalement pour des films frangais et hollywoodiens,
du début des années 1950 jusqu’a sa mort en 1992. D¢s la sortie du film, cette
musique originale acquiert un statut légendaire grice a la publication de sa
bande originale en EP 45 tours (1963), puis grice 4 ses nombreuses rééditions
en vinyle et en CD". Le principal facteur de ce succes réside bien entendu dans
le réle vital que joue la musique dans le film lui-méme.

La notoriété acquise par la musique du Mépris au cours des soixante derniéres
années est principalement due & un theme, que Delerue intitule « Camille »
dans sa partition manuscrite (exemple 1)'. Comme celle-ci le montre, le com-
positeur n’inclut le theme de Camille, écrit pour un timbre uniforme de cordes,
que quelques fois au cours du film (voir Baumgartner 2021a). Toutefois, épris
de la musique de Delerue, Godard intégre le theme de nombreuses fois dans Le
Meépris (tableau 2), en particulier pendant la longue scéne centrale de l'appar-
tement avec Camille et Paul. Cet usage exhaustif du theme de Camille domine
la bande-son de maniere écrasante. De plus, on peut soutenir que I'incorpo-
ration massive du the¢me de Camille, résultat de l'utilisation (excessive) quen
fait Godard, altére considérablement le sens du film et déplace l'accent de la
narration, qui portait a lorigine sur le scénariste Paul, sur Fritz Lang (qui joue
une version de lui-méme) et sur le producteur hollywoodien Prokosch, vers
Camille, la femme de Paul. En raison de ses nombreuses occurrences tout au
long du film dont il constitue la principale idée musicale, le theme déplace le
centre de gravité narratif du processus de réalisation cinématographique im-
pliquant Paul, Lang et Prokosch, vers Camille et la fragilité de la relation avec
son mari Paul. Le théme apparaissant de nombreuses fois de maniére presque
identique, Godard semble adopter un procédé dramaturgique propre au temps
ou I'Odyssée fut composée.

Reprenant un procédé dramaturgique tres utilisé dans le théitre de Antiquité
grecque, Godard emploie ici le theme de Camille a la maniére d'un cheeur
grec qui commente l'action « scénique » depuis lextérieur de I'intrigue. Le
théme, monotone et répétitif, dans son role de cheeur grec, répete en boucle le
méme message qui semble porter, en raison de ses répétitions fréquentes, une
charge oraculaire. Conformément au sujet du film, une superproduction d'un
péplum basé sur I'Odyssée, Godard projette le sujet de la mythologie grecque,

15. Voir I'EP original (Le Mépris -
Bande originale du film de Jean-Luc
Godard, Philips, 1963), ainsi quune
sélection de rééditions ultérieures, no-
tamment Georges Delerue - Jean-Luc
Godard (EmArcy, 2001) et Le mépris/
Il disprezzo: The Complete Original
Soundtrack (Doxy Cinematic, 2014).

16. La partition se trouve au-
jourd’hui dans les archives privées
de Colette Delerue.


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.596

Emergences : son, musique et médias audiovisuels
DOI :10.35562/emergences 596

EXEMPLE 1
Georges Delerue, Le Mépris, théme de Camille (n° 6), m. 1-13
(réduction réalisée par lauteur a partir de la partition autographe du compositeur).

avec le théme de Camille comme cheeur grec, sur les personnages principaux du
Meépris. Camille en devient donc le personnage central. Son théme oraculaire
annonce, telle une prédiction prophétique, l'issue tragique de I'intrigue du
film bien avant que Camille et Prokosch ne meurent dans un accident sur le
trajet qui les méne 2 Rome. La musique de Delerue, multipliée par Godard en
postproduction, endosse alors une fonction importante dans la narration du
film, en particulier en raison de son réle de cheeur grec qui annonce le destin
fatal et irrévocable de Camille.

L'idée selon laquelle on peut interpréter le theme de Camille comme un cheeur
grec dans Le Mépris, en raison de sa perte progressive de pathos émotionnel a
chaque répétition et par sa résistance a agir comme un leitmotiv conventionnel,
peut étre justifiée par les innombrables apparitions du theme a I'identique dans
la séquence centrale dans l'appartement 2 Rome. Les raisons dramaturgiques
conventionnelles et directes qui expliqueraient son intégration au sein de cette
longue scene de trente minutes restent toutefois incertaines. Au premier abord,
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Cue Timecode Mesures Action

1 40:06-40:50 N°8:20-fin (A3)  Paul prend une douche. Camille, avec sa perruque
noire, déambule sans but dans l'appartement.

2 43:44-44:27 N°8:20-fin (A3)  Réconciliation aprés que Paul a gifflé Camille.

3 45:12-46:44 N° 8 : 4-fin (Al) Paul et Camille dans la salle de bain : il se méfie de
son comportement.

4 56:10-57:42 N°8:4-fin (A1)  Camille jure, puis vient la séquence de flashback/
fantasme n° 1.

5 57:57-59:28 N°8:4-fin (A1)  Séquence de flashback/fantasme n° 2.

6 01:00:22-01:01:05  N°8:20-fin (A3)  Paul travaille sur son scénario. Camille fait les cent

(fade in) pas dans le couloir.

7 01:02:06-01:02:50  N°8:20-fin (A3)  Camille est au téléphone avec Prokosch.

TABLEAU 2

Relevé des occurrences du théme de Camille de Georges Delerue,

utilisé par Godard dans la scéne de l'appartement du Mépris.

Les timecodes correspondent a 'édition du film commercialisée par The Criterion Collection
(Contempt, 2002) ; les numéros de mesure sont ceux du manuscrit autographe de Delerue.

et méme apres plusieurs visionnages de la scéne, il semble que le theme entre
sans prévenir et 2 des moments choisis arbitrairement a chaque occurrence,
sans lien apparent avec l'intrigue. Seul un lien vague mais instable rapproche
les cues de la focalisation thématique du film sur une relation qui a échoué,
le mépris entre les partenaires, 'hostilité, la violence physique, la trahison et
la jalousie. En d'autres termes, le théme de Camille fait référence non pas a
un unique événement de la narration, mais a plusieurs éléments de I'intrigue.
Celui-ci fait allusion de maniére ambigiie et parfois simultanée (1) aux actes de
provocation de Paul et/ou 2 ses tentatives de réconciliation ; (2) aux mentions
deI'ile de Capri comme un signe de I'infidélité imminente de Camille avec
Prokosch ; (3) a lemprisonnement du couple dans leur propre souffrance ; et
(4) ala présence de deux séquences fantasmatiques liées & un regret de la crise
conjugale insoluble. Tous ces événements ont en commun un seul fil conducteur
narratif : la relation est condamnée a I'échec et va se terminer. Cette tension
narrative constitue lenjeu principal que souligne le theme de Camille. Par son
caractere pathétique et ses innombrables répétitions, celui-ci en vient a assumer
la fonction d’'un cheeur grec. Presque comme un oracle, il ajoute une dimension
occulte et téléologique a la relation malheureuse entre Paul et sa femme Ca-
mille, a savoir que cette relation était vouée a 'échec dés son commencement.

A plus large échelle, une analyse individuelle de la fonction narrative de chaque
cue au sein de cette scéne de lappartement apparait moins efficace quune étude
de I'impression générale que produisent les cues dans leur ensemble, sous la
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forme d’'un cheeur grec - ou peut-étre plus précisément comme un embléme
sonore et occulte qui présage le destin fatal de Camille, motivé par sa relation
avec Paul, qui se détériore. En interprétant le théeme de Camille comme un
cheeur grec, je suggere que lobjectif de la présence de ce théme dans la séquence
de l'appartement est triple : (1) le théme, avec sa puissance oraculaire, exprime
en termes musicaux la fin de la relation et annonce de maniére répétée le destin
désastreux de Camille ; (2) sur le plan sonore, il imite, voire amplifie lemprison-
nement de Camille et de Paul dans leur union malheureuse ; (3) la répétition
sans reliche du méme théme noffre aucun réconfort a laudio-spectateur-rice.
Au contraire, il souligne a chaque répétition sa fonction proéminente d'oracle
qui rappelle que la relation se terminera en tragédie.

En premier lieu, les multiples répétitions de cadences du théme de Camille
semblent préfigurer la dissolution imminente de son union avec Paul, ces ca-
dences accompagnant la fin de la musique et, métaphoriquement, la fin du ma-
riage. A 'inverse du début abrupt et de la fin, constituée de brefs cues fragmentés
de Vivre sa vie et plus tard Pierrot le fou qui imitent les mécaniques de stop-and-go
d’un magnétophone en coupant les cadences et en raccourcissant les phrases, les
débuts et les fins des cues dans la séquence de Iappartement sont plus en phase
avec une syntaxe mélodique et harmonique attendue. Ils ne peuvent pas étre
compris comme de simples petites cellules répétées plusieurs fois, surgissant de
nulle part avant de disparaitre brutalement, laissant a nouveau place au silence.
Au contraire, ces cues respectent les conventions cinématographiques plus stan-
dards de la musique de film, en ayant du sens par leur structure musicale méme.
Chacun d'entre eux se termine par une cadence reconnaissable : un point final
musical. En dautres termes, laudio-spectateur-rice entend clairement la méme
cadence pas moins de sept fois en vingt minutes. Godard profite du fort accent
sur la cadence du théme et utilise cette caractéristique musicale distinctive a
son avantage. A chaque occurrence, il accentue ainsi de maniére insistante la
conclusion du théme et le transforme en une analogie métaphorique de la fin
du mariage entre Camille et Paul. Clest précisément lemphase sur cette caracté-
ristique musicale (indépendamment du fait que l'intrigue porte sur le tournage
d’un film de péplum) qui nous permet d’analyser le theme de Camille comme
un cheeur grec, soulignant la finalité avec obsession, a la maniere d'un oracle.

Ensuite, il apparait qu’a travers le théme de Camille, Godard cherche a expri-
mer I'incarcération symbolique du couple dans leur mariage maudit. Il met
visuellement en scéne cette captivité émotionnelle en faisant errer sans but les
personnages dans Iappartement. Non sans rappeler I'état provisoire de lapparte-
ment a moitié meublé, la musique externalise le conflit interne du couple : leur
incompréhension des besoins, des idées et des expressions de ['un et de l'autre.
Le motif de six notes auquel il recourt, a la structure simple, sans direction
harmonique et fonctionnelle claire, tourne en rond dans des gestes futiles, a
I'image de la relation entre Paul et Camille, prise dans un cercle vicieux. La
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mélodie circulaire et la progression harmonique opérent en effet une analogie
sonore a la situation dans lappartement, devenue un labyrinthe sans issue pour
les deux personnages. Ils se tournent indirectement autour avec des mots, mais
aussi spatialement, au sein de l'appartement. Le theme de Camille, avec ses
nombreuses répétitions et en tant que pouvoir oraculaire reflete le cercle infini
dans le champ sonore, et constitue ainsi un appel a laide désespéré et incessant.
Ala maniére d'un cheeur grec, il pleure sans mots et refléte le silence de la jeune
femme (comme, par extension, celui de Pénélope dans I'Odyssée), car Camille
ne partage ni ses pensées ni ses véritables émotions. Elle reste, pour reprendre
les mots de Harun Farocki, « aussi bien une énigme pour nous quelle l'est pour
son mari » (Silverman et Farocki 1998, 47).

Enfin, ma troisiéme analyse sarticule autour de la répétitivité incessante du
théme et son implication dans la narration et dans la force précognitive du
théme comme un oracle. Comme dans Vivre sa vie et Pierrot le fou, Godard
utilise le théme de Camille dans cette séquence dans une forme inchangée, sou-
vent compléte (A1) ou tronquée (A3). Le théme se répete sept fois de maniére
identique au cours de cette séquence, ce qui en fait 'élément dominant de la
partition de Delerue et remet en question I'idée conventionnelle dune partition
thématique. Alors que le theme de Camille est toujours répété a I'identique, les
événements de la narration changent a chaque nouvelle occurrence. La méme
musique, combinée a différentes actions, crée de nouveaux contextes a chaque
manifestation du théme de Camille. Quelle importance cette constellation
des itérations de la méme musique associées a différentes actions a-t-elle pour
la compréhension de la narration par 'audio-spectateur-rice ? Le theme de
Camille, répété et inaltéré, suscite-t-il 'émotion, ou est-il, pour reprendre le
terme de Michel Chion, « anempathique » - cest-a-dire suscite-t-il de 'apathie
ou de l'indifférence vis-a-vis des événements A 'écran ? (Chion 2019, 8-9 ;
Chion 2009, 467) Dans la séquence de lappartement, la deuxi¢me hypothése
est possible, car la musique imite, par ses répétitions et sa ligne mélodique lente,
royale, allante et arpégée de huit notes, semblable a une mélodie de Bach, la
superficialité et la profondeur des disputes du couple, ainsi que la futilité de
leur accrochage irrationnel. Ce dispositif amplifie aussi, a travers la répétition,
lennui qui régit leur communication. La musique répétée reflete la fagon dont
lennui mene a la solution la « plus prosaique » de toutes : 'état dans lequel
tout est toujours identique (Ayme 1993, 84).

En raison des nombreux segments et de leurs multiples répétitions, de la mise
en avant de la musique comme cheeur grec en le mixant dans la bande-son
a un volume sonore étonnamment élevé, ainsi que du fait de l'orchestration
au timbre uniforme des cordes, le théme de Camille neutralise les émotions
montrées a I'écran et les réduit @ un dénominateur commun dénué daffection.
En désamorcant les passions de Paul et de Camille, il crée une distance brech-
tienne entre 'intrigue et la réponse émotionnelle de l'audio-spectateur-rice”.

17. Concernant 'approche brech-
tienne de la réalisation de Godard,
voir parmi de nombreuses autres pu-
blications Roud (1967), Uhde (1974),
Polan (1985) et MacCabe (2003).
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A chaque répétition, la perception de lexistence de la musique passe peu 3
peu d’'une entité émotionnelle a une entité « anempathique ». Les multiples
répétitions du theme désensibilisent la perception du public ; elles rendent l'au-
dio-spectateur-rice insensible a l'objectif narratif et musical du théme et, dans
un méme temps, le theme annonce encore et encore que le destin malheureux
de Camille semble prédéterminé.

Clest la scene de l'accident a la fin du film qui donne a l'audio-spectateur-rice
la résolution tant attendue de I'énigme et qui confirme que le theme de Ca-
mille incarne bel et bien, dans Le Mépris, le réle d'un cheeur grec au potentiel
oraculaire. Cette séquence, par sa mise en sceéne extraordinairement sensible
mais paradoxalement artificielle, est un exemple frappant de la maitrise a la
fois visuelle et sonore de Godard. Dans cette scéne, le son monte progressi-
vement a partir de doux bruits dambiance de la station-service, jusqu’a des
vrombissements intenses de moteurs et des klaxons, puis jusqu’a des fracas de
métal et d'éclatement de verre qui retentissent avant lanti-climax constitué par
lirruption du silence et la montée finale, toute en fondu, de bruits de route
étouflés. Assez novateur pour 'époque (avant que le sound design des acci-
dents automobiles ne devienne remarquablement uniforme et, par [a méme,
largement stéréotypé), labsence de musique avant, pendant et apres laccident
constitue une décision artistique judicieuse. Le choix délibéré de Godard de
dépeindre l'accident sans accompagnement musical ne se contente pas de sus-
citer une grande surprise, mais crée simultanément chez l'audio-spectateur-rice
une réaction soit similaire A un traumatisme associé a un accident de voiture,
soit un détachement émotionnel des événements a I'écran. A nouveau tel un
cheeur grec qui commente l'action, le theéme de Camille n'est pas joué avant
que la caméra ne bouge lentement vers I'épave de IAlfa Romeo rouge détruite
et coincée sous un camion-citerne. Le fait que ce cue musical ne commence pas
pendant mais apres l'accident mortel confirme que la musique a moins pour
fonction de souligner la mort de Camille et de Prokosch que de faire du théme
de Camille la voix d'un cheeur grec, confirmant la prophétie annoncée depuis le
début du film. Apres avoir entendu le theme de Camille dix-huit fois au cours
du film, l'audio-spectateur-rice saisit enfin pourquoi Delerue a composé le
théme comme un motet solennel, orné i la maniére de Bach. Comme le serait
un passage d'une passion ou d'une cantate, le mouvement lent, intense et direct,
tout en croches, suggére des émotions liées a la réconciliation, au deuil et a la
consolation. Lironie réside toutefois dans le fait que la possible réconciliation
ici sous-entendue arrive trop tard pour Paul, car la jeune femme a déja été tuée.

Le theme de Camille, en tant que cheeur grec, ne fait pas quaccompagner le
fait que l'oracle sest accompli et que la finalité de leur destin sest réalisée, mais
il accentue également lopportunité manquée de réparer le couple entre Paul et
Camille, et 'impossibilité de se pardonner, de se réconcilier, et finalement de
sunir & nouveau. Le message que la musique transmet est si puissant et direct,


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.596

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 596

si incontestablement immédiat que le théme de Camille agit presque comme
un cliché oraculaire qui acte laboutissement du destin fatal qu'il annongait tout
au long du Mépris. Le theme souligne en outre I'« artificialité mise en scéne »
de la séquence (Biancorosso 2007, 277), qui pointe vers le fait que l'on assiste
davantage a la reconstitution d'un accident pour le film de Godard qu'a un ac-
cident mis en scéne de fagon réaliste. Lautoréflexivité de la musique - en tant
que signal oraculaire exagéré et destiné a souligner lartificialité -, combinée aux
indices sonores et visuels directs chargés de signification, initie un lien entre
laudio-spectateur-rice et Godard lui-méme. Tous deux comprennent que la
musique et sa fonction en tant que choeur grec qui commente de lextérieur de
la diégese sont ici employées de maniere redondante : la trame sonore adopte
une fonction dramaturgique conventionnelle, quelque peu facile, pour évoquer
des émotions artificielles et nous arracher des larmes. Laudio-spectateur-rice
comprend toutefois que I'intention de Godard est tout a fait ironique, d'une
part parce que le theme de Camille semble éculé apres ses dix-huit occurrences,
mais aussi en ce qu’il accentue des images qui semblent trop mises en scéne pour
étre vraies. Godard souligne que la musique et les images renvoient toutes deux,
de facon délibérément réflexive, a la superficialité émotionnelle tout artificielle
dont Hollywood et le cinéma européen mainstream ont usé un nombre incalcu-
lable de fois pour rejouer a I'écran des événements tragiques et ainsi manipuler
la réponse émotionnelle de l'audio-spectateur-rice. Dans un geste résolument
moderne, Godard démasque dans cette scéne finale l'oracle comme une coquille
vide, soulignant l'artificialité avec laquelle nous avons toujours fagonné des
histoires selon des modeles usés depuis IAntiquité grecque.

La citation : 'opus 131 de Beethoven
dans Une femme mariée

37

Ma derniére étude de cas, une bréve analyse du film Une femme mariée, qui
raconte I'histoire d'une femme au foyer adultere de la haute société parisienne,
révele que Godard emploie intentionnellement la musique selon les principes
de fragmentation, de répétition et de citation, comme un outil de perturbation
du flux narratif. Ici, il lie de maniére ingénieuse les concepts de fragmentation
et de répétition 2 la citation en musique. A cette fin, le cinéaste na pas fait de
commande a un compositeur pour la musique de ce film, mais a utilisé de courts
extraits de sept quatuors a cordes de Ludwig van Beethoven'. Ces extraits, ainsi
que ceux provenant de deux chansons populaires de Sylvie Vartan (« Quand
le film est triste », 1962) et de Claude Nougaro (« Le Jazz et la Java », 1962),
fonctionnent comme des citations musicales. En incorporant des musiques qui
nont pas été écrites spécifiquement pour le film, Godard introduit en effet un
matériau sonore au sein du texte cinématographique qui, non seulement est né
a une autre période que le film, mais aussi dans une autre culture, et dans des

18. Les ceuvres utilisées sont le Qua-
tuor n° 7 en fa majeur, op. 59, n° 1,
« Razumovsky » (1808), le Quatuor
n° 9 en do majeur, op. 59, n° 3, « Ra-
zumovsky 3 » (1808), le Quatuor n° 10
en mi bémol majeur, op. 74, « Harpe »
(1809), le Quatuor n° 14 en do diése
mineur, op. 131 (1826) et le Quatuor
n° 15 en la mineur, op. 132 (1825).
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circonstances radicalement différentes. En ce sens, Une femme mariée est un film
typiquement intertextuel, dans lequel les citations de Beethoven doivent étre
interprétées ou réinterprétées dans le contexte polysémique du message filmique.

Conformément au penchant de Godard pour la fragmentation et I'interpolation,
les citations de Beethoven présentes dans Une femme mariée ne comprennent
pas de longs passages mais plutot de trés courts fragments qui commencent et se
terminent souvent a des moments qui semblent arbitraires. Autre aspect typique
de l'esthétique des musiques de film de Godard, la fin d’'un fragment intervient
rarement sur une cadence mais souvent avant. Deux fragments de Beethoven,
en particulier, sont largement présents dans Une femme mariée : quelques me-
sures du début de I'« Andante » de lopus 59, n° 3, et les mesures 187 4 190 de
la sixi¢me variation (« Adagio, ma non troppo e semplice ») du quatrieme
mouvement de lopus 131. A chaque fois que la narration accentue la relation
extramaritale de la protagoniste, la premiére citation/fragment de l'opus 59,
n° 3 peut étre entendue. De la méme manicre, la seconde citation/fragment,
tirée de I'opus 131, est liée de maniére répétée au charnel de la femme mariée
pour son amant secret. Les deux mémes extraits sont utilisés en ce sens de
multiples fois au cours du film.

Je souhaite revisiter en particulier la fonction dramaturgique de l'extrait de
lopus 131 et ainsi étendre la recherche de Miriam Sheer portant sur I'usage des
quatuors a cordes de Beethoven dans Une femme mariée (voir 2001). Six fois
sur huit, les occurrences de l'opus 131 sont disposées symétriquement dans
le film en ce qui concerne les extraits spécifiques que Godard a choisis (voir
tableaux 3, 4 et 5). Ces six occurrences de lopus 131 sont liées & Charlotte
et a son amant secret, Robert, au début et a la fin du long-métrage, et a elle-
méme et son mari, Pierre, au milieu du film. Copus 131 est doublement lié aux
conversations entre Charlotte et son amant, ainsi qua une conversation entre
elle et son mari. La brieveté, la progression harmonique ouverte et son isole-
ment sur la bande-son des citations de cette ceuvre donnent 'impression quils
constituent un fragment. En tant quobjet autoréflexif, celui-ci attire l'attention
sur lui-méme en raison de sa briéveté et de son caractére fortement localisé.
Les deux occurrences de lopus 131 au milieu et  la fin du film (respectivement
dans les conversations 2 et 3) ont toutes les deux lieu aprés lopus 59, n° 3 (les
scénes damour) et sont liées aux conversations entre les deux amants apres
T'acte sexuel. Lopus 131 incarne toutefois une fonction dramaturgique plus
complexe que celle de simple « prélude a I'acte sexuel suggéré par un fondu au
noir », comme le suppose Sheer (2001, 175). Godard utilise en effet lopus 131
comme une réflexion critique et soutenue sur la maniere dont la musique de
film est généralement utilisée comme un procédé syntaxique de structuration
de la narration. Il ne suit toutefois pas les usages conventionnels de la musique
comme procédé syntaxique et choisit de rompre avec les conventions cinéma-
tographiques éprouvées.
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Musique

Plans

1 00:33-01:01  28sec. ~ Op. 59,n° 3,11 : m. 1-7 (extradiégétique) Générique d’ouverture.
1 01:01- 55 sec. Mains et bras de Charlotte et de Robert sur
01:56 du lin blanc.
2 01:56-02:24 28 sec. Dos nu de Charlotte.
3 02:24-02:56 32 sec. Charlotte, nue, s’assoit en position feetale
face a Robert.
4 02:56-03:34  38sec. 2 03:25- 9 sec. Op. 131, IV : m. 187-190, musique de transition Charlotte, nue, est montrée en buste pendant que
qui souligne les ellipses (extradiégétique) les mains de Robert la caressent.
Sujet de conversation : le cinéma.
5 03:34-04:04 30sec. 2 -03:47 13sec.  Op. 131,1V : m. 187-190, musique de transition Une jambe nue de Charlotte sur un drap blanc,
qui souligne les ellipses (extradiégétique) caressée par Robert.
6 04:04-04:28 24 sec. Le ventre nu de Charlotte est caressé par les mains
de Robert.
Sujet de conversation : avoir un enfant.
7 04:28-04:53  25sec. 3 04:33-04:50 17 sec.  Pete Seeger, « Where Have All the Flowers Gone? », Les jambes nues de Charlotte forment un angle.
chanté par Charlotte en frangais sous
le titre « Que sont devenues les fleurs 2 » (diégétique)
8 04:53-05:15 22 sec. Les mains de Charlotte caressent la nuque
de Robert.
9 05:15-05:50 35 sec. Pieds et jambes de Charlotte sur lin blanc.
Plan d’insert sur le vol d'un avion, comme un rappel
implicite que le mari est pilote.
10 05:50-06:39 49 sec. 4 05:58-06:19  21sec.  Op. 131, 1V : m. 187-190 comme musique La téte de Charlotte est vue sous plusieurs angles.

en underscore

On voit, une seule fois, celle de Robert.

TABLEAU 3
Conversation entre Charlotte et son amant, Robert (début du film, appartement de Robert).
Les timecodes correspondent a 'édition du film commercialisée par la Cohen

Film Collection (A Married Woman, 2016)

ip.  Timecode Timecode Musique
1 49:03-49:34  31sec. 16 49:08-49:32 24 sec.  Aznavour, « L’Amour c’est comme un jour » (1962), Les pieds de Charlotte se croisent en lair. Alafin
chanté par Charlotte (diégétique) du film, son mari lui caresse les pieds.
2 49:34-50:19  45sec. 17 50:15- 4 sec. Op. 131, IV : m. 187-188, musique de transition qui Les jambes nues de Charlotte sont pliées et tenues
souligne les ellipses (extradiégétique) par Pierre, allongé a coté d’elle en pyjama.
3 50:19-50:58  39sec. 17 -50:25 6 sec. Op. 131, IV : m. 187-188, musique de transition qui Charlotte nue et Pierre en pyjama, de profil 'un
souligne les ellipses (extradiégétique) face a l'autre, assis sur le lit.
4 50:58-51:40 42 sec. La nuque de Pierre, vue de dos, caressée par les
mains de Charlotte.
Sujet de conversation : les traits de caractére.
5 51:40- 61sec. 18 52:38- 3 sec. Op. 59,n°1,1: m. 1-8, musique de transition Charlotte vue de dos dans sa chemise de nuit.
52:41 qui souligne les ellipses (extradiégétique) Pierre lui caresse le dos. Elle se déshabille.
Charlotte : « Cétait pas le peine de me violer...,
ni de m’donner des claques... Ca n’a jamais été le
meilleur moyen pour avoir de la gentillesse »
(Godard 1965, 19).
6 52:41-53:39  58sec. 18 -52:49 8 sec. Op. 59,n°1,1: m. 1-8, musique de transition Charlotte, nue, filmée en buste devant des photos
qui souligne les ellipses (extradiégétique) d’avion.
7 53:39-54:09 30 sec. Les mains et les bras de Charlotte et de Pierre sur
des draps blancs.
Sujet de conversation : le cinéma.
8 54:09-54:38 29 sec. La main de Charlotte se glisse sous le haut du
pyjama de Pierre pour lui caresser le torse.
Sujet de conversation : le désir d’avoir un enfant.
9 54:38-54:48  10sec. 19 54:45-54:51 6 sec. Op. 131, IV : m. 187, musique de transition Gros plan sur la téte de Pierre.

qui souligne les ellipses (extradiégétique)

TABLEAU 4

Conversation entre Charlotte et son mari, Pierre (milieu du film, leur appartement).
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Timecode Timecode Durée Musique Plans
1 01:30:58- 29 sec. La poitrine nue de Charlotte entre les mains de
01:31:27 Robert. Annonce a I'aéroport de son vol pour
Marseille.
2 01:31:27- 40sec. 30 01:31:59- 8 sec. Op. 131, IV : m. 187-189, musique de transition qui Gros plan sur la nuque de Charlotte vue de dos et
01:32:07 souligne les ellipses (extradiégétique) sur la téte de Robert qui I'embrasse.
3 01:32:07- 33sec. 30 -01:32:14 7 sec. Op. 131, IV : m. 187-189, musique de transition qui Gros plan sur Charlotte et Robert s'embrassant
01:32:40 souligne les ellipses (extradiégétique) sur le lit de T’hotel de I'aéroport.
Sujet de conversation : les traits de caractére.
4 01:32:40- 25 sec. Les jambes nues de Charlotte sur un drap blanc,
01:33:05 caressées par la main de Robert. Annonce a
T'aéroport de son vol pour Marseille.
5 01:33:05- 79 sec. 31 01:34:19- 5 sec. Op. 131, IV : m. 187-189, musique de transition qui Gros plan sur les tétes de Charlotte et Robert au
01:34:24 souligne les ellipses (extradiégétique) lit : ils récitent des répliques de Bérénice de
Racine.
6 01:34:24- 55sec. 31 -01:34:35 11 sec. Op. 131, IV : m. 187-189, musique de transition qui Les mains et les bras de Charlotte et Robert sur
souligne les ellipses (extradiégétique) les draps blancs. Il retire sa main le premier, puis
elle.
01:35:19 32 01:35:18- 1 sec. Op. 132, V: m. 102-105 : accord final de résolution
(extradiégétique)
01:35:19- 3 sec. 32 -01:35:22 3 sec. Op. 132, V : m. 102-105 : accord final de résolution Carton de titre : « Fin. »
01:35:22 (extradiégétique)
TABLEAU 5

Conversation entre Charlotte et son amant, Robert (derniére scéne du film, hétel de laéroport).

40  Les trois conversations entre la protagoniste et son amant, ainsi que les trois
conversations quelle a avec son mari, sont présentées comme une série de brefs
épisodes, délimités clairement entre eux par des entrées et des sorties en fon-
du, chaque épisode étant généralement constitué d'un seul plan. John Bragin
observe que chaque « sortie en fondu est longue et accentue ainsi [le plan] qui
a précédé », « permettant a 'image de s'éclipser et de garder un rythme lent.
Lentrée en fondu est deux fois plus courte, ce qui révele en un geste rapide [le
plan] suivant ». Les entrées et sorties en fondu accentuent le fait que chaque
plan doit étre compris comme « une brique de construction distincte » (Bragin
1966, 47). Chacune de ces « briques de construction » présente un nouvel
extrait d’'une conversation entre les amants. On entend ainsi la conversation
de manié¢re fragmentée, divisée en dix épisodes pour la premiére conversa-
tion entre Charlotte et son amant Robert, en neuf épisodes pour celle entre
Charlotte et son mari Pierre, et en six pour la derniére, encore une fois entre
Charlotte et Robert. Godard construit les trois conversations grice a des él¢é-
ments visuels et gestuels ainsi que des sujets de conversations récurrents. Dans
le sixiéme épisode de la premiére conversation, Robert affirme qu’il aimerait
avoir un enfant d’elle. Elle répond, non sans un peu de dédain : « Jen ai déja
un » (Godard 1965, 7). De la méme maniére, dans le huitiéme épisode de la
deuxieme conversation, Pierre lui demande : « Quand est-ce quon aura un en-
fant ? », ce a quoi répond Robert, par analogie : « Tu en as déja un » (Godard
1965, 20). Dans le quatriéme épisode de la deuxiéme conversation, Charlotte
demande a son mari : « Sijte dmandais quels sont tes défauts, quest-ce que tu
dirais ? » (Godard 1965, 20), et dans le deuxieme plan du troisi¢éme épisode
(de la troisiéme conversation), elle demande a son mari : « Si j’te demandais
quelles sont tes qualités, quest-ce que tu dirais ? » (Godard 1965, 32). Dans
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le septieme épisode de la premiére conversation, Charlotte chante un extrait
de la chanson « Where Have All the Flowers Gone? » de Pete Seeger, dans
sa traduction francaise « Que sont devenues les fleurs ?*° », en présence de
Robert. Dans le premier épisode de la deuxieme conversation, elle chante de-
vant Pierre « Lamour cest comme un jour » de Charles Aznavour, également
enregistrée en 1962. Dans les conversations quelle tient avec les deux hommes,
Godard fait aussi allusion au cinéma. Dans le quatrieme épisode de la premiere
conversation et en conformité avec la réflexion et la préoccupation thématique
de la Nouvelle Vague pour la réalisation en tant que forme artistique, Robert
encourage Charlotte a ne pas se raser les aisselles, comme le font soi-disant les
actrices des films italiens. Dans le septi¢me épisode de la deuxiéme conversation,
Charlotte demande a Pierre quel est le titre du film avec le marin qui danse et

la petite fille.

Ces trois conversations et les interprétations chantées en miroir de Charlotte
remplissent la fonction dramaturgique que Christian Metz définit comme un
syntagme entre crochets dans les narrations au cinéma. Le sémioticien améri-
cain du cinéma Robert Stam décrit en effet le terme de Metz comme désignant
« de breves scenes données comme des exemples typiques d'un certain ordre
de la réalité mais sans séquence temporelle, souvent organisées autour d'un
“concept” » (Stam 2000, 116). Puisque lextrait de lopus 131 (voir exemple 2)
apparait plusieurs fois a 'identique dans les trois conversations, rien naurait
empéché Godard de l'utiliser de maniere conventionnelle. Dans ce cas, la mu-
sique aurait commencé juste a la fin du dialogue de 'un des brefs épisodes et
aurait conduit de maniere fluide au dialogue de I'épisode suivant, finissant
précisément avant que les premiers mots ne soient prononcés apres le fondu.
A la fois syntaxiquement et dramaturgiquement, lopus 131 serait destiné 2
adoucir la sortie et Ientrée en fondu ainsi que le court écran noir qui sépare
les deux épisodes. Loeuvre de Beethoven remplirait alors les mémes fonctions
que le ferait la musique dans un contexte similaire au théatre. Elle permettrait
de couvrir les passages au noir et assurerait une transition fluide d'une scéne a
l'autre. Dans ce cas possible d'une utilisation conventionnelle de la musique,
lemploi de l'opus 131 accomplirait dans les trois conversations le role typique de
la musique de film hollywoodienne classique d’établir une « continuité formelle
et rythmique », telle quanalysé par Claudia Gorbman (1987, 73). La musique
atténuerait ainsi la discontinuité visuelle et temporelle. Elle servirait en outre
d’« agent de cohésion, remplissant les espaces vides dans [...] les dialogues »,
comme I'écrit Tony Thomas sur I'une des fonctions clés de la musique de film
([1973] 1997, 4).

Dans les trois conversations, toutefois, la musique ne parvient pas a agir comme
un procédé syntaxique en tant que tel et défie le motif des fondus visuels d'entrée
et de sortie qui indique la structure. En raison des nombreux fondus a I'écran,
T'opus 131 ne commence pas systématiquement avec chaque sortie en fondu

19. Cette reprise en frangais de la
chanson de Pete Seeger a été rendue
célebre en France par Dalida, quia
enregistré « Que sont devenues les
fleurs ? » en 1962.
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Adagio ma non troppo e semplice
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EXEMPLE 2

Ludwig van Beethoven, Quatuor a cordes n’ 14 en do diése mineur, op. 131, quatriéeme mouvement,
section Adagio, ma non troppo e semplice, m. 187-190.
Godard utilise cet extrait a plusieurs reprises dans Une femme mariée.

mais de maniére apparemment aléatoire. Dans la premiére conversation, il entre
apres le quatriéme et le dixieme épisode (cues 2 et 4), dans la deuxiéme, il entre
aprés le deuxiéme et le neuvieme épisode (cues 17 et 19), et dans la troisieme,
apreés le deuxieme et le cinquieme épisode (cues 30 et 31). Godard ne tient dé-
libérément pas compte de la loi de la motivation dramaturgique pour insérer
ses cues dans la trame narrative : lopus 131 surgit au hasard, comme vers la fin
du deuxieme épisode de la troisieme conversation, quand Charlotte demande
a Robert quelles sont ses qualités (cue 17). Toutefois, il n’y a pas de musique
apres le moment correspondant dans la deuxieme conversation, quand elle
pose une question similaire a Pierre. De la méme facon, il ny a pas non plus
de musique a la suite des questions quelle pose a Pierre sur le cinéma dans le
septiéme épisode de la deuxiéme conversation, tandis que l'opus 131 entre
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apres le commentaire de Robert sur les actrices italiennes qui ne rasent pas
leurs aisselles, dans le quatri¢me épisode de la premiére conversation (cue 2).

Godard joue avec les attentes du public. Les sorties en fondu dans les trois
conversations en miroir ne sont pas pensées comme des marqueurs qui inten-
sifieraient des moments importants de la narration. Au contraire, lors de ces
transitions visuelles, la musique entre de maniere soudaine et inattendue, et la
motivation derriére son apparition demeure incertaine : il n’y a pas de dialogue,
pas d’action a 'écran, et aucun geste qui justifierait son accompagnement par
la musique. La structure sémantique de la narration (lenchainement de plans
avec une entrée et une sortie en fondu et des événements narratifs importants)
est a I'inverse déstabilisée par les occurrences inattendues de la musique.

Dans les séquences de dialogue d’Une femme mariée, la musique résiste au réle
de procédé syntaxique qui lui est assigné par les conventions de la musique de
film hollywoodienne et remet en question une compréhension linéaire du récit.
Godard semble, de surcroit, transgresser intentionnellement le postulat plus
général de Leonid Sabaneev selon lequel la musique devrait idéalement remplir
« les espaces tonals et anéanti[r] les silences sans attirer particulierement l'at-
tention sur elle-méme » (Sabaneev 1935, 22). Dans les trois conversations, la
musique attire lattention sur elle-méme, ce qui la rend autoréflexive. Toutefois,
elle n'est pas seulement autoréflexive en raison de son apparition imprédictible,
mais également par son état fragmenté. Enfin, cette autoréflexivité peut étre liée
aux caractéristiques musicales propres au fragment de Beethoven lui-méme,
spécifiquement sélectionné par Godard : Philip Radcliffe affirme ainsi que ce
passage précis d'un quatuor parmi les plus tardifs de Beethoven est marqué par
une « atmospheére sereine, presque cloitrée » (1965, 156). Joseph de Marliave
considere également ce passage comme une « phrase lumineuse » ([1928]
2004, 311). Dans le contexte des bribes de dialogue éparses de Charlotte avec
son mari et avec son amant, ce passage de lopus 131 - et son apparition isolée
et dénuée de relation contextuelle avec le reste de ce quatuor - sonne assez
monotone ou, pour reprendre a nouveau le terme de Chion, anempathique.
Le terme est ici employé assez librement, car l'opus 131 est, comme le sug-
gere 'idée danempathie, en apparence indifférent aux passages de dialogue,
qui ne sont jamais ni pathétiques ni tragiques dans leur contenu. Lextrait de
Beethoven porte déja, dans son matériau musical méme, des caractéristiques
intrinséquement anempathiques, avec sa texture rythmiquement uniforme en
contrepoint note contre note et la répétition, sotto voce, dun méme motif sur
quatre degrés de la gamme. Pour reprendre les termes de Kerman, ce passage
inhabituel « exprime une contemplation grave plutét que le drame, avec sa
longue succession de quatuors en note contre note d'une régularité absolue »
(1967, 336).

Godard utilise l'opus 131 comme un procédé filmique afin de désérotiser les
images qui présentent Charlotte nue avec ses deux amants dans des moments
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intimes. Pour prolonger l'observation de Kerman, I'extrait musical est également
neutre concernant le contenu narratif. Par exemple, dans le passage ou Char-
lotte dit a son mari, apres la fin du cue 17 au début du cinquieme épisode de la
deuxiéme conversation, « C’était pas la peine de me violer..., ni de mdonner
des claques... Ca n'a jamais été le meilleur moyen pour avoir de la gentillesse »
(Godard 1965, 19), la musique ne prend pas parti et ne communique aucune
empathie envers la victime de violences conjugales. Godard joue délibérément
avec latmosphere spécifique évoquée par la musique dans les différents épisodes
de cette deuxieme conversation.

Entre le cinquieme et le sixiéme épisode de la méme conversation, quand Pierre
demande 2 sa femme si elle est triste, on entend un court extrait du début du
premier mouvement de lopus 59, n° 1 (cue 18), qui napparait dans aucune autre
des trois conversations. Plus tard, dans le dernier épisode de cette conversa-
tion, Charlotte confirme sur un ton enthousiaste et a plusieurs reprises, hors
champ, quéelle est heureuse ; une exclamation de joie suivie par la mesure 187
du quatrieme mouvement de lopus 131 (cue 19). Ici, Godard déroge a sa propre
approche musicale, qu’il a soigneusement introduite au cours du film. Lopus 59,
n°1, que lon peut décrire comme une musique exaltante, est toutefois lié ici a
la tristesse, tandis que l'anempathique opus 131 est associé a la joie. On peut
évidemment comprendre également lathrmation de Charlotte comme sardo-
nique et quelle se sent en réalité indifférente dans son mariage, une émotion
confirmée par la musique.

Lopus 131 ne remplit une fonction syntaxique conventionnelle, celle de délimiter
le récit, qu'a la fin des deux premieres conversations. Pour autant, l'audio-spec-
tateur-rice ne le pergoit peut-étre pas, car les divers épisodes qui souvrent et
se ferment visuellement en fondu de ces deux conversations n’incarnent pas
un événement isolé, mais prennent part dans la structure narrative plus large
de ces trois conversations. Ainsi, lentrée de lopus 131 (cue 19) alafin dela
deuxi¢me conversation est a peine identifiable comme procédé syntaxique
qui structure la narration, dans la mesure ot le cue consiste seulement en un
fragment de six secondes. En raison de son extréme briéveté, on ne peut l'en-
tendre comme un marqueur narratif signalant la fin de la séquence. A la fin
de la troisieme conversation qui conclut également le film, I'opus 131 apparait
aprés lavant-dernier épisode (cue 31). Dans celui-ci, Charlotte et son amant,
le comédien Robert, passent un moment ensemble dans le lit de la chambre
d’un hétel d'aéroport, répétant ses répliques dans la tragédie Bérénice (1670) de
Racine, pour sa prochaine représentation a Marseille. Le cue de transition que
représente lopus 131 recouvre I'écran noir entre 'épisode de Racine et le dernier
du film, qui montre les mains et les bras des deux amants sur un drap blanc
dans un plan vu du dessus. La musique sarréte soudainement sur un accord de
septiéme de dominante (V) au début de ce dernier plan du film, tandis que
la main de Charlotte, sur laquelle est bien visible son alliance, touche celle de
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Robert. Cependant, la résolution sur l'accord de tonique (instable car sous la
forme de son premier renversement) est finalement refusée a l'audio-specta-
teur-rice. La bande-son laisse au contraire place au silence, avant que le dialogue
final du film ne commence. La fin inattendue et singuliére du cue correspond
a celle de la narration. Ce plan final, qui se rapproche visuellement du plan
douverture du film, marque la fin de la liaison extraconjugale de Charlotte.
On ne voit pas son visage décu grace a un plan serré, mais seulement la main
et le bras de Robert qui se retirent du cadre. La main de Charlotte reste isolée
sur les draps blancs, tandis que Robert annonce qu’il doit partir, ce a quoi
elle répond « Oui, cest fini » (Godard 1965, 32), le retrait de sa main hors
du cadre renforcant sa déception. Godard associe ce passage de lopus 131 en
la majeur avec la cadence finale du cinquieme et dernier mouvement du qua-
tuor opus 132 (cue 32), également en la majeur. Dernier cue du film, lopus 132
entre apres une rapide sortie en fondu du dernier plan. La cadence qui conclut
le ilm - une fusion interrompue des opus 131 et 132 - reste en suspens a la fin
du dernier plan, jusqu’a ce que la conclusion poignante du film napparaisse,
45 secondes plus tard. Comme procédé syntaxique, lopus 132, avec son accord
de tonique résolu, met sciemment un point final au film et a la liaison amou-
reuse de Charlotte.

Conclusion

48  Les trois études de cas présentées ici sont destinées a esquisser la maniere dont
Godard envisage la musique au cinéma et a la télévision. Elles montrent qu’il
lemploie intentionnellement a travers les principes de fragmentation, de citation
et de répétition pour perturber la continuité narrative. Linsertion de fragments
musicaux dans ses films, la répétition des mémes extraits a de multiples reprises
et la priorité donnée a de la musique déja existante et enregistrée (qui fait of-
fice de citations) au lieu d’'une musique originale sont les moyens par lesquels
Godard transgresse les sept regles qui régissent les fonctions narratives de la
musique de film établies a I'ere des studios hollywoodiens. Le premier de ces
principes, dégagé et catalogué par Claudia Gorbman dans Unheard Melodies
(1987), indique que la musique doit étre dissimulée. La source de sa production
sonore doit étre cachée au public. Le deuxieme principe suppose que la musique
devrait aussi étre inaudible (imperceptible), la musique restant subordonnée a
la narration, qui privilégie les images et les dialogues (Gorbman 1987, 77-78).
Tandis quil respecte généralement le premier principe, Godard enfreint de
maniere frappante et répétée le suivant : en utilisant de courts extraits sonores,
dont la briéveté, les coupures et les débuts abrupts au milieu d'une phrase mu-
sicale sont particulierement perceptibles au sein du tissu cinématographique,
Godard force son public a percevoir la musique de maniére active et consciente,
comme cétait le cas dans les exemples étudiés de « Montparnasse-Levallois »
et Une femme mariée.
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Lattitude de Godard vis-a-vis de la musique et du son repose parfois sur des
pratiques bien plus motivées d'un point de vue fonctionnel que structurel ou
narratif. Dans certains cas, le cinéaste mixe les fragments musicaux a un volume
élevé dans la bande-son, recouvrant méme parfois les dialogues. Au début de
son film Week-end de 1967, par exemple, le personnage de Corinne raconte a
son amant Roland une orgie a laquelle elle a participé. Ses mots, fondés sur des
citations du philosophe frangais Georges Bataille, sont recouverts a plusieurs
reprises par la musique quAntoine Duhamel compose pour la scene. Le cue
« Lamento » de huit minutes est alors mixé a un volume trés élevé dans la
bande sonore, afin de dissimuler en partie le monologue érotique de Corinne
et d’éviter une éventuelle censure de cette longue scene.

En privilégiant les fragments musicaux, Godard parvient a contourner 'émer-
gence de toute émotion, réelle ou artificielle, chez 'audio-spectateur-rice. Alors
quau sein de la tradition hollywoodienne, la présence de musique doit provo-
quer une émotion pour élever un événement précis de l'intrigue au rang de
symbolique, duniversel ou de mythique, Godard évite de telles exagérations
affectives produites par la musique grace a la répétition du méme segment de
nombreuses fois, neutralisant ainsi toute qualité émotionnelle que la musique
pourrait apporter a I'intrigue. Un exemple de ce procédé de répétition se ren-
contre par exemple dans La Chinoise (1967) de Godard, un film politique dans
lequel il répete a plusieurs reprises les premieres mesures du premier mouve-
ment du Concerto en la mineur, op. 3, n° 6 (RV 356) du cycle Lestro armonico
d’Antonio Vivaldi.

Le méme extrait du concerto de Vivaldi, répété de nombreuses fois dans La
Chinoise, montre que Godard évite demployer la musique a des fins narratives.
Il évite par conséquent d’introduire le lieu et 'époque a travers la musique,
de l'utiliser pour brosser le portrait d'un personnage ou d’'une situation, et
de révéler ou d’accompagner des points de vue individuels avec la musique.
Il se refuse également, et délibérément, a utiliser la musique pour influencer
latmosphére d’une scéne en particulier en recourant aux conventions ciné-
matographiques. A de rares occasions, il emploie tout de méme la musique
pour diriger la perception du public, mais ces moments sont davantage pensés
comme une critique ou une parodie des usages de la musique de film pendant
la période classique hollywoodienne. De méme, Godard résiste a la tentation
d’aboutir a une unité sonore avec les événements de la narration a travers des
leitmotif ou d’autres types dassociations thématiques. Puisque les nombreux
fragments répétés ne sont presque jamais liés a des personnages, des actions,
des ambiances, des situations ou des lieux en particulier, ils n’établissent jamais
d’association immédiate avec la narration, au sens conventionnel du terme.

En dernier lieu, notons que Godard transgresse de maniére flagrante et délibérée
les sept « principes de composition, de mixage et de montage » (Gorbman
1987, 73) de la musique de film hollywoodienne classique - par le biais de la
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fragmentation, de la répétition et de la citation - dans un but précis : rendre
compte du processus de réalisation lui-méme, par lequel Godard a toujours
été fasciné. Ainsi, plusieurs de ses films proposent des réflexions esthétiques et
théoriques sur la réalisation, comme dans Le Mépris, Passion (1982) et Grandeur
et décadence dun petit commerce de cinéma (1986), ot la réalisation cinématogra-
phique est un sujet central. Dans d’autres films, il explore la réalisation au sens
autoréflexif et métaphorique, comme dans Histoire(s) du cinéma (1988-1998).
Dans ses réflexions approfondies sur la réalisation, la musique tient donc conti-
nuellement un réle central. Elle abandonne sa fonction de musique de film
conventionnelle qui n'est quun ajout aux images et aux dialogues, et un outil
permettant de clarifier la structure narrative. La musique de film de Godard
parle de musique de film : elle explore la place et le role de la musique au sein
du dispositif cinématographique dans son ensemble, ainsi que son ontologie (sa
structure, sa substance, son usage et sa fonction) et réfléchit continuellement
a son état passé et présent.
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RESUME

Cet article propose d’analyser en profondeur comment lempreinte du répertoire
savant européen se manifeste dans les musiques du cinéma classique américain, en
dégageant les modalités de circulation, de transformation et d’assimilation musicales
qui ont fagonné le langage symphonique hollywoodien des années 1930-1950. Nous
montrerons que les relations tissées par les compositeurs avec des répertoires savants
européens vastes et plus ou moins lointains saverent protéiformes et impliquent di-
vers transferts, adaptations et réappropriations de langages et de techniques d’écri-
ture. Celles-ci opérent sous des régimes intertextuels variés, de fagon manifeste ou
diffuse, qui rehaussent les enjeux narratifs et dramatiques des films. La mise en lu-
micére de ces mécanismes offre ainsi un point dentrée privilégié pour enrichir notre
appréhension de I'un des courants musicaux les plus féconds du cinéma américain.
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ABSTRACT

This article analyzes in depth how the imprint of the European art-music repertoire
manifests itself in classical American film scores, highlighting the modes of musical
circulation, transformation, and assimilation that shaped the Hollywood sympho-
nic idiom of the 1930s-1950s. It argues that the relationships forged by composers
with European art-music repertoires, both extensive and more or less distant, are
protean and involve various forms of transfer, adaptation, and reappropriation of
musical languages and compositional techniques. Operating through varied inter-
textual regimes, whether explicit or diffuse, these processes heighten the narrative
and dramatic stakes of the films. Bringing these mechanisms to light thus provides
a valuable entry point for enriching our understanding of one of the most fertile
musical currents in American cinema.

1 Le 30 mars 1955, dans un discours désormais célébre a I'académie des Oscars
ot il recoit une récompense pour Ecrit dans le ciel (The High and the Mighty,
William A. Wellman, 1954) Dimitri Tiomkin clot son intervention par cet
hommage: « Je voudrais remercier Brahms, Strauss, Beethoven, Mozart [...],
Wagner, Tchaikovski [et] Rimski-Korsakov! » (Tiomkin 1955). Le compositeur
ukrainien® reconnait ainsi la dette contractée envers les musiques classiques et
romantiques européennes par une esthétique audiovisuelle forgée au début des
années 1930 et appelée a devenir hégémonique pendant plus de vingt-cinq ans.
Tiomkin est en effet 'un des maitres d'ceuvre du « symphonisme hollywoodien »
(Huvet 2020), aux c6tés d'autres compositeurs d’Europe centrale et orientale
émigrés aux Etats-Unis face i la montée des régimes totalitaires et de Iantisé-
mitisme, tels les Autrichiens Max Steiner (1888-1971) et Erich W. Korngold
(1897-1957), I'Allemand Franz Waxman (1908-1967) et le Hongrois Miklés
Rézsa (1907-1995). Leur exil s'inscrit plus largement dans une vague générale
de migrations transatlantiques de personnalités artistiques influentes - parmi
lesquelles de nombreux cinéastes européens comme William Dieterle, Billy
Wilder ou Josef von Sternberg (Ciment 2015 ; Cerisuelo 2006).

2 Lhistoriographie a depuis longtemps rattaché le symphonisme hollywoodien
a la production musicale (post)romantique : dans le sillon de Claudia Gorb-
man (1987) et Kathryn Kalinak (1992), pionnieres dans 'étude des parti-
tions du cinéma classique américain, Pierre Berthomieu place les partitions
des années 1930-1950 « sous les auspices monumentaux des principes wagné-
riens », du parrainage de Strauss, du « romantisme russe » et des « orchestra-
tions illustratives [...] du romantisme et de I'impressionnisme » (Berthomieu
2004, 23-25 et 61-62). Peter Larsen y voit quant a lui une continuation de
la tradition symphonique européenne du XIx° siecle saventurant rarement
sur le terrain de la modernité (Larsen 2007, 94-95). Outre le caractére dis-
cutable de certaines de ces affirmations, la parenté établie sert parfois dargu-
ment pour condamner idéologiquement le symphonisme hollywoodien qui

1. « Id like to thank Johannes
Brahms, Johann Strauss, Richard
Strauss, Beethoven, Mozart [...],
Wagner, Tchaikovsky, Rimsky-Kor-
sakov. »

2. Formé au Conservatoire de
Saint-Pétersbourg par Alexandre
Glazounov, puis par Ferruccio Busoni
a Berlin, il émigre aux Etats-Unis en
1925.
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manifesterait une attitude supposément rétrograde et conservatrice : par sa
dimension nostalgique, le retour a un modele romantique convoquerait un passé
perdu et désirable, utopie musicale destinée a endormir le jugement critique
du spectateur et masquer I'idéologique capitaliste d’Hollywood (Flinn 1992,
70-107). Enfin, la mise en relation des partitions hollywoodiennes avec les
musiques européennes est souvent peu étayée par des éléments concrets, au-dela
des exemples les plus célebres et régulierement cités, puisés dans les partitions
de King Kong (Merian C. Cooper et Ernest B. Schoedsack, 1933), Le Mouchard
(The Informer, John Ford, 1938), Les Aventures de Robin des bois ( The Adventures
of Robin Hood, Michael Curtiz, 1938) ou Casablanca (Michael Curtiz, 1942)°.
Seuls les ouvrages monographiques (Platte 2018 ; Wegele 2014 ; Neumeyer
et Platte 2012 ; Winters 2007 ; Dastugue 2004) offrent une analyse détaillée
des partitions, de leur genése a leur articulation avec les dialogues et la mise
en scéne, fréquemment nourrie par la fréquentation précieuse de documents
d’archives (en particulier les écrits de Nathan Platte). Toutefois, Iangle d’étude
de ces monographies reste relativement circonscrit a leur étude de cas.

Cet article propose d’étudier de fagon approfondie comment se manifeste
lempreinte du répertoire savant européen dans les musiques du cinéma classique
américain, en dégageant les modalités de circulations, de transformations et
d’assimilations musicales qui ont faconné le langage symphonique hollywoo-
dien. Plutét que demployer, a 'instar dautres exégetes, le terme d’« influence »
- flou, délicat a cerner et convoquant une idée de passivité -, il nous parait plus
juste de parler de « réappropriation » (clest-a-dire « adapter, faire sien ») : ce
concept correspond plus étroitement aux processus a l'ceuvre dans les parti-
tions des symphonistes des années 1930-1950. Aussi écartons-nous les angles
biographique, formel et fonctionnel, abordés dans une recherche antérieure
(Huvet 2020), au profit dautres considérations déterminantes : nous nous
intéresserons aux diverses modalités de présence du répertoire européen dans le
cinéma classique américain en nous focalisant sur les transferts et les adaptations
de matériau musical, de procédés d’écriture et de langage, encore peu abordés
de maniére frontale et détaillée. Ces réappropriations musicales s'incarnent
sous une double forme, manifeste et ponctuelle ou plus diffuse et latente, selon
diverses modalités d'adaptation et d'intégration qu’il s'agira d'exposer ici.

Nous retracerons tout d’abord les origines de ces migrations musicales vers
les Etats-Unis pour mettre en lumiére les mécanismes  I'ceuvre dans les parti-
tions filmiques américaines des années 1930 a 1950. Nous aborderons ensuite
le corpus hollywoodien par le prisme de la « transtextualité » empruntée a
Gérard Genette dans le champ de la théorie littéraire (Genette 1982, 7), qui
permet d’appréhender 'un des traits fondamentaux du symphonisme hol-
lywoodien oscillant entre emprunts, pastiches et détournements: il sagira
d’étudier la fagon dont le matériau européen se greffe aux partitions filmiques
hollywoodiennes, subissant divers degrés de métamorphose. Enfin, nous nous

3. Ces films ont fait I'objet d’ob-
servations analytiques a des degrés
divers dans les ouvrages fondateurs
de Gorbman (1987), Kalinak (1992)
et Palmer (1990). Sur la partition de
Casablanca, voir en particulier 'ana-
lyse détaillée de Neumeyer et Buhler
(2015,99-180).
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intéresserons plus spécifiquement a l'assimilation éclectique et foisonnante de
styles et d'idiomes parfois hétérogenes dans les partitions du cinéma classique
américain, dépassant la simple sphére germanique postromantique qui leur est
prioritairement associée.

Présence du répertoire musical européen
dans le cinéma hollywoodien : des facteurs
multiples

5 Les partitions du symphonisme hollywoodien senracinent profondément dans
la tradition européenne des musiques a programme et scéniques du XIx° siecle
et du début du xx° siecle. Korngold, en particulier, congoit la composition
cinématographique comme une « musique dramatique et symphonique en
adéquation avec le film, son action et sa psychologie* » (Korngold [1940] 2019, 4. « symphonically dramatic music
250), qualifiant ses partitions cinématographiques d’« opéras sans chant® » (cité which fits the picture, its action and

its psychology ». Toutes les traduc-
dans Carroll 2002). Ces affirmations nécessitent cependant d’étre recontex- tions de I'anglais au francais sont les
tualisées : si les musiques du répertoire européen ont trouvé dans le cinéma nores.

classique américain un terrain particulierement propice a leur épanouissement,

cest par la conjonction de différents facteurs.

5. « operas without singing ».

Une rupture assumeée vis-a-vis des contraintes
musicales du début du cinéma sonore

6 Il convient tout dabord de rappeler que le symphonisme hollywoodien rompt
avec les pratiques musicales des premiéres années du cinéma parlant, domi-
nées par l'obsession d’'une justification visuelle de la musique (Chion 2003,
55-56 ; Jullier 1995, 74) qui implique un recours quasi exclusif aux musiques
diégétiques, émanant de lespace fictionnel. Ce nest que progressivement, et
sous I'impulsion notable de Max Steiner au début des années 1930 a partir de
L'Ame du ghetto (Symphony of Six Million, Gregory La Cava, 1932), que Iaccom-
pagnement musical au cinéma renoue avec dautres pratiques, familieres des
musiques européennes. Laccompagnement orchestral quasi continu composé
par Steiner pour Les Chasses du comte Zaroff (The Most Dangerous Game, Irving
Pichel et Ernest B. Schoedsack, 1932) fait forte impression, tandis quen 1933,
la vaste fresque symphonique de King Kong acheve d’institutionnaliser ce nou-
veau modele musico-filmique.

7 Ainsi, un premier jalon est posé dans I'industrie du cinéma par les catalogues
d’'incidentaux destinés aux films muets, compilant des pages célébres du ré-
pertoire dramatique européen selon un type d’atmosphere ou d’action spéci-
fiques (Mouéllic 2003, 6-8), sans sattacher toutefois A une époque musicale
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déterminée. Alors que le public se presse de plus en plus nombreux dans
les lieux de projection, les éditeurs musicaux doivent fournir aux musiciens
accompagnateurs des assemblages plus complexes et plus vastes. Max Winkler,
chargé d'effectuer ces collectes de partitions pour Belwin, rapporte que la firme
« commenca a importer de la musique d’Europe »¢ (Winkler 1951, 236) et
relate avec humour la stratégie mise en place pour faire face a la demande ex-
ponentielle : « En désespoir de cause, nous nous sommes tournés vers le crime.
Nous avons commencé a démembrer les grands maitres. Nous avons commencé
a assassiner les ceuvres de Beethoven, Mozart, Grieg, J. S. Bach, Verdi, Bizet,
Tchaikovski et Wagner » (Winkler 1951, 237). Laccompagnement musical
de la premicére adaptation a 'écran de Frankenstein ( J. Searle Dawley), produite
par la firme Edison en 1910°%, prévoit ainsi l'utilisation, sur les premiers plans
du film, des morceaux suivants :

— laria « Then You'll Remember Me » de lopéra The Bohemian Girl (1843)
composé par I'Irlandais Michael Balfe ;

— une « Mélodie en Fa » dAnton Rubinstein, certainement la premiére
des deux Mélodies pour piano op. 3 (1852), pour la scéne du laboratoire ;

— le « Cheeur nuptial » de Lohengrin de Wagner (1850) pour le départ des
invités du mariage ;

— etsurtout, a chaque apparition du monstre, une « musique dramatique
du Freischiitz » de Weber (1821) - probablement les septiemes diminuées
en trémolos de la scene de la Gorge aux loups qui « avaient été adaptées
en tant que cliché mélodramatique quelques années seulement apres la
création de l'opéra’ » (Wierzbicki 2009, 38).

Le recours tres simplifié aux leitmotive, prévoyant l'association assez rudimentaire
d’'un motif a un personnage précis, devient trés tot une convention filmique, a tel
point que le pianiste de cinéma Bert Vipond (pseudonyme de Brian Lawrence)
y voit, des 1910, « une loi naturelle qui ne doit en aucun cas étre violée' ». S’il
faut se garder de relier de trop pres l'accompagnement des films muets et celui
des films sonores, lemploi par les symphonistes hollywoodiens de procédés et
dleffets « éprouvés dans le champ de la dramaturgie musicale pour le théatre, le
ballet, l'opérette » (Guido 2010, 23), le mélodrame ou encore lopéra', savére
facilité en amont par ces pratiques qui ont fagonné les habitudes et les attentes
du public en matiére daccompagnement musical filmique.

Des créations musico-filmiques placées sous
le patronage de répertoires européens prestigieux

Lorigine des compositeurs majeurs du symphonisme hollywoodien, leur for-
mation dans les conservatoires européens et leur production antérieure jouent

6. « began to import music from
Europe ».

7. « In desperation we turned to
crime. We began to dismember the
great masters. We began to murder the
works of Beethoven, Mozart, Grieg,
J.S. Bach, Verdi, Bizet, Tchaikovsky
and Wagner ».

8. Le détail des cues est reproduit
dans Hofmann (1970, 14-15). Sur
les compilations de musiques euro-
péennes dans le cinéma muet, voir
Marks (1997, 62-108).

9. « within just a few years of the
opera’s premiere [it] had been adap-
ted as melodrama cliché ».

10. Bert Vipond [ pseudonyme de
Brian Lawrence], Moving Picture
News, 19 mars 1910 (cité dans Kalinak
1992, 64) : « a natural law which must
on no account be broken. »

11. Le mélodrame est déja bien im-
planté sur le sol américain, exporté
deés le début du x1x° siécle (voir a ce
sujet Pisani 2014, 563-565). De ré-
centes publications ont par ailleurs
été consacrées aux interactions entre
opéra et cinéma, notamment Ameille
etal. (2017).
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également un role non négligeable dans ces transferts musicaux. Valses viennoises
et marches jalonnent toute la production de Korngold, dont la carriere est
trés tot tournée vers les musiques de scéne et leur adaptation au cinéma (sous
la houlette de Max Reinhardt notamment), tout comme celle de Steiner, qui
débute sa carriére américaine par des directions d'orchestre, des orchestrations
et des arrangements. Le cas de Waxman est intéressant. Dans sa bibliotheque
personnelle, conservée dans les archives de I'Université de Syracuse, ses par-
titions annotées témoignent d'un gotit marqué envers les compositeurs de la
sphere germanique (Bach, Weber, Brahms, Mahler), du romantisme européen
(Verdi, Tchatkovski) et plusieurs de ses contemporains (Honegger, Malipiero,
Prokofiev et Chostakovitch - ce dernier lui rendait dailleurs régulierement visite,
comme le relate Dane 2009). Waxman est par ailleurs le fondateur du « Los
Angeles International Music Festival » en 1947, dédié en grande partie a une
programmation européenne : des premieres mondiales et américaines d'ceuvres
de compositeurs tels Honegger, Stravinsky, Chostakovitch et Schonberg y ont
été données au cours des vingt années dexistence du festival'. Parmi les com-
positions non cinématographiques des symphonistes hollywoodiens, plusieurs
sont explicitement placées sous l'autorité des maitres européens. Ainsi Korngold
dédie-t-il son ouverture symphonique Sursum Corda op. 13 (1919) a Richard
Strauss, tandis que Steiner n’hésite pas a livrer une vision toute personnelle et
téléologique de I'histoire en faisant de Wagner le précurseur incontesté de la
musique de film : « Lidée est née avec Richard Wagner. Ecoutez I'accompa-
gnement musical derriere les récitatifs dans ses opéras. Si Wagner avait vécu a
notre époque, il serait le champion des musiques de film*® » (Steiner, cité dans
Thomas 1959-1962, 19).

Cette inscription au sein d’'une généalogie européenne, régulierement reven-
diquée par les compositeurs dans une volonté manifeste de légitimation via un
répertoire « capable de fonder la valeur artistique » (Ameille et al. 2017, 9)
du nouvel art sonore cinématographique (Guido 2020), est également mise
en avant par les orchestrateurs. Cest le cas d’'Hugo Friedhofer. Orchestrateur
principal de Korngold 2 partir de Capitaine Blood (Captain Blood, Michael
Curtiz, 1935) et de Steiner, pour lequel il orchestre plus de cinquante films entre
1936 et 1947 (Wegele 2014, 44-45, note 39), il recoit les enseignements de
Respighi a Bologne, de Nadia Boulanger a Paris puis de Schonberg a I'Université
de Californie. Contrairement a Waxman ou Rézsa qui livrent des particelles
relativement détaillées en matiére d’instrumentation (le plus souvent sur quatre
portées), les brouillons de Korngold sont notés pour le piano et laissent une
latitude plus grande a ses orchestrateurs. Dans ce cadre, Friedhofer peut mettre
a profit ses connaissances solides en écriture et contrepoint. La remarque faite
par Korngold a Friedhofer quant a ses choix d’instrumentation sur Capitaine
Blood est éclairante : « Il m’a donné une demi-douzaine de ses esquisses, nous
en avons discuté, puis je les ai ramenées chez moi et les ai orchestrées. Il sem-

12. Voir la biographie officielle de
Franz Waxman sur le site http://
franzwaxman.com/about-waxman,
consulté le 29 janvier 2025.

13. « The idea originated with Ri-
chard Wagner. Listen to the incidental
scoring behind the recitatives in his
operas. If Wagner had lived in this
century, he would be the number
one film composer ».
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blait tres satisfait et [...] ma dit : “Vous devez trés bien connaitre la musique
de Gustav Mahler” ** » (cité dans Atkins 1974, 187).

Au moment ot les maitres d'ceuvre du symphonisme débutent leurs carrieres
hollywoodiennes, ils possédent, aguerris a I'écriture de musiques a programme
et destinées a la sceéne, une connaissance profonde du répertoire savant euro-
péen. « A laise avec les structures thématiques complexes qui soutiennent et
intensifient la construction dramatique d’un récit's » (Winters 2007, 33), ils se
révelent alors dotés datouts majeurs pour la composition dans le cadre spécifique
du cinéma classique américain. En effet, il faut souligner la concordance entre
I'idiome musical, le mode daccompagnement des films et le schéma narratif
hollywoodien, centré sur les personnages (auxquels le spectateur est incité 2
s'identifier) et I'évolution de l'intrigue ; dominée par un récit a la structuration
claire et codifiée, celle-ci valorise la continuité temporelle et spatiale. A I'instar
de la mise en scéne ou du montage, la musique doit pouvoir répondre a ces
normes tout en proposant un accompagnement sophistiqué des images. Des
indications plus ou moins précises sont fréquemment données par les réalisateurs
a leurs musiciens par le biais des pistes temporaires (temp tracks) accompagnant
un premier montage du film, souvent issues du répertoire européen et que les
compositeurs doivent imiter. C'est le cas par exemple de Billy Wilder, qui en-
joint a Waxman de s'inspirer de Franz Liszt pour sa partition de Boulevard du
crépuscule (Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950) (Eicke 2019, 81-82). Du c6té
des producteurs, le souci de rentabilité financiére préside également a l'orien-
tation musicale des films classiques américains, comme le pointe lucidement
Kurt Weill : la plupart des symphonistes « écrivent dans I'idiome du début du
xx° siecle, dans le style de Richard Strauss, Debussy, Ravel et Scriabine - en
partie parce que ceest le langage musical dans lequel ils ont été formés, en partie
parce que les producteurs l'ont accepté comme étant le type de musique “le
plus stir” ¢ » (Weill 1946, 398).

Dernier facteur de convergence, laccompagnement étroit des images filmiques a
la maniére des pratiques scéniques”’ est permis par plusieurs perfectionnements
techniques au début des années 1930, qui assurent une efficacité et une fiabilité
dans lenregistrement, la reproduction sonore et le montage', et permettent alors
de pallier la discontinuité et 'aspect disparate de 'univers cinématographique.
Comme le souligne Georges Hacquard, « les problemes techniques étant liqui-
dés, les compositeurs se livrérent a l'ivresse du “synchronisme” » (Hacquard
1959, 15). Sadaptant rapidement aux exigences de l'accompagnement filmique,
les pionniers du symphonisme hollywoodien architecturent leurs partitions
a partir d’intégrations multiples du répertoire musical européen, qu'il sagit a
présent d’étudier en détail.

14. « He gave me half a dozen of his
sketches, we discussed them, and then
I took them home and orchestrated
them. He seemed very pleased, and
[...] said: “You must be very well ac-
quainted with the music of Gustav
Mabhler”. »

15. « at ease with complex thematic
structures to support and enhance a
narrative’s dramatic construction ».

16. « Most of them write in the
idiom of the early twentieth-centu-
ry, in the style of Richard Strauss,
Debussy, Ravel and Scriabin—partly
because that is the musical language
they have been brought up in, partly
because the producers have accepted
it as the “safest” kind of music ».

17. Rappelons que le synchronisme
est recherché sur les planches, par les
acteurs comme par les stage directors,
et les musiques de scéne atteignent
un haut degré de sophistication des
la fin du x1x° siécle (voir Pisani 2014,
565-569).

18. Citons en particulier 'invention
du Vitaphone ot la musique est enre-
gistrée sur disque et synchronisée avec
le projecteur, puis l'avénement du son
optique, qui inscrit 'accompagnement
sonore sur le bord de la pellicule.


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.554

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 554

Le symphonisme hollywoodien face au
répertoire européen : des partitions hantées
et entées

13

La tradition européenne des musiques a programme a trouvé dans le cinéma
classique américain un terrain particuliérement propice a son épanouissement.
Au sein de ces translations et de ces circulations musicales a grande échelle,
lintermusicalité, c’est-a-dire la présence effective d'un élément musical ren-
voyant a une musique externe, est une composante majeure de la nouvelle
esthétique cinématographique, quelle soit revendiquée et explicitée ou non
par les compositeurs. Afin dorienter et d'affiner notre exploration analytique,
le cadre théorique de la transtextualité développé par Genette constitue un
outil opérant pour cerner les contours des multiples relations tissées par le
symphonisme hollywoodien avec le répertoire européen, avec pour condition
préalable de transposer ce concept a l'objet musical dans sa globalité et de fa-
con non littérale, sans évidemment réduire la musique a un texte”. Genette
distingue cinq formes de relations transtextuelles par lesquelles un texte est mis
« en relation, manifeste ou secréte, avec d’autres textes » (Genette 1982, 7-12) :
l'intertextualité (« relation de coprésence entre deux ou plusieurs textes ») ; la
paratextualité ; la métatextualité (relation critique ou « de “commentaire”, qui
unit un texte A un autre texte » ), larchitextualité (relation implicite d’un texte
avec le genre littéraire quil incarne, « de pure appartenance taxinomique ») et
I'hypertextualité (transformation d’un texte antérieur sous un régime ludique,
satirique ou sérieux). Nous traiterons successivement les trois formes les plus
éclairantes dans le cadre du symphonisme hollywoodien.

Quels paratextes dans le symphonisme
hollywoodien ?

Le « paratexte », tout dabord, désigne I'ensemble des signaux qui constituent
I'« entourage » du texte (Genette 1982, 10) - soit, en musique, les titres d'ceuvres
ou de mouvements, les préfaces, les notes d’intention, les épigraphes ou les
illustrations insérées dans les partitions. Dans les musiques des symphonistes
hollywoodiens, les renvois paratextuels au répertoire européen sont rares, ne
serait-ce que parce que les dénominations des cues réferent strictement a la
diégese du film, a ses personnages, 4 une atmosphére ou a une scene spécifique.
Les deux fantaisies composées par Waxman pour le film Humoresque ( Jean
Negulesco, 1946), qui narre un amour impossible entre un jeune violoniste,
Paul, et sa mécéne, une femme mariée et volage de la haute société, consti-
tuent une exception notable. Le titre du long-métrage contient en lui-méme un
indice paratextuel, puisque I' Humoresque en sol bémol majeur op. 101 de Dvorak
(1894) est entendue au cours du film. La premiére fantaisie de Waxman, la

19. Dans un autre domaine, celui
des musiques populaires actuelles,
les théories transtextuelles de Genette
ont été transposées et modulées par
Serge Lacasse pour étre appliquées
aux oceuvres enregistrées, donnant
naissance a la « transphonographie »
(voir notamment Lacasse 2008).


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.554

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 554

Carmen Fantasie pour violon et orchestre, reprend plusieurs themes de ['opéra-
comique de Bizet et intervient lors d'une répétition de Paul. La seconde, Tristan
and Isolde Fantasie pour violon, piano et orchestre (supposément de la plume
du héros), reprend des éléments saillants de chaque acte du drame wagnérien
dans une trame relativement complexe (Citron 2010, 167-185). Lemploi du
« Liebestod » de l'opéra de Wagner entre en résonance étroite avec la narration.
En effet, ce climax dramatique, joué lors d'un concert de Paul, accompagne
de fagon extradiégétique le suicide de I'héroine dans l'océan, offrant une fin
puissante a la trajectoire amoureuse tragique des protagonistes. Présentes sur
la bande originale du film, ces deux fantaisies sont retravaillées par Waxman a
la demande du violoniste Jascha Heifetz pour étre diffusées lors de I'émission
radiophonique The Bell Telephone Hour, puis créées en concert le 9 septembre
1946 (Waxman 2024).

Au-dela de ces références paratextuelles directes, dans les échos musicaux qui le
traversent, le symphonisme hollywoodien a recours a la « grefte » ; ainsi, pour
reprendre le jeu de mots de Peter Szendy, il est a la fois « hanté » et « enté »
(Szendy 2018b). Notre propos nest pas ici de nous livrer a une identification
systématique des références intertextuelles aux musiques savantes européennes,
procédure qui ameénerait avec elle 'écueil du simple catalogage®, mais de nous
intéresser aux raisons de leur présence et a la maniere dont elles se déploient.

Emprunts et paraphrases

Lintégration de matériau européen sous forme de citations plus ou moins trans-
formées (s'inscrivant dans I« intertextualité » genettienne) revét une dimension
particuliere chez Rézsa qui développe une approche inédite, liée en partie a ses
études de musicologie au Conservatoire de Leipzig (Cooke 2010, 165), pour
les drames « historico-bibliques » (Rézsa cité dans Meyer 2015, 75) dans
lesquels il se spécialise dans les années 1950-1960. Les investigations musicales
approfondies sont en effet au caeur de son processus créateur : s'insurgeant
contre les fréquentes négligences et inexactitudes stylistiques dans les films
historiques, le compositeur hongrois se livre 3 une recherche de documentation
abondante et integre fréquemment des matériaux correspondant, a ses yeux,
ala période donnée.

De maniere peu commune, il entreprend de détailler son utilisation de sources
musicales historiques dans un article (Rézsa [1951] 2010) contemporain de
Quo Vadis (Mervyn LeRoy, 1951). Pour ce péplum, Rézsa affirme avoir intégré
plusieurs sources grecques antiques sous forme de citations : pour le chant dié-
gétique de Néron, il transcrit la mélodie de I'« Epitaphe de Seikilos » 4 laquelle
il surimpose des paroles en anglais pour l'acteur Peter Ustinov, et accompagne
la scéne o l'esclave Eunice embrasse les 1évres de marbre du buste de Pétrone

20. Cet écueil est partiellement évi-
té dans les travaux consacrés a cette
question par des cinémusicologues
américains tels Winters, Platte ou
Meyer.
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par un théme construit a partir de '« Ode a Pindare ». Surtout, il puise dans le
répertoire de Mésomede de Crete en faisant entonner I'« Hymne a Apollon » a
l'unisson de fagon monodique par les chrétiens suppliciés dans 'aréne (Rézsa
[1951] 2010)*. Les ambiguités soulevées par une telle approche, bien relevées
dailleurs par le compositeur lui-méme - nous y reviendrons -, ont fait l'objet
de recherches détaillées (Meyer 2017 et 2015 ; Vendries 2015). Comme le
rappelle Delphine Vincent : « Si Néron chante un air authentique - la fameuse
épitaphe de Seikilos - il faut souligner que sa transcription pose probleme
(notamment du point de vue rythmique). Au-dela du débat de spécialistes, il
sagit d'une partition grecque mise dans la bouche d'un Romain ! Cependant,
le compositeur n'est, bien entendu, pas tenu a la fidélité » (Vincent 2017).

Sila sincérité du compositeur dans sa quéte d’« authenticité » ne semble pas
devoir étre remise en question, et que la « “fausse” historicité » (Vincent 2017)
touche bien d’autres répertoires musicaux, la citation et le réemploi revendiqué
de sources musicales européennes d’'un passé lointain et forcément mythifié
sont également un moyen pour Rézsa de se positionner comme le continuateur
d’'un héritage remarquable, de légitimer ses propres créations, et de souligner
son ambition culturelle 3 une époque ot la musique de film est régulierement
comparée au répertoire savant en des termes dépréciatifs. Cette hypothese est
étayée, dans des photographies reproduites dans la biographie de Rézsa, par
la mise en scéne du compositeur au travail aux c6tés du musicologue Ramon
Menendez Pidal sous le patronage symbolique d’'Homeére, dans une volonté
évidente d’acquérir un statut iconique (figures 1 et 2). La supposée « véraci-
té » historique est dailleurs mise en avant par les studios lors de la promotion
des films, afin de valoriser leur profondeur et leur prestige (Meyer 2017, 98 ;
Vendries 2015).

Sila circulation des musiques du répertoire européen vers le Nouveau-Continent
sert le projet culturel du cinéma classique américain, elle fonctionne rarement
par citations exactes. Les compositeurs procédent plutdt par emprunts, qui
subissent divers degrés de métamorphoses par le biais d'arrangements et de
réorchestrations, proches en cela du procédé lisztien de la paraphrase selon la
définition donnée par Alan Walker :

La paraphrase [...] est une libre variation sur l'original. Elle a pour objet
la métamorphose. Elle peut se concentrer exclusivement sur un théme, le
décorant d'une ornementation toujours plus complexe ; ou bien elle peut
embrasser tout un acte dopéra, malaxant et mélangeant le matériau en
cours de route. (Walker 1989, 624)

Le cas de Capitaine Blood est éloquent. Pressé par des délais restreints (trois
semaines pour écrire la musique du film de Curtiz, comme le rapporte Kalinak
1992, 103), Korngold, qui travaille parallélement sur la comédie musicale Give
Us This Night (Alexander Hall, 1936), compléte sa partition avec les poemes
symphoniques Mazeppa et Prometheus de Liszt (1850-1851) pour pouvoir

21. Pour davantage de détails sur les
musiques grecques employées par
Roézsa, voir Vendries (2015) et Solo-
mon (2001).
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FIGURE 1
Miklés Rézsa et Ramon Menendez Pidal au travail, 1961.

FIGURE 2
Mikl6s Rézsa et Ramon Menendez Pidal au travail sous le regard d’' Homere, 1961.
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honorer son contrat dans les temps®. Il est dailleurs crédité au générique en tant
que responsable des « arrangements musicaux » et non comme compositeur,
bien qu’il ait signé la majorité de l'accompagnement musical du film. Comme
le note Ben Winters (2007, 43-44), plusieurs portions sont juxtaposées a la
maniére d’un patchwork a divers endroits du film : l'attaque de Port Royal par
les pirates puise son matériau dans les deux poémes symphoniques ; le duel a
I'épée entre Blood et Levasseur sappuie sur la partie centrale de Prometheus, et
la bataille navale finale sur diverses sections de Mazeppa. Le choix de Prometheus
est, aux yeux de Korngold, particulierement approprié pour l'accompagnement
d’un combat, comme le relate I'orchestrateur Hugo Friedhofer :

[Korngold] a décidé qua l'exception d'une introduction [a la séquence
du duel], d’un passage au sein du duel proprement dit et du moment ot
la tension est & son comble 2 la fin, nous réaliserions une adaptation d'un
poeme symphonique de Franz Liszt intitulé Prometheus. Celui-ci comportait
une fugue, et les fugues constituent une excellente toile de fond pour les
duels, parce qu'il sagit d'un conflit - une voix contre lautre. Je crois que jai
encore une partition miniature du morceau de Liszt, avec les corrections
dont nous avons discuté le soir ot je suis allé chez lui, vers vingt heures ; je
suis parti vers minuit pour orchestrer le cue chez moi. Le copiste |'a récu-
péré le matin suivant, et laprés-midi méme, il a été enregistré®. (cité dans
Winters 2007, 43)

Le tableau dressé par Winters de l'utilisation des musiques de Liszt dans Ca-
pitaine Blood est toutefois imprécis : il peut en effet donner 'impression que la
partition de Prometheus a été remployée pour le duel par pans entiers de facon
linéaire (Winters 2007, 44), dabord des mesures 161 a 238 (avec simplement
une orchestration modifiée), suivies des mesures 239-240 et 243-244. Or, le
travail de réarrangement est bien plus complexe quun simple découpage/as-
semblage. Le matériau lisztien est utilisé 3 une échelle plus petite et donne lieu
a une véritable re-composition, tant dans la combinaison des motifs que sur
le plan de l'orchestration, modifiée en profondeur de maniere a donner une
sensation « plus intrépide » selon Friedhofer (cité dans Atkins 1974, 122).
Loin d’étre conservée intacte, la partie centrale de la partition comprenant
la section fuguée est plutdt éclatée sous forme de bribes : juste apres 'énoncé
légerement tronqué du sujet, Korngold et ses orchestrateurs désarticulent le
fugato et fragmentent son sujet en deux cellules distinctes, qu’ils réemploient
et alternent librement : larpege tendu de neuvieme mineure descendante (§)
et la cellule ascendante rapide deviennent la matrice du nouveau cue filmique.
La partition du duel de Capitaine Blood étant malheureusement hors d’acces
et absente des archives de la Warner a USC*, entreprendre une reconstitu-
tion exacte de l'arrangement musical du duel a partir de la partition de Liszt
savére malaisé. La tiche est dautant plus ardue que le matériau lisztien est
transformé en profondeur et que sont insérées, a plusieurs endroits, des tran-
sitions originales congues par 'équipe musicale réunie autour de Korngold.
Dans la réarticulation de la partition originelle, soulignons néanmoins la forte

22. Korngold fera également usage
de pieces préexistantes dans Les Aven-
tures de Robin des Bois (Winters 2007,
44-45),

23. «[Korngold] decided that except
for an introduction to [the duel se-
quence], a play into the actual duel,
and a play-off at the end, we adapted
something from a symphonic poem
of Franz Liszt called Prometheus. It
had a fugue. And fugues make an ex-
cellent background for duels, because
that’s the conflict—one voice against
the other. I think I still have a mi-
niature score of the Liszt piece, with
the markings in it that we discussed
the night I went over to his house,
at about eight o’clock in the evening,
and left around midnight and went
home and orchestrated. The copyist
picked it up in the morning, and that
afternoon it was recorded. »

24. De nombreux cues orchestrés ont
en outre été perdus (Wrobel 2002).
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accélération du tempo dans le film par rapport a Allegro moderato de Liszt, la
diversité de combinaisons des deux cellules quant aux rythmes, aux registres et
al'instrumentation choisie, qui permettent au compositeur de suivre au plus
pres le déroulement du combat et le dessin visuel des coups d’épée. Parmi les
modifications orchestrales les plus notables :

— les deux phrases du sujet (exemple 1) sont scindées et partagées a des
groupes instrumentaux opposés dans des registres contrastés (d'un coté
bois et cuivres dans laigu avec roulement de caisse claire, de lautre, cordes
graves), semblant incarner les deux duellistes. Le choix du registre, plus
aigu que chez Liszt, rend sans doute plus audible et percutant le motif
dans le contexte du film. Par ailleurs, son amorce rapide et le roulement
de caisse claire soulignent de facon figuraliste le geste de Blood dégainant
son épée, marquant dramatiquement et structurellement le début du
combat (extrait 1) ;

— aplusieurs endroits, des glissandi rapides de harpe étoffent la texture et
renforcent la sensation de rapidité ;

— Tutilisation de cuivres avec sourdines met en valeur la perfidie et la noir-
ceur de Levasseur par leurs sonorités gringantes ;

— enfin, la présence accentuée des percussions vient soutenir I'intensité
de la lutte.

La musique de Liszt s'interrompt brievement avec la chute de Levasseur
(01:26:18), accompagnée par des roulements de timbale maintenant le sus-
pense. Korngold et ses orchestrateurs puisent alors plus loin dans Prometheus
(deux mesures apres le début du « Tempo primo (Allegro energico ed agitato
assai) ») : lorsque le combat reprend (extrait 2), une cellule tempétueuse en
si bémol mineur est énoncée en homorythmie a tout lorchestre, accompagnée
de trilles et percée de silences, générant une ampleur dramatique qui signale la
derniere phase du duel. La montée chromatique généralisée dans l'aigu, présente
chez Liszt, est ensuite variée et répétée deux fois avec l'ajout en contrepoint
d’une cellule tendue de triton aux cors. La chute soudaine en traits fusée, confiée
aux seules cordes, se conclut au moment ou Levasseur parait prendre le dessus.

Apres une résonance de gong quand Blood se releve, la composition originale
de Korngold semble quant a elle reprendre dans la phase finale ou le capitaine
blesse 2 mort son adversaire (extrait 3), aux sons de traits véloces et de trilles
aux cordes, d'accords augmentés sur un fragment de gamme par tons évoquant
le motif dappel de trompettes dans la deuxieme partie de « Jeux de vagues » de
La Mer de Claude Debussy, et de cuivres apres en flatterzunge. La solennité du
groupe cadentiel final en si bémol mineur, parcouru de chromatismes internes,
est marquée par une soudaine écriture verticale homorythmique.
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EXEMPLE 1

Capitaine Blood, transformation du sujet du fugato de Prometheus de Liszt au début du duel.
Transcription personnelle a partir du film (01:24:44).

La partition originale de Korngold porte ainsi la marque de plusieurs musiques
a programme du répertoire savant européen des X1x*-xx¢ siécles (Liszt et Debus-
sy), choisies et agencées pour passer de fagon fluide des emprunts aux ceuvres
préexistantes aux propres cues du compositeur, ou leur présence prend davan-
tage la forme dallusions diffuses, sans que l'ensemble ne détonne ni ne choque
loreille : Korngold met ici a profit son expérience dans l'adaptation dopérettes
et de musiques de scéne (Waeber 2001)%, de maniére a ce que 'unité stylistique
de l'accompagnement musical global ne soit pas mise en péril. Entre montage,
réécriture, arrangement et incorporation de matériau personnel, I'élaboration
musicale de cette séquence forme un ensemble parfaitement intégré, adapté
aux besoins cinématographiques d’'une scene daction type.

Ce cas de paraphrase nest pas isolé. Il est méme présent a I'échelle d'un film
entier, Le Portrait de Jennie (Portrait of Jennie, William Dieterle, 1948) : bien
que Bernard Herrmann ait initialement été attaché au projet, c'est finalement
Dimitri Tiomkin qui est engagé comme compositeur. David Selznick, 'un des
producteurs les plus influents de I'époque, le charge d’adapter des musiques
de Debussy liées a l'univers océanique (Platte 2018, 292-295). Celles-ci sont
destinées a faire écho a la mort de 'héroine en mer et sont mises en avant par le
studio sur l'affiche du film comme argument publicitaire permettant d’asseoir
le crédit et la valeur de la production (figure 3).

Tiomkin réarrange, adapte et combine au théme écrit par Herrmann des
matériaux thématiques de différentes partitions de Debussy (« Nuages » et
« Sirenes » des Nocturnes pour orchestre, Prélude a lapres-midi dun faune, Deux

25. Notons par ailleurs que recourir
a des arrangements d’ceuvres anté-
rieures était une pratique courante
dans les opérettes sur des themes
historiques. Pour Das Dreimdderlhaus
(1916, théatre Raimund de Vienne),
par exemple, Heinrich Berté adapte
plusieurs compositions de Schubert,
dont plusieurs lieder de La Belle Meu-
niére (1823) et sa Symphonie inachevée
(1822). Plusieurs opérettes sont égale-
ment transposées a I'écran (voir Scott
2019, 46, 55-88 et 202-220).


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.554

27

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 554

jf you love...

or have ever loved...
bere perbaps

s the most tender,
and yet terrifying,
love story

ever told

Y ]

= DAVID 0. SELZNICK
presents
Directed by William Dieterle
From the book by Robert Nathan
Screen plsy by Paul Osborn and Peter Berneis
From an adspiation by Leonardo Bercovici
Associate producer David Hemptead starring
Featuring the music of
DEBUSSY
*

LILLIAN GISH * CECIL KELLAWAY

COTTEN

a3 ENNIFE}\ fs .4 JOSEfl
the s cen s most romanti

team

ortrait ofJennie

JENNIFER JONES ® JOSEPH COTTEN ® ETHEL BARRYMORE

FIGURE 3

Affiche du Portrait de Jennie (William Dieterle, 1948).

Arabesques et « La Fille aux cheveux de lin » du Premier livre de Préludes pour
piano), auxquelles il imprime son sceau®. Pour parer les moments oit Eben
rencontre Jennie d'une dimension onirique, il reprend ainsi le méme type
d’instrumentation que dans la scene du réve de La Maison du docteur Edwardes
(Spellbound, Alfred Hitchcock, 1945) : le Prélude a laprés-midi dun faune y est
arrangé pour thérémine et novachord” avec les violons en harmoniques. Si
Selznick dicte I'usage des themes de Debussy dans le film et conserve en partie
la main dans le choix des motifs et leur association aux personnages et aux
situations, les décisions créatrices relatives a 'orchestration, la combinaison
des themes et les placements clés des motifs reviennent pleinement a Tiomkin
(Platte 2018, 287-305).

Du pastiche a la parodie

Au-dela de ces emprunts et allusions ponctuelles, la relation du symphonisme
hollywoodien aux musiques européennes releve davantage de I'« hypertex-
tualité » (Genette 1982, 13), cest-a-dire d’un processus de transformation qui
unit une ceuvre a son modele générateur, sous un régime sérieux ou ludique.
Ce mod¢le générateur est a entendre ici de maniere large : il renvoie soit a

26. Tiomkin avait déja pu expéri-
menter un procédé similaire sur The
Long Night (Anatole Litvak, 1947)
avec le 2° mouvement de la Sympho-
nie n° 7 de Beethoven, qu’il retravailla
en profondeur. Voir « The Long Night
Soundtrack Released by Screen Ar-
chives ». Dimitri Tiomkin : the official
website, février 2010. Consulté le
14 juin 2024, http://www.dimitri-
tiomkin.com/3598/february-2010-
the-long-night-soundtrack-released-

by-screen-archives.

27. 1l sagit d’un synthétiseur analo-
gique polyphonique (synthése sous-
tractive) fabriqué par Hammond
entre 1938 et 1942.


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.554
http://www.dimitritiomkin.com/3598/february-2010-the-long-night-soundtrack-released-by-screen-archives
http://www.dimitritiomkin.com/3598/february-2010-the-long-night-soundtrack-released-by-screen-archives
http://www.dimitritiomkin.com/3598/february-2010-the-long-night-soundtrack-released-by-screen-archives
http://www.dimitritiomkin.com/3598/february-2010-the-long-night-soundtrack-released-by-screen-archives

28

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 554

une ceuvre en particulier, soit au style de compositeurs spécifiques. Tiomkin
explique ainsi recourir fréquemment au pastiche, une pratique impliquant une
similitude consciente envers les caractéristiques du mode¢le. Il précise en ces
termes son approche sur la comédie romantique Vous ne lemporterez pas avec
vous (You Can’t Take It With You, Frank Capra, 1938) :

Je voulais que la musique débute dans une veine espiégle et de capriccio.
Pour cela, jai recouru au style de Richard Strauss, comme dans Till lespiegle,
par exemple, ce poeme symphonique a leffronterie délicate. Il est courant
quun musicien expérimenté écrive dans le style d'un grand compositeur
pour obtenir certains effets [...]. Strauss a un style trés personnel, facile a
reconnaitre. Les phrases vacillantes qui apparaissent dans l'orchestre avec
une touche de chromatisme et de dissonance, qui produisent un effet a la
fois léger et moqueur, en sont les traits les plus caractéristiques. Ce sont
ces maniérismes typiques de Strauss que jai utilisés pour donner une im-
pression comique dans Vous ne lemporterez pas avec vous (Tiomkin [1959]
2010, 123)%.

La musique composée pour la tribu aborigene dans King Kong est emblématique
de ces réappropriations de procédés d’écriture. Une empreinte stravinskienne
dans les scenes de I'ile du Crane est réguliérement pointée dans la littérature exis-
tante” (Brown 2007 271 ; Bond 1998). Mais que retient Steiner de Stravinsky
exactement ? Plus quune réelle allusion aux pages enlevées et percussives de ses
ballets russes des années 1910, le matériau tribal de Steiner déploie plutét un
geste compositionnel similaire dans le traitement du rythme et du timbre, par
le primat d’une intense énergie rythmique mobilisant syncopes, contretemps
accentués et changements métriques venant dynamiser I'ensemble, et par des
juxtapositions de couleurs contrastées au sein d’'une texture orchestrale dense
ou dominent cuivres et percussions. Comme dans la « Danse infernale du roi
Kachtchei » de L'Oiseau de feu (1909-1910), le timbre apparait, pour reprendre
les termes dAndré Boucourechliev, « investi d'un role fonctionnel - celui de
lecteur du rythme et, au niveau de la forme, celui de régulateur de I'information » :
la répartition des groupes instrumentaux « individualise, nuance, contraste
et renouvelle laspect des cellules rythmiques » (Boucourechliev 1982, 56),
d’autant que celles-ci nont pas toujours un profil mélodique treés délimité. Le
cue « Jungle Dance » est parcouru de plusieurs saillies rythmiques et timbrales
que l'on peut découper ainsi :

— un ostinato dactylique partagé entre les timbales et piano, et les cordes
pour les contretemps ;

— un appel répété de seconde mineure en appogiature accentuée au cor
anglais puis aux trompettes, rappelant louverture du troisieme tableau,
« Chez le Maure », de Petrouchka (1910-1911) ;

— un fragment de gamme par tons en doubles croches aux flates et au
xylophone (exemple 2, extrait 4) ;

28. « I'wanted the musical begin-
ning to be in an impish, capricious
vein. For this I resorted to the style
of Richard Strauss, as in, say, Till
Eulenspiegel, that symphonic poeme
of elfin roguery. It is common prac-
tice for a trained musician to write
in the style of some great composer
to achieve certain effects [...]. Strauss
has a highly individual style, easy to
recognize. Most characteristic are
flickering phrases that appear in the
orchestra, with a touch of chromatics
and dissonance that produce a twist
of levity and a mocking effect. These
were typical Strauss mannerisms I
used for comic impression in You Can’t
Take It with You ».

29. Clest aussi le cas au début de la
partition de Rézsa pour le film noir
Quand la ville dort (The Asphalt Jungle,
John Huston, 1950), dans laquelle
Roger Hickman décéle des éléments
stravinskiens (Hickman 2011, 43).
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EXEMPLE 2
King Kong, motif en gamme par tons.
Transcription personnelle a partir du cue « Jungle Dance » (02:57).

— un appel de trompettes sur un ré appogiaturé, accompagné par un motif
obstiné conjoint enroulé sur lui-méme aux cordes, peu a peu transposé
vers laigu par paliers chromatiques (exemple 3). Cet appel est contre-
pointé par une cellule accentuée aux cors et trombones qui, variée et
développée, passera au premier plan de la texture pour devenir mélodie ;

— un motif syncopé confié aux cors sur le fragment de gamme par tons
traité en ostinato (exemple 4, extrait 5) ;

— enfin, un motif de quatre doubles croches/deux croches martelé aux
trombones et aux timbales dans le grave.

h ﬁ). A A
A—4—- e =4 -
Trompettes (&4 | |
D)
f
H
Cors r]mE 7% = s < 7 —
ANSAE 3 7 | | | | A
X, oo &
> >
n ]
Cordes - i

EXEMPLE 3
King Kong, appel de trompettes et motif obstiné.
Transcription personnelle a partir du cue « Jungle Dance » (03:09).

Cors

EXEMPLE 4
King Kong, motif syncopé aux cors.

Transcription personnelle a partir du cue « Jungle Dance » (03:45).


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.554
http://huvet05.revue-emergences.fr

29

30

31

Emergences : son, musique et médias audiovisuels

DOI :10.35562/emergences 554

Certaines partitions hollywoodiennes adoptent également un positionnement
parodique a I'égard de musiques européennes célebres, instaurant une distance
réflexive et ironique vis-a-vis de leurs modeéles (Hutcheon 1985). Cest le cas
notamment sous la plume de Waxman. Dans La Famille sans-souci (The Young
in Heart, Richard Wallace, 1938), « une grande partie de "’humour musical
du film provient d’habiles parodies de mélodies bien connues, notamment
“La Chevauchée des Walkyries” de Wagner, la “Marche funebre” de Chopin,
le “Choeur de lenclume” [de lacte IT du Trouvére] de Verdi® » (Neumeyer et
Platte 2012, 30).

De manicre plus subtile et souterraine, Boulevard du crépuscule manifeste un
détournement, voire un travestissement a connotation satirique d’éléments
d’écriture référentiels, en particulier la scéne finale ot Norma sombre dans
la folie, imaginant enfin incarner Salomé au cinéma dans un film adapté du
scénario de sa plume. Une version antérieure du script prévoyait daccompa-
gner cette scéne par la « Danse des sept voiles » de lopéra Salomé de Richard
Strauss (1905), dailleurs diffusée sur le plateau de maniére que lactrice Gloria
Swanson s'imprégne de son atmosphére (Brown 2004, 1222). Plutét quun
simple transfert de matériau, Waxman en propose finalement sa propre version,
distorsion grotesque et assez lointaine de la « Danse des sept voiles ». Certes, il
en retient quelques éléments saillants : une allusion au motif brodé de hautbois
qui ouvre et jalonne la « Danse » de Strauss reposant, dans un imaginaire
exotique répandu en Europe au tournant des x1x*-xx° siecles (Caron 2016),
sur un chromatisme sensuel aux colorations orientales, est proposée aux cordes
graves lorsque, du haut du grand escalier, Norma demande a son majordome
dans quelle scéne de son film fantasmé elle sappréte a tourner. Toutefois, le
motif est ici doté d’un caractére tourmenté, peu marqué chez Strauss. Autre
figure marquante, le trille nerveux associé dans l'opéra a lexpression du désir
de Salomé devient au cours du film un signifiant sonore insistant de l'aveugle-
ment de Norma, le « symptome auditif de son délire* » (Fillerup 2016, 334)
dans son désir dopérer un retour triomphal sur grand écran sous les traits de
la princesse de Judée.

Mais cest plutdt par l'opulence orchestrale, la richesse de I'instrumentation
ou ressortent tambourin et timbales, par le mouvement giratoire de la danse
et par la conclusion fulgurante et frénétique que Waxman convoque, de fagon
globale, lesprit de la « Danse des sept voiles », auquel il imprime une forte dis-
torsion. Pris dans un prisme déformant et vidés de leur sensualité initiale pour
prendre des accents cauchemardesques, les traits évocateurs sentrechoquent
avec la déformation du théme de Norma emmené par les cuivres (exemple 5),
les cordes en glissements chromatiques dans le suraigu et les percussions sur
un rythme de habanera®. Il en résulte un ensemble confus et dissonant, qui
souligne le caractere baroque du personnage exécutant sa danse finale aux portes
de la mort. Par son caractére outré, ce détournement musical grotesque entre

30. « Much of the musical humor in
The Young in Heart arises from clever
spoofs of well-knows melodies, inclu-
ding Wagner’s “Ride of the Valkyries”,
Chopin’s “Funeral March”, Verdi’s
“Anvil Chorus”. »

31. «audible symptom of her delu-
sion ». Sur les autres occurrences du
trille au cours du film, voir Fillerup
(2016, 328-330).

32. Waxman congoit le théme de
Norma comme un tango (voir Phil-
lips 2010, 119-120).
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singulierement en résonance avec la transe bizarre et contorsionnée exécutée
par Gloria Swanson (extrait 6).

Les partitions du cinéma classique américain souvrent ainsi a la « présence
partielle » (Szendy 2018a) de musiques européennes en leur sein. Mais, comme
le montrent les exemples développés plus haut, cette présence tend a étre ténue
ou diluée, passée a travers le filtre d'une réappropriation personnelle forte. Il
sagit donc dans un dernier temps de déplacer 'angle d’analyse pour s'intéres-
ser plus précisément a la maniére dont les partitions hollywoodiennes, dans
leur rapport aux corpus européens, s'inscrivent au sein d'une communauté de
pratiques, dépassant le cadre de la simple imitation-allusion au profit d'une
véritable intégration.

Une assimilation flexible et foisonnante
d'idiomes pluriels

33

34

Un cadre musical global syncrétique

Quels types de langages et de répertoires européennes résonnent dans les parti-
tions filmiques des années 1930-1950 ? La construction d’'une grammaire musi-
cale commune par les symphonistes hollywoodiens sopére a travers I'intégration
flexible et foisonnante d’idiomes pluriels, évoquée dans la littérature existante
(Larsen 2007 ; Kalinak 1992). La parenté de langage que présentent leurs
partitions vis-a-vis des musiques savantes européennes de la fin du x1x° siecle
et du début du xx° siécle découle d’'une assimilation de techniques d’écriture
et de traits propres a différents courants esthétiques. Les partitions hollywoo-
diennes semparent aussi bien de la tonalité élargie, des superpositions bitonales,
du chromatisme généralisé et des tensions exacerbées caractéristiques de la
seconde moitié du X1x° siécle - et cela au sein de genres trés différents -, que
de la modalité et des recherches de couleurs singulieres hors de toute logique
fonctionnelle, communes 2 nombre d'ceuvres européennes du tournant des
XIX®-XX° siécles. La gamme par tons, notamment, fait florés dans les partitions
de Waxman et Steiner. A l'instar des opéras et des musiques 2 programme de
Rimski-Korsakov (Snegourotchka, 1882 ; Schéhérazade, 1888 ; Sadko, 1898 ;
Le Coq d'or, 1909)%, de Paul Dukas (LApprenti sorcier, 1897) ou de Claude
Debussy (Pelléas et Mélisande, 1902), elle est souvent employée dans un cadre
fantastique pour ses connotations mystérieuses, surnaturelles, voire maléfiques
dans King Kong et La Fiancée de Frankenstein ( The Bride of Frankenstein, James
Whale, 1935), ot elle constitue la matrice harmonique du théme du monstre
féminin (Huvet 2020).

Comme I'a montré Winters, les accords de neuviéme, les triades augmentées
et le chromatisme abondent chez Korngold, tant dans ses opéras Violanta
(1916) et Le Miracle d’Héliane (1927), ot il recourt 2 de nombreuses reprises a la

33. Voir a ce sujet Lischke (2011).
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EXEMPLE 5
Boulevard du crépuscule, déformation du theme de Norma dans la scene finale.
Transcription personnelle a partir du film (01:48:11).

bitonalité, que dans des films tels Berween Two Worlds (Edward A. Blatt, 1944)
au moment ol le verre se brise (Winters 2007, 29-30). Dans Les Aventures de
Robin des Bois, les accords dissonants et les résolutions retardées ou évitées
sont fréquents, a 'image de la scene ot Robin explique 2 Marian qu’il assure
la protection des pauvres et des opprimés contre I'injustice et les exactions
commises par ses amis normands (Winters 2007, 36-37). Chez Steiner, la pré-
sence réitérée de superpositions bitonales, d’accords altérés, de notes ajoutées et
de chromatisme a aussi été relevée et commentée, en particulier dans Casablanca
(Wegele 2014, 115-123 ; Neumeyer et Buhler 2015, 118-180).

Le cas des films historiques : dépassement
de l'authenticité musicale et imaginaires
musicaux du passé

Au-dela de ces éléments de langage bien établis dans la bibliographie de réfé-
rence, le cas du péplum est particulierement intéressant. Rézsa doit conjuguer
son souhait (évoqué plus haut) de proposer une musique « authentique » au
contexte de production et de réception des films : 4 en croire le compositeur,
la monodie et « la musique instrumentale a l'unisson [ont] trés peu dattraits
émotionnels ou esthétiques® » (Rdzsa [1951] 2010, 169) aux oreilles des spec- 34. « instrumental music in unison
tateurs contemporains des drames historico-bibliques, en raison de leur sobriété. i‘;;:;‘i.“tde emotional or aesthetic
Les films hollywoodiens étant « destinés a une utilisation dramatique et congus
comme un divertissement pour le public profane® » (Rézsa [1951] 2010, 169), 35. «intended for dramatic use and
la musique doit « intensifier le drame, créer I'atmosphére et souligner le contenu as entertainment for the lay public ».
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émotionnel de certaines scénes® » (Rézsa [1951] 2010, 170). Rézsa sest donc
employé a trouver une « harmonisation archaique qui donne une chaleur, une
couleur et des valeurs émotionnelles a ces mélodies” » ([1951] 2010, 169).

Au méme titre que les autres paramétres de la production cinématographique
(décors, costumes, coiffures, maquillages), la musique doit étre remodelée,
« glamourisée® », pour reprendre l'expression de Foster Hirsch (1978, 29),
afin de répondre aux canons hollywoodiens. Pour réaliser cette intensification
expressive, Rézsa recourt a une écriture mélodique ciselée et ornementée, a
une masse orchestrale fournie dans la lignée des larges effectifs postroman-
tiques, et n’hésite pas a faire alterner des sonorités modales et consonantes de
quintes, quartes et octaves avec des dissonances, des accords riches de septiemes
et neuviémes, voire des superpositions daccords employées pour leurs sonorités
tendues évocatrices. A la fin de la premiére partie de Ben-Hur (William Wyler,
1959), des septiémes mineures soulignent l'abattement et le désespoir de Judah
qui croit sa mere et sa sceur mortes dans les gedles de Messala. Synchronisée
avec le changement d’expression de son regard, habité par une sombre dé-
termination, une harmonie dissonante et accentuée, superposant laccord de
dominante de si bémol mineur dénuée de sensible (réduite 2 la quinte a vide
fa-do) et le VI* degré, est énoncé dans une texture instrumentale dense ol
sajoute un piano percussif. Cette harmonie complexe, qui contribue a intensifier
la tension dramatique, accompagne le « motif de la haine® » (Meyer 2012,
104). Sombre et menagant, il est construit sur l'accord de dominante privée
de sa sensible et dont la quinte est doublement brodée, parcouru d’intervalles
tendus (demi-tons, triton), et confiné dans lextréme grave aux trombones,
tuba, bassons, violoncelles, contrebasses et piano (exemple 6).

36. « heighten the drama, create
the atmosphere and underline the
emotional content of certain scenes ».

37. «an archaic harmonization which
gives warmth, color, and emotional
values to these melodies ».

38. « glamorised »

39. « the Hatred motif ».
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EXEMPLE 6

Ben-Hur, motif de la haine 4 Ia fin de la premiére partie du film.
Transcription personnelle a partir du film (02:15:21).

La tension harmonique n'est jamais véritablement résolue : avec le changement
de plan montrant Judah séloigner d'un pas résolu et empressé, les accords tendus
senchainent immédiatement a une autre section, qui comporte elle-méme de
nouveaux éléments de tension avec la queue du « motif de la haine » harmo-
nisée en triades paralleles, qui se poursuivent ensuite seules sur une pédale de
do (dominante) en dessinant des chromatismes internes dans une gradation
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par paliers (exemple 7). A nouveau, au lieu de conduire a une détente, cette 40. Nous employons ici des guille-
) . . . . mets, car la détente n'est que relative
montée aboutit 3 une nouvelle superposition harmonique tendue (accord parfait et localisée, et doit se concevoir dans
de mi bémol majeur, soit le IV* degré majorisé, et un triton aux connotations le C,of‘;e’“e i‘a,rm"“{?i“e fndu quila
, . , . . prece e et lul succede. La qulnte a

funestes, fa bémol-si bémol) sur le plan symbolique des feuilles mortes volant au vide napporte pas de résolution affir-
vent dans une lumiere crépusculaire. La « détente® » est finalement apportée mée, mas apgmllfpkll““’t comme un
. N . , . . mlCrO-geSte e relache momentanee

par la quinte a vide éclatante fa-do en synchronisation avec le carton « Entracte » par ses sonorités consonantes, tout en
- une harmonie suspensive de dominante sans tierce. Le motif de la haine revient conservant paradoxalement sa valeur

J ., , suspensive.
alors martelé et varié par les cors et les trombones, accompagné de nouveaux

accords riches intercalés entre les quintes paralleles, avant l'affirmation finale
des sonorités archaiques fa-do dans une nuance fff, cléturant la séquence sur
un geste grandiose tout en maintenant le spectateur en haleine.
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EXEMPLE 7

Ben-Hur, gradation finale vers I'Entracte.
Transcription personnelle a partir du film (02:15:33).

38  Le hiatus fertile entre filtre postromantique et couleurs harmoniques plus mo-
dernes permet ainsi flamboyance, rehaussement des effets et intensification
des enjeux dramatiques de cette séquence qui marque un tournant majeur au
sein du film (extrait 7).
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La synthese esthétique convoquée ici, et massivement partagée par les autres
compositeurs émigrés, montre a quel point I'empreinte européenne dans les
musiques des films classiques américains est loin de se faire par le truchement
unique des spheres romantiques germaniques et d’Europe de I'Est, souvent mises
en avant de maniére quasi exclusive par I'historiographie. La musique francaise
est également une source d’inspiration essentielle, qui dépasse les seuls ballets
et pages symphoniques de Ravel ou de Debussy*.. A cet égard, la maniére dont
les sonorités archaisantes sont mobilisées dans les drames historico-bibliques
fait écho au vaste engouement pour IAntiquité dans les musiques francaises
du début du xx° siecle, témoignant d'une assimilation par les compositeurs
hollywoodiens de gestes musicaux communs, de topoi forgés par des conventions
historiques et culturelles pour représenter Antiquité, auxquelles les poemes
symphoniques, les ballets, les ceuvres lyriques et les musiques de scene ont
fortement contribué®.

La modalité est recherchée par nombre de compositeurs francais au tournant
des x1x°-xX° siécles pour évoquer une Antiquité révée ou, plus généralement,
une époque reculée et fantasmée - tendance qui s’inscrit en France dans « une
recherche passionnée de débuts fondamentaux naturels mythiques » (Gonnard
2000, 17). Les puissantes fanfares éclatantes du péplum mobilisent des techniques
d’écriture tout a fait similaires A celles ouvrant La Péri de Paul Dukas (1912), le
Psaume 24 de Lili Boulanger (1916, extrait 8) ou la musique de scéne pour Le
Roi Lear de Debussy (1916, inachevée, extrait 9)* - quil sagisse des quintes a
vide, des superpositions de quartes et quintes, des parallélismes d’accords, des
interventions brillantes entrecoupées de brefs silences, de l'utilisation rhétorique
des instruments ou encore de l'effet monumental créé.

Devenues au cinéma « la marque de la romanité triomphante » (Vendries
2015), les fanfares modales archaiques de Miklés R6zsa pour Ben-Hur, Quo
Vadis ou Jules César (Julius Caesar, Joseph L. Mankiewicz, 1953) dessinent un
imaginaire du passé lointain partagé avec les musiques scéniques francaises du
début du xx° siecle (extraits 10 et 11).

Le cinéma classique hollywoodien s'épanouit ainsi dans un brassage opulent
de styles et d’esthétiques variées, convoquant fréquemment une multiplicité
d’écritures au sein d'un méme film*. Pour sa partition du Cid (EI Cid, Anthony
Mann, 1961), Rézsa sempare des Cantigas de Santa Maria et des polyphonies
renaissantes tout en conservant une imprégnation sous-jacente de I'idiome
postromantique, jamais abandonné par le compositeur. Le choix du corpus des
cantigas du début du x111° siecle, certes appuyé par le musicologue Menéndez
Pilar, reste anachronique pour une intrigue se déroulant dans 'Espagne du
x1° siecle. Dans « The Fight for Calahorra », la médiévalité est opacifiée par
un entremélement de topoi associés a 'Espagne, une orchestration riche et un
langage harmonique versatile. Le cue débute par un ostinato de fandango sur
lequel se greffe une fanfare modale, avant l'exposé d'un premier theme brillant

41. A travers les exemples de Capi-
taine Blood et du Portrait de Jennie dé-
veloppés plus t6t, on a vu combien les
réappropriations des musiques de De-
bussy se sont révélées déterminantes
pour les partitions du symphonisme
hollywoodien. Voir l'article de Cécile
Carayol (2017) consacré au « poten-
tiel cinématographique » de I'écri-
ture de Debussy, et a la maniére dont
celle-ci a pu servir de modeles aux
compositeurs de musiques de films
fantastiques depuis les années 1940,
notamment Franz Waxman et Ber-
nard Herrmann.

42. Voir en particulier Branger et Gi-
roud (2018), ainsi que Scott (2019,
47-49).

43. Voir aussi le choral rustique tout
en sonorités creuses qui introduit le
premier mouvement de la Sympho-
nie n° 3 d’Albéric Magnard (1899),
ceuvre puisant dans le folklore au-
vergnat, ainsi que certains passages
de la « Danse devant I'’Arche » de
Toratorio Le Roi David d’Arthur Ho-
negger (1924).

44. Sur la versatilité de Waxman, voir
Neumeyer et Platte (2012, 13).
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et entrainant a l'unisson aux cordes et aux cuivres (00:11 de I'extrait 12). Ce
dernier est issu du refrain de la cantiga 266, « De muitas guisas* », dont les
phrases sont entrecoupées par des réponses archaisantes aux trompettes (dou-
blures majoritairement 2 la quarte). Le mode de sol sur do (puis aux trompettes
sur la), les terminaisons ornementées du dessin mélodique et le rythme ternaire
bondissant lui conférent une couleur a la fois ancienne et hispanisante. Avec
la transposition du theme aux violons seuls dans l'aigu, la musique sécarte
résolument de toute référentialité médiévale par un lyrisme affirmé.

Cordes et

45. Voir la transcription réalisée par
Andrew Casson, Cantigas de Santa Ma-
ria for Singers, 2019. Consulté le 23 sep-
tembre 2026, https://www.cantigas-

desantamaria.com/csm/266#music/s.

cuivres

EXEMPLE 8
Le Cid, premier theme du cue « The Fight for Calahorra ».

Transcription personnelle a partir de la bande originale (00:11).

Confié aux cordes graves  I'unisson sur un ostinato de caisse claire (01:15 dans
Iextrait 12), le deuxi¢me théme aux accents déplacés, brisant la régularité
rythmique, est scandé en contretemps aux trompettes et aux bois ; sa mélodie
est basée, de maniére plus lointaine, sur le refrain de la cantiga 86 « Acorrer-nos
péde e de mal guardar*® ». La encore, les violons en proposent une reprise tres
lyrique, oscillant entre tonalité (ré mineur) et modalité (mode de la sur ré),
amenant une ampleur orchestrale de plus en plus poussée.

46. Voir la transcription réalisée par
Andrew Casson : http://www.canti-

gasdesantamaria.com/csm/86#mu-
sic/s.

EXEMPLE 9

Le Cid, deuxieme theme du cue « The Fight for Calahorra ».
Transcription personnelle a partir de la bande originale (01:15).

La derniere section abandonne totalement 'univers médiéval, cette fois au profit
d’un court choral instrumental dominé par les cuivres (01:59 dans 'extrait 12),
évoquant fortement les polyphonies sacrées de la Renaissance italienne - déja
explorées quatorze ans plus tot par Rézsa sur le film Othello (A Double Life,
George Cukor, 1947). Mélant triades paralléles, inflexions cadentielles et retards
expressifs, ce passage en écriture verticale accompagne les plans out Rodrigo
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recoit la bénédiction de 'évéque (Meyer 2017, 96), et accentue la religiosité
et la solennité du moment par son aspect majestueux.

45  Cette hétérogénéité stylistique assumée démontre combien I'« authenticité »
recherchée par le compositeur n'équivaut pas a une stricte fidélité historique : le
passé européen des siécles précédents est plutét vu comme une mine de matériau
trés riche, un moyen de stimuler 'imagination créatrice et de situer le specta-
teur dans un horizon volontairement large, par son pouvoir de connotation.
Seul compte leffet créé, I'illusion de vraisemblance et 'imaginaire convoqué
par ces sonorités « éloignées » aux oreilles des spectateurs contemporains. Au
sein de sa filmographie, les partitions historico-bibliques de Rézsa tissent une
« poétique » flamboyante de l'anachronisme (Amy de la Breteque 1992, 114-
115) qui « sublim[e] le réve du passé » (Berthomieu 2004, 70).

46 Dans la production de Tiomkin, Cyrano de Bergerac (Michael Gordon, 1950)
est caractéristique de cette sédimentation musicale a partir de divers répertoires
européens, par un langage harmonique et une écriture renvoyant a des époques
contrastées. Alors que laction se déroule au xvIr® siecle, le compositeur ouvre
le film par une fanfare archaique hiératique qui fait écho au décorum de ce
générique ot les larges lettres a la typographie « ancienne » s'inscrivent sur
une tenture de velours ornée de fleurs de lys (figure 4, extrait 13).

FIGURE 4
Cyrano de Bergerac, photogramme du générique douverture.

47 Une cadence parfaite marquée et inattendue en mi majeur ramene soudain
lauditeur dans un univers tonal, puis laisse place a une écriture évocatrice du
style galant du xvi11° siécle. Plus loin, la prééminence nouvelle du clavecin et


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.554
http://huvet13.revue-emergences.fr

Emergences : son, musique et médias audiovisuels
DOI :10.35562/emergences 554

des mandolines infléchit la partition vers un imaginaire baroque, alors que 'am-
pleur symphonique reste typique des orchestrations du x1x° siecle. La partition
de Tiomkin dessine ainsi un cadre esthétique « syncrétique » (Bourget 2016,
197) qui fonde l'essence méme du symphonisme hollywoodien.

Conclusion

48  Motivées expressément ou non par la diégese des films (Bourget 2016, 198),
les relations tissées par les symphonistes hollywoodiens avec des répertoires
savants européens vastes et plus ou moins lointains savérent protéiformes,
passant par de multiples formes de transferts, d'adaptation, de réappropria-
tion de langages et des techniques d’écriture tres diverses, sous divers régimes
intertextuels, parfois combinés de maniére singuliere pour rehausser le propos
narratif et dramatique des films. La mise en lumiére de ces mécanismes, comme
nous avons entrepris de le montrer dans le présent article, offre un point dentrée
privilégié pour enrichir notre appréhension de 'un des courants musicaux les
plus féconds du cinéma américain.

49  Parallélement a ces circulations musicales, I'identité du nouveau courant esthé-
tique hollywoodien se forge aussi par I'intégration, plus ponctuelle et latente,
mais néanmoins bien présente, du jazz symphonique, longtemps exclusive-
ment associé a la deuxieme génération de compositeurs hollywoodiens, nés
sur le sol américain, comme Alfred Newman (Panique dans la rue, Panic in the
Streets, Elia Kazan, 1950) ou Alex North (Un tramway nommé Désir, A Streetcar
Named Desire, Elia Kazan, 1951). Précisons néanmoins que l'usage du jazz est
favorisé, voire justifié, en quelque sorte, par le lieu de la diégese dans ces films
dont l'action se déroule a La Nouvelle-Orléans.

50  Endehors de ce contexte géographique spécifique et du genre de la comédie
musicale ou il devient trés tot « le partenaire musical indispensable des nu-
méros de claquettes popularisés par Fred Astaire sous I'influence revendiquée
du danseur noir Bill Robinson » (Mouéllic 2013, 152), le jazz se voit réap-
proprié dés les années 1930 dans de nombreuses partitions des pionniers du
symphonisme (Mouéllic 2013, 151) - une dimension pourtant peu évoquée
dans la bibliographie existante. Sila présence du jazz est assez indirecte dans
les musiques de Steiner pour L'Oiseau de paradis (Bird of Paradise, King Vidor,
1932) ou Casablanca, son influence sur le compositeur sexerce au contact de
George Gerswhin et Ferde Grofé a Broadway dés 1932, et jusqu’a Femmes en cage
(Caged, John Cromwell, 1950). Tiomkin manifeste lui aussi un grand intérét
pour le jazz et le blues trés tét dans sa carriere. Il interprete régulierement en
tant que pianiste des ceuvres de George Gershwin en récital, et écrit Quasi Jazz
en 1927. Les musiques africaines-américaines impregnent les partitions qu’il
écrit pour les ballets dansés par sa femme, la chorégraphe Albertina Rasch, telles
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Créole Blues (1927), Scarlett Jazz (1929) et Modernistic Impression of the Blues
(1931). Waxman nlest pas en reste : aux cotés d’autres éléments stylistiques, le
jazz imprime sa marque dans Boulevard du crépuscule, Indiscrétions (The Philadel-
phia Story, George Cukor, 1940), Une place au soleil (A Place in the Sun, George
Stevens, 1951), et surtout Face au crime (Crime in the Streets, Don Siegel, 1956).

51 Cetaspect, qui reste encore en grande partie a explorer, apporterait un com-
plément analytique fécond au récent essai de Claire Demoulin (2024), tout en
prolongeant les réflexions menées dans le collectif dirigé par Emilio Audissino
et Emile Wennekes (2019). Elargissant le champ historiographique actuel, une
telle approche permettrait d’éclairer les pratiques et circulations musicales du
cinéma classique hollywoodien sous un jour renouvelé.
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RESUME

Cet article propose une lecture musicologique de la collaboration entre Jacques
Demy et Michel Legrand, a partir des Parapluies de Cherbourg (1964), des Demoi-
selles de Rochefort (1967) et Peau d’Ane (1970). Il montre que les thémes et motifs ne
remplissent pas une simple fonction illustrative : leurs transformations mélodiques,
rythmiques, harmoniques, timbriques et prosodiques construisent une dramaturgie
paralléle a celle des images et des dialogues. Létude examine les liens entre dévelop-
pement thématique, texte chanté, montage et caractérisation des personnages. Dans
Peau d’Ane, la déformation progressive d'un théme accompagne la mise en place
du désir incestueux ; dans Les Parapluies de Cherbourg, les récurrences mélodico-
textuelles éclairent la séparation des protagonistes ; dans Les Demoiselles de Rochefort,
'hybridation entre opérette, jazz et musical américain participe a l'affirmation d'un
cinéma musical frangais singulier. Larticle souligne ainsi l'apport de I'analyse musi-
cale 4 la compréhension du sens, de la forme et de I'émotion au cinéma.
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ABSTRACT

This article offers a musicological reading of the collaboration between Jacques
Demy and Michel Legrand through The Umbrellas of Cherbourg (1964), The Young
Girls of Rochefort (1967), and Donkey Skin (1970). It argues that themes and motives
do not merely illustrate the action: their melodic, rhythmic, harmonic, timbral, and
prosodic transformations create a dramatic structure parallel to images and dia-
logue. The study examines the links between thematic development, sung text, edi-
ting, and character construction. In Donkey Skin, the progressive transformation of
a musical theme accompanies the emergence of the king’s incestuous desire; in The
Umbrellas of Cherbourg, recurring melodic-textual patterns illuminate Geneviéve
and Guy’s separation; in The Young Girls of Rochefort, the hybridization of operet-
ta, jazz, and the Hollywood musical helps define a distinctive French film-musical
idiom. The article therefore highlights the contribution of close musical analysis to
an understanding of meaning, form, and emotion in cinema.

NOTE DE LAUTRICE

Cet article reprend et actualise des éléments présentés dans ma these de docto-
rat, Le rdle de la musique de Michel Legrand dans “Les Parapluies de Cherbourg” de
Jacques Demy (1964) : étude du dialogue entre thématiques musicales et dramaturgiques
(Razafimbelo 2024).

1 Le duo formé par Jacques Demy et Michel Legrand est 'un des plus importants
de 'histoire du cinéma, a la fois sur le plan du processus créateur et des objets
filmiques qui résultent de leur collaboration. Sur une période de trente ans, les
deux artistes créent un corpus de dix courts et longs métrages, dont plusieurs
sont liés sur le plan dramaturgique et font intervenir des personnages - et des
éléments musicaux - communs : Lola (1961), La Luxure (1961), La Baie des
Anges (1963), Les Parapluies de Cherbourg (1964 ), Les Demoiselles de Rochefort
(1967), Peau d’Ane (1970), L'Evénement le plus important depuis que I'homme a
marché sur la lune (1973), Lady Oscar (1979), Parking (1985) et Trois places pour
le 26 (1988). Lamitié qui lie les deux artistes - que Michel Legrand raconte
longuement dans son autobiographie (Legrand et Lerouge 2013, 153-201) -
répond bien a la définition de I'« alchimie cinémusicale » évoquée par Carayol
et Rossi, ol « la part créative de 'un active I'inventivité de l'autre » (2022,
18). A travers de nombreuses et intensives séances de travail 2 huis clos, autour
d’'un piano, dans une maison de campagne, Jacques Demy et Michel Legrand
élaborent chacun de leurs films de fagon symbiotique'. La culture musicale
étendue de Legrand - qui fait ses armes au Conservatoire de Paris aupres de
Nadia Boulanger avant de c6toyer le jazz américain, les musiques improvi-
sées et la chanson populaire (Legrand et Lerouge 2013, 99-136) - rencontre
celle du réalisateur, mélomane aguerri qui remplit ses films de références a la

1. « En direct Paris, 20th century
fox », dossier de presse consulté a l'es-
pace chercheurs de la Cinématheque
frangaise, cote SADOUL 165-B12.
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comédie musicale hollywoodienne, a I'opérette ou aux films d'animation des
studios Disney - notamment Blanche-Neige et les Sept Nains (David Hand,
1937 ; Berthomé 2014, 245). Le répertoire de la musique dite savante n'est
pas absent pour autant : les trois parties du film Lola, par exemple, portent le
méme nom que les mouvements de la Sonate « Les Adieux » pour piano n° 26 de
Ludwig van Beethoven (Berthomé 1997, 38). Clest dailleurs 2 loccasion de ce
film, pour lequel Demy avait dabord sollicité Quincy Jones, que Legrand pose
les jalons de son langage musico-filmique.

Dans chaque long métrage, un maillage complexe de thémes et motifs mélo-
diques, associés a des personnages ou des situations, traverse la dramaturgie et
se déploie avec elle, lui donnant toute sa profondeur. On peut distinguer trois
ceuvres majeures chez Demy et Legrand, dont le succés et lempreinte musicale
ont largement dépassé les frontieres hexagonales et qui donnent lieu encore
aujourd’hui & de nombreuses rediffusions et adaptations® : Les Parapluies de
Cherbourg, Les Demoiselles de Rochefort et Peau d’Ane. Ces projets longuement
élaborés marquent les étapes les plus marquantes de la construction de 'ceuvre
du tandem ; on rencontre, dans ces trois films particulierement, une large palette
de langages musicaux et un travail minutieux de la prosodie chantée, élaboré lors
de multiples séances de travail (Legrand et Lerouge 2013, 153-201). Jusqu'a
présent, tres peu de musicologues ou d’analystes du cinéma se sont intéressé-es a
la richesse du langage de Legrand et, surtout, a son potentiel signifiant. Or, sans
la prise en compte du parameétre musical - tout comme celui des décors ou des
costumes qui, eux, ont fait Iobjet de plus d’attention® -, la compréhension du
cinéma de Demy ne saurait étre que partielle. Pour bien comprendre I'identité
des personnages, les enjeux affectifs, moraux et politiques que définit Demy
dans son ceuvre, il est indispensable den étudier avec minutie - et toujours de
fagon paralléle - le discours commun du réalisateur et du compositeur. Cela
nécessite un examen systématique des variations thématiques, avec une atten-
tion particuliere portée aux événements mélodiques, rythmiques, harmoniques
et timbriques entendus lors de nceuds dramaturgiques importants. Ce travail
doit avoir lieu a I'intérieur de chaque film, mais aussi a I'échelle plus large de
la filmographie commune du tandem ; cest pourquoi je proposerai dans cet
article des exemples d’analyse issus des trois principaux longs métrages cités.
Comprendre le cinéma de Jacques Demy et Michel Legrand nécessite de mobi-
liser un grand nombre doutils analytiques, du fait de la densité du matériau, de
la versatilité des vocabulaires musicaux qui s’y trouvent et de I'imbrication des
parametres musical et textuel. Larticulation des parametres musicaux, sonores
et visuels sétend du figuralisme aux points de synchronisation - renforgant les
événements et émotions véhiculées a I'image - sans oublier le travail de déve-
loppement thématique et motivique, qu’il faut analyser tantét au prisme des
langages du jazz, de la musique savante et de la chanson - avec les spécificités
harmoniques, mélodiques, prosodiques que chacun porte en lui. Le travail
préparatoire et systématique de transcription, la superposition paradigmatique

2. Par exemple, Les Parapluies de
Cherbourg ont fait l'objet d’une adap-
tation au Théatre du Chatelet en
2014, Peau d’Ane au Théitre Marigny
en 2018 et Les Demoiselles de Rochefort
au Lido en 2025 ; des ciné-concerts
(Les Parapluies 4 la Philharmonie de
Paris en décembre 2024, Peau d’Ane
en 2025) ou ciné-karaokés (I'Ecran
Pop au Grand Rex de Paris en 2018)
sont réguliérement programmés en
France et a Iétranger. Par ailleurs,
nombre de réalisateurs et réalisatrices
se réclament de I'influence de ces trois
films spécifiques : 17 fois Cécile Cas-
sard (Christophe Honoré, 2002), Au
bout du conte (Agnés Jaoui, 2013) et
La La Land (Damien Chazelle, 2016)
- entre autres - empruntent noms de
personnages, chansons, éléments de
mise en scéne et chorégraphies aux
films de Jacques Demy.

3. Par exemple, le décorateur Ber-
nard Evein fait I'objet d’'une recherche
scientifique (Léa Chevalier, thése en
préparation sous le titre Bernard Evein
décorateur peintre : modernité esthétique
du décor de cinéma en France, univer-
sités de Caen Normandie et de Lau-
sanne UNIL) et, plus généralement,
les décors et la mise en scéne ont été
au centre de l'attention des analystes
du cinéma de Jacques Demy (Bertho-
mé, 2014 ; Taboulay, 1996).
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et les montages vidéo saverent tres utiles pour se familiariser avec les bandes
originales, observer avec précision les dérivations thématiques et analyser leurs
rapports avec l'intrigue et les personnages.

Ce corpus invite a interroger la maniére dont les choix esthétiques opérés par
Jacques Demy et Michel Legrand, dans le traitement des motifs musicaux, la
direction du jeu chanté ou encore 'agencement du montage, participent a une
redéfinition des codes du musical a la francaise, en articulant héritages savants,
références populaires et expérimentations formelles*. Dans cette perspective,
je m'intéresserai d’abord aux spécificités du langage musical et dramaturgique
employées par Legrand et Demy, en explorant les choix de vocabulaire et de
style, le dialogue entre montage et carrures musicales, 'importance des thémes
et motifs mélodiques dans la construction de la dramaturgie et la définition de
I'intrigue. Dans un second temps, je mappuierai sur des exemples analytiques
précis issus des Parapluies, des Demoiselles et de Peau d’Ane, pour définir le role
exact de la musique dans la définition des personnages et des situations. A
travers les détails du développement mélodique et harmonique des nombreux
thémes et motifs qui forment le maillage des films, notamment par la relation
que ceux-ci entretiennent avec le texte chanté, je mettrai en lumiere le caractere
incontournable de l'analyse musicale dans la compréhension de la dramaturgie.

Eléments de langage mélodique,
harmonique et filmique

4

Laspect le plus marquant de la collaboration entre Demy et Legrand est sans
doute le nombre et la diversité importante des thémes et motifs musico-dra-
maturgiques inventés pour chaque film. On en compte par exemple vingt-sept
dans Les Parapluies, qui sont entendus pour chacun entre deux et dix fois au
cours du film. Dans Les Demoiselles, ce sont onze themes qui transitent entre
les personnages et les situations. Le cas de Peau d’Ane est un peu différent :
quatre themes principaux seulement traversent le film, mais le premier - celui
qui ouvre le film sous forme de fugue - est varié une quinzaine de fois. Ces
nombreuses variations saccompagnent de l'emploi de divers langages musi-
caux qui permettent au compositeur de renouveler constamment les matériaux
thématiques et motiviques. Si Michel Legrand est en effet rompu aux styles
dorchestration et darrangement de différentes périodes de la musique savante
occidentale, il maitrise aussi les rythmiques et patterns spécifiques de différents
courants du jazz et possede également une culture trés approfondie de I'écri-
ture de chansons. Ainsi, et pour sadapter au mieux aux développements des
intrigues, accompagner les dialogues et saccorder précisément au montage,
Legrand emploie tour a tour le langage de la fugue (Peau d’Ane, 3 01:04°), des
échanges de solos « 4-4 » typiques des sections d’'improvisation du jazz bop

4. Sur lopérette et la comédie musi-
cale en France, voir Powrie et Cadala-
nu ([2020] 2023), ainsi que Cadalanu
et Rossi (2025).

5. Tous les minutages sont issus de la
version du film sur la plateforme de
streaming Canal+.
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(la scene de la lettre de créance dans Les Parapluies & 18:32) ou des thémes
homorythmiques pour big band au grand complet (les scénes du garage dans
Les Parapluies 3 03:05 et 09:35).

Du c6té des inspirations cinématographiques, Legrand nest pas en reste : dans
Lola et Les Parapluies, il associe par exemple des interjections dissonantes de
cuivres a la présence d’'un malfaiteur ou d’une situation inquiétante®, évoquant
l'association longtemps fantasmée du jazz au film noir (Mouéllic 2000, 48-56).
Pour accompagner les actions magiques et phénomenes surnaturels de Peau
d’Ane, il utilise des éléments de mickeymousing, privilégie les instruments idio-
phones (glockenspiel, cloches tubulaires) et les sonorités généralement associées
ala féérie (harpe, piano, fliite traversiére) telles quon les trouve par exemple
dans les films d’animation des studios Disney des années 1950 a 1960. Cette
versatilité nest, bien sir, pas exclusive a Michel Legrand ; de nombreux com-
positeurs pour 'image (Francis Lai, Claude Bolling, Philippe Sarde ou Georges
Delerue, parmi dautres) pratiquent assidiment le développement thématique
et les alliances de langages musicaux. On pense par exemple au Grand Choral
que Delerue compose pour La Nuit américaine de Frangois Truffaut (1973) et
qui rappelle, dans son écriture pastichée, la fugue douverture de Peau d’Ane.
La véritable spécificité des partitions de Legrand se situe certainement dans
le rapport au texte et a la prosodie de Demy, a 'imbrication entre le signifiant
musical et littéraire, au « pouvoir d’élucidation dramatique » de la musique dont
patle Jean-Pierre Berthomé (1997, 48) : cette particularité trouve notamment
sa source dans une culture du jazz vocal spécifiquement francaise impliquant
un rapport particulier aux lignes mélodiques, entre le récitatif, la voix parlée et
le langage improvisé des instruments a vent (saxophone, trompette, flite). En
effet, le casting vocal des films de Demy est toujours composé de chanteurs et
chanteuses formées aux techniques lyriques et par la suite spécialisées dans les
vocabulaires du big band, du bebop, du hard bop et de la chanson francaise :
Christiane Legrand, Danielle Licari, Georges Blaness, également membres des
Double Six et des Swingle Singers, en sont les exemples les plus célebres. Demy
explique ce choix en marquant une opposition entre des artistes lyriques, dont
il juge qu’ils « déforment tout » - il évoque ici les formants vocaux spécifiques
aleur technique de chant - et « des chanteurs [de jazz] qui ont le rythme dans
la voix” » - soulignant donc la proximité du chant jazz et de la voix parlée. Ain-
si, Legrand et Demy inventent une manié¢re de fusionner musique, dialogues
et images de facon millimétrée ; dans Les Parapluies surtout, la majorité des
coupes de plan coincide avec un changement de mesure ou une mise en place
rythmique particuliere - comme cest souvent le cas lors des numéros musicaux
des comédies musicales américaines, mais, ici, a I'échelle du film entier. Dans la
figure 1, la transition d’'un espace a l'autre correspond exactement au premier
temps de la mesure suivante : ici, c’est le personnage de Madame Emery qui
passe du salon a sa chambre en marquant une pause devant le miroir.

6. Par exemple lorsque Roland Cas-
sard accepte de rejoindre un trafic
de diamants dans Lola, puis lorsque
le méme personnage, plus vieux de
quelques années, arrive en Mercedes
dans Les Parapluies.

7. « En direct Paris, 20th century
fox », dossier de presse consulté a I'es-
pace chercheurs de la Cinématheque
frangaise, cote SADOUL 165-B12.
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FIGURE 1

Les Parapluies de Cherbourg, illustration d'un point de synchronisation entre un plan de coupe
et un changement de mesure (15:45). Captures d’écran et transcriptions personnelles
a partir de la version VOD du film sur la plateforme Canal+.

Plus tard dans le film, on constate un phénomene similaire lors d’'une suite de
quatre plans figurant la décision douloureuse de Genevieve, la jeune héroine
enceinte, de renoncer a son amour et d'‘épouser un homme quelle méprise
(figure 2). C'est dailleurs une variation du théme de Madame Emery, sa mere,
qui accompagne cette décision, de la boutique de robes de mariée jusqu’a l'autel,
soulignant son réle dentremetteuse.

On remarque ainsi, comme a de nombreux autres endroits du film, une im-
brication du discours musical, du découpage visuel et de la caractérisation
des personnages, témoignant de l'unité organique du film. Musique et image
coconstruisent le récit, au point que l'espace cinématographique lui-méme
semble chorégraphié et rythmé selon une logique musicale.

Les partitions de Legrand, lesquelles usent de marches harmoniques généreuses
ou reposent sur un lyrisme parfois jugé excessif® n'en sont pas moins élaborées
de fagon extrémement complexe, ajustées au millimétre par rapport a I'image,
au montage et aux idées exprimées a 'écran - c’est ['objet de la seconde partie
de cet article. Les marches elles-mémes, qui se prétent bien a l'expression tour-
billonnante du « sentiment amoureux » et a une certaine emphase propre 2
Demy, noccupent pas moins un réle signifiant dans la construction musicale a
grande échelle. Elles permettent notamment la répétition transposée des motifs

8. Tantdt, un journaliste parle de
« chansons a la guimauve »  propos
des Demoiselles de Rochefort, tantot
un critique anglophone qualifie la
partition de Peau d’dne de « sucrée »
(auteur inconnu, coupures de presse
consultées a l'espace chercheurs de
la Cinémathéque frangaise, cotes
KOVACS 70-B14 et DEMY 207 -
B32).


https://dx.doi.org/10.35562/emergences.532

Emergences : son, musique et médias audiovisuels
DOI :10.35562/emergences 532

J=122
Gm769 Crsust) 7 Fm Db/F Eb7sus)  Eb7 Ab Fm/Ab
— A~
-— £ Lie?
cordes — — i
Grsush @7 Cm Ab/C Bb7(susd) Bb7 Eb Fm? B’
— /\
h S el T 2R lee Lef
'llf)Ih# I 4\!&\.\'._._I._\.._._._FF._I:__ r J F F r F ﬂ
g\ H [V  — | | I | 1 | | 1 | | | | | 1 | | 2 ]
LH-2 — f . t e B s B s |
D) [
(fade out
des cordes +
orgue intra-diégétique)
FIGURE 2

Les Parapluies de Cherbourg, illustration des points de synchronisation entre des changements
de plan et de mesures, captures d’écran et transcriptions personnelles (2 partir de 01:02:54).

a plusieurs endroits de 'échelle et de '’harmonie, rendant la mémorisation plus
facile a I'ensemble du public, et donc une reconnaissance auditive plus immédiate
des thémes et motifs, qui peuvent revenir transformés au gré des évolutions
de l'intrigue. Les marches peuvent également étre employées spécifiquement
pour créer du figuralisme, comme dans La Baie des Anges ou le théme musical a
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deux pianos évoque la folie du jeu a laquelle se prennent les personnages, Jean
et Jackie, soulignant le tourbillonnement enivrant de la roulette de casino. On
entend d’abord le théme dans le générique douverture (01:08), comme une
préfiguration de l'intrigue, puis chaque fois que la roulette est enclenchée,
accompagnant les changements rapides de plans en surimpression, montrant
ala fois les visages concentrés et la rotation du cylindre (12:35, 24:30, 53:44).
Le théme est entendu une derniere fois a la toute fin du film, lorsque Jean
convainc Jackie de renoncer au jeu et que le couple s’éloigne du casino, enla-
cé (01:17:41 puis 01:18:55). Du flux mélodique constant des Parapluies aux
chansons en alexandrins des Demoiselles, en passant par les exercices de rimes
de Peau d’Ane, il se dégage des bandes originales du tandem une collection de
thémes facilement reconnaissables, dont certains sont devenus dans d’autres
milieux des standards du jazz et de la chanson (« You Must Believe in Spring »,
« Watch What Happens »). Il est également important de noter que la 1égere-
té apparente des chansons de Legrand est rapidement contredite lorsque I'on
observe les mélodies dans le détail. Il y montre en effet une prédilection pour
le chromatisme et les intervalles dissonants (exemple 1).

Enfin, il apparait que Legrand se sert de laspect prévisible des résolutions har-
moniques des marches pour les contourner et intégrer des surprises musicales
a sa partition, renforcant la portée dramatique de I'image et prenant l'oreille au
dépourvu. Par exemple, il arrive souvent qu'il évite la résolution sur la tonique
attendue aprés un mouvement ii-V, notamment dans des situations dramatur-
giques de malaise ou de conflit. Ainsi, l'exemple musical ci-dessous, issu des
Parapluies, correspond au moment ot Geneviéve annonce a sa meére quelle est
tombée enceinte sans le vouloir, en dehors du mariage. La résolution attendue
du mouvement ii-V (Dgo - G47) sur un accord de do § mineur (Cym), a I'issue
d’une suite de marches de quartes, est déviée par un glissement au demi-ton
inférieur (do mineur) - exprimé en chiffrages américains dans 'exemple 2 -,
contribuant a dramatiser l'annonce et souligner I'importance du secret et de
ses implications, une « fille-mere » étant a 'époque soumise a la honte et
l'exclusion sociale.

Lensemble de ces éléments de langage met la musique au service de I'image,
en renforce la signification et guide la compréhension de la narration en fai-
sant appel a 'imaginaire commun et aux horizons d’attente sonore — un style
musical évoquant une atmosphére ou un contexte, une surprise harmonique
attirant l'attention sur un dialogue, la réminiscence d'un théeme donnant une
signification précise a une scéne. Tout cela sert de toile de fond 4 un maillage
motivique et thématique extrémement divers, qui permet dans chaque film
de définir I'identité des personnages et la teneur des situations. Grace a un
décodage analytique de la relation entre la mélodie, 'harmonie, le rythme
ou la prosodie et la narration, il est possible d'envisager un niveau de lecture
musical & part entieére qui, une fois confronté a l'analyse globale des films, leur
donne un éclairage nouveau.
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La femme découpée en morceaux (Les Demoiselles de Rochefort )
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EXEMPLE 1

Les Demoiselles de Rochefort (1967), Les Parapluies de Cherbourg (1964), Peau d’Ane (1970),
transcriptions de mélodies diverses. Transcriptions personnelles a partir des versions VOD
des trois films sur la plateforme VOD Canal+.
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EXEMPLE 2

Les Parapluies de Cherbourg, résolution harmonique inattendue (43:50). Transcription personnelle.

Développements thématiques et motiviques
au service de la dramaturgie

1l Entrons a présent plus précisément dans l'analyse du travail thématique, en
présentant quelques exemples issus des Parapluies, des Demoiselles et de Peau
d’Ane. Dans ces trois films particuliérement, 'évolution mélodique, rythmique
et timbrique des thémes et motifs musicaux occupe pour les spectateurs et
spectatrices un role essentiel dans la compréhension de I'intrigue. On peut
distinguer plusieurs types de themes chez Demy et Legrand : les themes-
personnage (par exemple, le théme de Madame Emery dans Les Parapluies ou
le théme de la Fée dans Peau d’Ane), les thémes-situation, qui ne sont attachés
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aaucun personnage particulier (par exemple, « la recherche de l'amour » dans
Peau d’Ane), les thémes-lieu (le garage dans Les Parapluies de Cherbourg) et enfin
les themes-duo ou thémes-couple (celui des sceurs jumelles des Demoiselles,
ceux des promesses, puis de la séparation dans Les Parapluies, celui de 'amour
trouvé dans Peau d’Ane). Chacun deux occupe une fonction précise et connait
une évolution plus ou moins approfondie et des interactions avec dautres élé-
ments musicaux. Par exemple, ils peuvent marquer un lien sentimental entre les
personnages : dans Les Demoiselles, une méme mélodie ou une méme chanson,
voyageant entre Solange et Andy, Simon Dame et Yvonne, Delphine et Maxence,
scelle inévitablement les unions amoureuses avant méme que les intéressé-es
ne se croisent. La connexion spirituelle entre les personnages se fait ainsi par le
biais de la musique, parfois de I'exercice compositionnel - pour le cas de Solange
et Andy, dont le théme commun se déploie a partir du concerto que la jeune
femme a écrit. Ce phénoméne se retrouve également dans Peau d’Ane : ici, la
chanson « Amour, amour » est dabord énoncée par la Princesse puis par le
Prince du royaume rouge, qui ne l'a encore jamais vue et rejoue a son compte
la mélodie pour exprimer son idéal amoureux. Il est également intéressant de
noter, dans le film, des superpositions entre les différents thémes, permettant
par exemple d’évoquer de fagon sonore un personnage qui nest pas a I'écran.
Clest le cas lors de la fuite de la Princesse, dont le trajet en carrosse est illustré
par un mélange entre le theme de la recherche de I'amour et celui de la Fée des
Lilas, qui a organisé I'évasion. Il en va de méme durant le bal du chat et des
oiseaux, ou le théme du Prince et un motif issu de celui de la Fée des Lilas sont
entendus ensemble, témoignant de lomniscience de la Fée qui a délibérément
envoyé sa filleule au royaume rouge pour quelle y épouse le Prince.

Les facettes de l'amour auxquelles aspire chaque personnage du film sont mul-
tiples : amour filial, désir incestueux, jalousie, amours platoniques ou fantasme
d’idéal sont exprimés par autant de variations mélodiques, rythmiques et har-
moniques du theme. La chanson « Amour, Amour » évoquée précédemment
est une des nombreuses variations de la « recherche de 'amour », thématique
entendue pour la premiere fois sous forme fuguée lors du générique douver-
ture et dont les transformations successives illustrent la complexité du conte
original de Peau d’Ane. Ces variations emploient notamment des éléments de
langage de différentes époques de la musique savante, dont Legrand exploite le
potentiel signifiant dans I'imaginaire commun. La premiére présentation, une
fugue académique pour orchestre a cordes, aide a projeter les spectateur-rices
dans une époque lointaine plus ou moins fantasmée, tandis que la caméra effec-
tue un lent travelling avant sur la bibliothéque en pierre. Le choix de la fugue,
dont J'organisation musicale est fondée sur des superpositions et des enchevé-
trements du theme a différentes hauteurs, préfigure également la complexité
de la recherche de l'amour racontée dans le film. Lobservation des dérivations
thématiques est permise par un travail préparatoire d’analyse paradigmatique
(Ruwet [1966] 1972 ; Agawu 2009) qui consiste a superposer dans de grands
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tableaux sur portées, de fagon chronologique, toutes les occurrences d'un theme
ou d'un motif récurrent dans le film. Cette étape savere indispensable pour en
avoir une vue densemble, puis commenter précisément ses différentes occur-
rences. Lexemple 3 en présente un extrait, superposant les premiéres versions
du theme de la recherche de l'amour, assorties d'un codage en lettres.

Les quinze premiéres minutes du film sont consacrées au désir du Roi, soutenu
par l'ensemble de ses conseillers, de remplacer son épouse défunte par sa propre
fille. La scéne de la demande en mariage fait entendre une variation  la fois
mélodique et harmonique du théme, tout en arpéges et en mouvements de
tierces — on pense aux progressions médiantiques, quon a pu associer a 'étrange
et au surnaturel, notamment au cinéma (Bartoli 2000, 61-67 et Hainaut 2012,
181-182) - et qui bouleverse un équilibre jusqu’a présent fondé sur un rythme
pointé et une suite de marches trés claire (voir la premiére ligne du tableau
paradigmatique, exemple 3). Enfin, la visite du Roi au Scientifique, qui le
convainc d’épouser la Princesse, acheéve de déconstruire le profil du theme
que nous connaissions : il est réduit a son plus simple appareil chromatique,
étant notamment entendu sous une forme évoquant le syst¢éme dodécapho-
nique, avec les douze sons du total chromatique dont se dégagent deux mou-
vements contraires (ascendant et descendant) joués par les sections de cordes.
Les exemples 4 a 6 synthétisent trois moments-clés du début de I'intrigue : la
fugue douverture, la demande en mariage et la visite du Roi au savant.

Cette transformation progressive, qui évoque I'imminence de la catastrophe
que représente I'union incestueuse entre le pere et sa fille, est interrompue a
partir du moment ot la Princesse fuit le royaume et commence une nouvelle
vie sous l'identité de Peau dAne. Le theme sera par la suite soumis a d’autres
variations illustrant notamment la rencontre amoureuse avec le Prince.

Toutes ces observations montrent bien le potentiel signifiant de la musique, qui
appuie chaque étape du cheminement dramatique. Demy et Legrand construisent
de fagon paralléle une intrigue visuelle et musicale, littéraire et sonore ; jamais
l'une n'avance sans que lautre ne la consolide et 'évolution des situations dépend
de tous les parametres en méme temps.

Les Parapluies, réalisés six ans avant Peau d’Ane et qui faisaient le pari de pro-
poser un format entierement chanté, présentent une autre sorte de développe-
ment motivique et thématique. Le maillage des dix-sept thémes et motifs qui
le constituent permet, tout au long du film, de renforcer le sens des images et
des dialogues, voire de révéler des éléments que seule la musique peut expri-
mer. Cela se manifeste particulierement dans la réitération de certains canevas
mélodiques, utilisés pour les conversations quotidiennes ou faisant partie d'un
theme plus large ; en effet, une seconde, une troisi¢éme ou une quatrieme occur-
rence d’'un motif mélodico-harmonique, chaque fois accompagnée de paroles
différentes, est inévitablement empreinte du sens des paroles de la premiere’.

9. Le montage vidéo - faisant appa-
raitre les mélodies sur partition ou par
codage en lettres, par exemple - se
révele étre loutil le plus éloquent pour
regrouper l'espace-temps filmique
par thémes et motifs musicaux. Sur
la page web suivante, on pourra trou-
ver divers montages vidéo concernant
le theéme musical le plus célebre des
Parapluies de Cherbourg, faisant appa-
raitre les éléments remarquables de
structure, d’orchestration, d’évolution
meélodique : http://razafimbelo.re-

vue-emergences.fr.
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EXEMPLE 5
Peau d’Ane, mélodie et harmonie de la scéne de la demande en mariage (13:11).
Transcription personnelle.
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EXEMPLE 6

Peau d’Ane, mélodie et harmonie de scéne de la visite au savant (15:22).

Le cas du theme de Roland Cassard est particuli¢rement intéressant en ce qu’il
fait le lien avec un film précédent de Demy, Lola, dont Roland était 'un des
personnages principaux : on 'y découvrait le théme sous une forme exclusive-
ment instrumentale, pour le retrouver ensuite dans Les Parapluies, cette fois
avec des paroles. Le jeune homme indolent de Lola, qui errait sans but, est
devenu quelques années plus tard un riche et influent diamantaire. Lajout de
paroles a son theme permet a la fois de redéfinir le personnage et de marquer
son évolution tout en rappelant son caractére et ses aventures passées.

Dans Les Parapluies, les échanges les plus nombreux et signifiants, donnant
lieu a une diversité de canevas mélodiques, sont ceux de Geneviéve - jeune
femme enceinte qui souffre du départ de son amant a la guerre - et de sa mere,
veuve endettée qui souhaite sortir de sa condition. Ici, par exemple, Genevieve
reprend a son compte un canevas inventé par sa mere pour faire les louanges
de Roland, quelle souhaite voir épouser sa fille. Le contraste criant entre les
préoccupations de Madame Emery et le drame sentimental vécu par Genevieve
est exprimé par une symétrie parfaite des idées dans le rythme de la versifica-
tion. Au retour de Roland soppose le départ de Guy ; a la place nouvelle que
le diamantaire prend dans les conversations soppose I'insupportable attente
d’une lettre (tableau 1).

M.E : Clest fou ce

Qu'il est sympathique, nous

avons parlé plus d'une heure ce matin.
Il rentrait des Etats-Unis, quel type !
Il m’a raconté cent mille choses,

Je I'ai invité a diner.

G: Cenest

Pas la lassitude

Qui mattriste, mais le silence.

Guy est parti depuis deux mois déja.
Il ne m’a écrit quune fois.

M.E : Tu ne vas pas recommencer !

TABLEAU 1

Les Parapluies de Cherbourg, deux répliques de Madame Emery

et Geneviéve (41:59 et 42:31).
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Létude du théme de Madame Emery permet d’ailleurs de révéler, dans lali-
gnement des canevas mélodico-textuels sur le temps long, les enjeux financiers
qui la motivent & convoiter Roland Cassard. On observe, par exemple, sur le
méme canevas mélodique, un paralléle entre sa tentative de vendre son collier
a un bijoutier - moment dont la mise en scéne suggere le lien métaphorique
avec Genevieve - et le gichis que représente un mariage de raison pour la jeune
fille, qui ne consentira a épouser Roland que par contrainte sociale, et donc
par désespoir (tableau 2).

(D : Au mieux, je puis mettre votre collier

en vente)

et encore a une somme
bien inférieure

A sa valeur réelle

M.E : Alors il faut
Tout de suite choisir un roi
Et faire un voeu
G : Je nai pas le choix

TABLEAU 2

Les Parapluies de Cherbourg, deux répliques du joaillier Dubourg
et de Madame Emery (21:36 et 46:33).

La réplique suivante révéle cette fois 'aspect substitutionnel du prétendant. De
la méme facon que le collier que Madame Emery cherchait a vendre est finale-
ment acheté par Roland, la vie que Genevieve voulait partager avec Guy doit
étre remplacée par un mariage sans amour. Lunique réplique que la jeune fille
adresse 3 Roland au diner de I'Epiphanie se révéle particuliérement affligeante
lorsquon la compare a loccurrence précédente du méme canevas mélodique
(tableau 3).

Dubourg : Je ne puis l'acheter
moi-méme [cest Roland qui l'achétera]

Genevieve : Vous étes mon roi.
Roland : Merci Geneviéve

TABLEAU 3

Les Parapluies de Cherbourg, extraits d'une réplique de Dubourg
et d'un dialogue entre Geneviéve et Roland (21:46 et 46:42).

Ce genre de correspondances est treés fréquent dans le film et se révéle plus com-
plexe encore lorsqu’il sagit du theme de la séparation amoureuse, le plus célebre
du film et qui a dépassé le cadre cinématographique pour devenir un standard
international (« I Will Wait for You ») popularisé par Connie Francis. De ce
théme, a la structure longue et complexe organisée sous la forme verse-refrain',
on a surtout retenu le refrain déchirant « Mais je ne pourrai jamais vivre sans
toi ». Cependant, c’est dans les motifs du verse que se dissimulent les éléments
les plus intéressants. Lexemple 7 en présente une réduction mélodique, divi-
sée en quatre parties - soit quatre canevas mélodiques qui seront repris dans

10. Le verse introductif, caractéris-
tique des standards de la chanson po-
pulaire américaine issue des comédies
musicales, au tournant du Xx¢ siecle, a
pour fonction d’installer l'atmosphere
d’une chanson et d’en annoncer le
propos, se terminant par une cadence
suspensive et laissant place au refrain
(Owens [2002] 2003).
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différentes tonalités et dont chacune correspond a un sujet spécifique, sur le
plan textuel.
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EXEMPLE 7
Les Parapluies de Cherbourg, synthése des trois éléments mélodiques de la partie B
du verse du théme de la séparation.

21 Le canevas b1 se concentre sur les promesses davenir et I'espoir des retrouvailles
conjuguées au futur, qui seront mis a rude épreuve par la guerre et Iabsence.
Le basculement commence a sopérer lors du diner des rois ot Madame Emery
a invité Roland ; Geneviéve ayant obtenu la féve n'a pas d’autre choix que de
désigner le jeune homme et, portant la couronne en papier, fait un veeu dont
on devine la teneur grice a une réminiscence musicale du canevas mélodique
dédié aux promesses de fidélité. La derniere occurrence, enfin, évoque le déces
de Madame Emery, dont le r6le dans la destruction du couple et de ses espoirs
a été manifeste (tableau 4).

Gen : J'ai parlé amaman de | Guy : Alors le mariage on Gen : Je ne te quitterai
notre en re- pas.

mariage. parlera plus tard.

Guy : Il faut essayer Guy : Nous nous retrouve- | Guy : Je ne penserai qua
d’étre heureux. rons toi.

et nous serons plus forts.

[instrumental, au diner des | Gen : Il me semble que Guy

Gen : Je ne peux pas ! rois] est parti depuis des années
Guy : Tues en deuil ? Gen : Maman est morte [a
l'automne]
TABLEAU 4

Les Parapluies de Cherbourg, syntheése des paroles des différentes occurrences
du canevas bl.

22 Ilestintéressant de noter que le personnage de Guy, a la fin du film, mani-
feste lui aussi son attachement indéfectible a son premier amour, alors méme
quil prétend y étre indifférent. Pour déclarer sa flamme & Madeleine, son amie
denfance qui I'a toujours aimé et soutenu, le jeune homme fait entendre une
variation du théme des promesses jadis partagé avec Geneviéve (exemple 8).
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EXEMPLE 8

Les Parapluies de Cherbourg, transcription de la premiére occurrence du théme des promesses (05:42),
superposée a la transcription de la déclaration d'amour de Guy 2 Madeleine (01:19:42).

Genevieve et Guy, souffrant de 'absence de I'étre aimé et confrontés a un par-
tenaire de substitution, projettent ainsi chacun leur tour le fantasme de se

retrouver 2 travers un théme musical commun.

Le canevas b2 entre dans le coeur du drame. Les enjeux de la guerre, du passage
du temps puis de 'oubli, se heurtent cruellement a l'existence de l'enfant, né

d’un amour devenu

impossible (tableau 5).

Guy : Avec ce qui se passe en Algérie en ce

moment

Guy : Si peu de temps mon amour qu’il
ne faut pas le gicher

Guy : Il faut que nous gardions de nos der-
niers moments

Guy : Ne me regarde pas

[instrumental, au diner des rois]

Gen : Quand je regarde cette photo joublie
jusqu'a son visage

Gen : Je ne pensais pas te rencontrer

Guy : Comment l'as-tu appelée ?

Guy : Je crois que tu peux partir

TABLEAU 5

Les Parapluies de Cherbourg, synthése des paroles des différentes

occurrences du canevas b2.

Les canevas b3 et bT, enfin, concernent plus précisément les thématiques du
souvenir et de la postérité. Au désir de Guy de garder un souvenir impérissable
des derniers moments avec Genevieve répondent a la fois la difficulté dentretenir
le lien amoureux - notamment a cause de la présence envahissante de Roland
Cassard - et I'indélébilité, malgré tout, de ce lien devenu familial (tableau 6).
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Gen : Tu comprends, jai eu si peur Guy : Un souvenir qui nous aidera a vivre.

Guy)

Gen : Clest tout ce qui me reste de lui Gen : Elle a beaucoup de toi (Francoise,
la fillette née de l'amour de Geneviéve et

TABLEAU 6

Les Parapluies de Cherbourg, synthése des paroles des différentes

La célébrité du théme de la séparation doit ainsi beaucoup de sa force émotion-
nelle au verse. Celui-ci, au-dela de son réle structurel introductif, se superpose
a toutes les occurrences du refrain, nous rappelant sans cesse les divers enjeux
et bouleversements énoncés lors de la premiere annonce de la séparation.

% %k %k

Cet apercu de l'analyse des canevas mélodico-harmoniques des Parapluies montre
bien a quel point il est difficile de saisir tous les enjeux et la portée des paroles
d’'un dialogue chanté sans le contextualiser ni le confronter a ses homonymes
musicaux. Cette affirmation est valable pour I'ensemble des dix-sept thémes et
motifs qui parcourent le film et sont vecteurs de sens. Loin de se limiter 2 une
fonction illustrative, les themes développés dans Peau d’Ane comme dans Les
Parapluies construisent une architecture dramatique paralléle, dont les trans-
formations progressives expriment aussi bien les évolutions psychologiques des
personnages que les tensions affectives au coeur des intrigues.

Les exemples présentés dans cet article sont parmi les plus marquants du role
d’élucidation dramatique que tient la musique chez Demy, mais font partie d'un
ensemble bien plus vaste. Létude de la filmographie entiére du tandem permet
de dégager des systemes d’écriture qui se répondent d'une ceuvre a l'autre :
par exemple, le parallélisme constant de l'atmosphere musicale et visuelle, les
évolutions thématiques en empathie avec les personnages et les situations, ou
encore irruption de surprises et de réminiscences musicales permettant d’attirer
l'attention sur un dialogue, un geste, un regard. La compréhension approfondie
de l'ceuvre de Demy et Legrand ne peut étre envisagée que si l'on analyse les
partitions dans le détail, en faisant notamment le lien direct entre les scénes
qui se font écho et les éléments musicaux qui se ressemblent. A I'échelle d’un
film entier, méme apres plusieurs visionnages, la mémoire musicale peut difh-
cilement synthétiser tous les éléments de structure ou identifier précisément
les retours thématiques et motiviques. La classification systématique de tous
les éléments musicaux et leur analyse, puis la superposition des temporalités
permise par l'analyse paradigmatique sont alors le seul moyen de constater
avec justesse I'évolution et la correspondance des situations. Dans Peau d’Ane,

occurrences du canevas bT.
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l'analyse musicale permet d’éclaircir le traitement de la question complexe de
I'inceste et de la recherche amoureuse, tandis que dans Les Parapluies de Cher-
bourg, c’est la psychologie des personnages et les difficultés de leurs relations
qui se trouvent éclairées par les évolutions thématiques leur étant associées. Des
éléments analogues se retrouvent dans Lola, La Baie des Anges, Les Demoiselles
de Rochefort ou Parking. Ce travail, enfin, ne saurait se limiter aux ceuvres évo-
quées dans cet article ; au vu de la richesse musicale et dramaturgique révélée
par les méthodes analytiques proposées ici, on peut imaginer les appliquer a un
certain nombre de films musicaux et chantés, chez Jacques Demy comme chez
ses successeurs étasunien (Damien Chazelle, Wes Anderson) comme frangais
(Christophe Honoré, Agnes Jaoui, Olivier Ducastel et Jacques Martineau).
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RESUME

Le documentaire Ferron, Marcelle (1989) de la réalisatrice Monique Crouillére suit
cette grande peintre québécoise dans sa demeure et son studio pour retracer son par-
cours artistique et exposer sa vision du monde. Le film expose de nombreux tableaux
delapeintre, incluantlesimmenses verriéres qui auront fait sa renommée. La musique
originale est de Robert Marcel Lepage, clarinettiste et compositeur provenant du
monde des musiques jazz et improvisées. Peu de travaux académiques ont été consa-
crésalamusique de Lepage malgré une production foisonnante de plus de 200 ceuvres.
Létude musicofilmique du documentaire repose donc sur l'exploration des archives
inédites et des entretiens avec le compositeur.

Dans un premier temps, larticle présente le synopsis du documentaire ain-
si que le contexte particulier de production de Ferron, Marcelle, sinscrivant
dans le programme « Regards de femmes » de I'Office national du film. Dans
un deuxieme temps, lanalyse se concentre sur les différents types darticula-
tions, de relations et d'interactions entre la pensée musicale, son environnement
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narratif et sa concrétisation visuelle dans le documentaire. En effet, dans I'ceuvre de
Lepage, les éléments musicaux, sonores et visuels ne sont jamais traités indépen-
damment les uns des autres. Ils ménent a de riches résonnances ou dissonances qui
doivent étre considérées comme un tout. Cependant, trouver une direction musicale
en dialogue avec la réalisation de ce documentaire sest avérée plus ardue que prévu.
Dans un dernier temps, la réception critique démontre que, malgré la volonté de
Lepage de composer une musique qui s’inscrit et participe a 'oeuvre collective, le
résultat musical interfére avec le sujet.

ABSTRACT

Documentary Ferron, Marcelle (1989) by director Monique Crouillere follows this
great quebecer painterinherhomeandstudio toretrace herartisticjourneyand expose
her vision of the world. The film also features several of Ferron’s works, including her
gigantic stained-glass windows, that made her famous. Original music is from Robert
Marcel Lepage, clarinetistand composer coming from the world of free jazzand impro-
vised music. Few academic works have been devoted to Lepage’s music, despite a proli-
fic production of more than 200 works. This musicofilmic study of the documentary s
based on unpublished archives as well as interviews with the composer.

First, the paper will present the synopsis of the documentary as well as the parti-
cular context of Ferron, Marcelle’s production, as part of the National Film Board’s
“Regards de femmes” program. Second, the analysis will focus on the different types
of articulations, relationships and interactions between musical thought, its verbal
environment and its visual concretization in the documentary. It is essential to add
that, in Lepage’s work, the musical, sound and visual components are never treated
independently of each other. They lead to rich resonances or dissonances that should
be considered as a whole. However, finding a musical direction in dialogue with the
making of the documentary turned out to be more difficult than expected. Finally,
the critical reception shows that, despite Lepage’s desire to compose music that is
part of and participates in the collective work, the musical result interferes with the
subject.

NOTE DE LAUTRICE

Une version préliminaire de cet article a été présentée sous forme de conférences
au congres annuel MusCan, Brandon (MA), le 13 mai 2024 ; ainsi quau colloque
MaMI XX, New York (NY), le 25 mai 2024. Je tiens a remercier le comité éditorial
d’Emergences dont les remarques constructives ont permis d'améliorer substantielle-
ment ce texte, ainsi quArzhel Morel pour I'édition des extraits musicaux et la révi-
sion des tableaux. Un immense merci a Robert Marcel Lepage pour sa générosité, sa
disponibilité, sa bienveillance, son humour et son partage de l'amour de la musique !
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Musicien dont la prolifique carriere s’inscrit a la fois dans I'improvisation jazz
et dans la composition pour I'image en mouvement et la scéne, Robert Marcel
Lepage (né en 1951 3 Montréal) est lauteur de plus de 200 trames sonores origi-
nales. La qualité de sa musique est reconnue par la profession tout au long de sa
carriere et il reoit notamment quatre prix Gémeaux de 'Académie canadienne
du cinéma et de la télévision pour la meilleure musique originale". Il est égale-
ment le récipiendaire du Prix Richard Grégoire de la Fondation SPACQ (2006)
pour la composition de musique sur images et du Prix René-Jodoin (2018)
pour son influence et son engagement dans le cinéma d’animation canadien.

Cependant, lattitude humble et la personnalité introvertie de Lepage l'amenent a
demeurer loin des projecteurs (Coulombe 2026, 25). Le compositeur privilégie
une approche o sa musique se met en dialogue avec 'image et le scénario, ce
qui nécessite une certaine complicité avec la réalisation du film ou, a tout le
moins, une démarche collaborative. Il a déja été souligné ailleurs que Lepage
est un compositeur improvisateur et que son intérét pour le travail collabora-
tif lui vient de ses affinités avec le jazz. Comme ce dernier l'explique dans une
entrevue accordée a Daudelin et Ménard :

Moi, jadorais le jazz : jadorais I'idée que quelquun parte d’un théme et puisse
le développer, sur-le-champ,  son gotit, avec tout ce qu’il y découvrait. Puis
le free jazz est arrivé et on sest rendu compte quon navait plus besoin du
théme, quon pouvait improviser avec ce qui apparaissait spontanément,
dans un travail collectif. Quand on écoute de 'improvisation libre, le ma-
tériau change 4 une vitesse folle ; il y a toujours un nouveau truc, un nouvel
apport qui apparait. (Daudelin et Ménard 2022, 57)

Si la formation musicale de Lepage est en partie autodidacte, reposant sur sa
fréquentation des musiciens dans les séances collectives de jam (Gilmore 2025),
il détient cependant une maitrise en composition (1971 4 1974) de I'Université
de Montréal sous la supervision de Serge Garant, un ardent défenseur de la
musique d’avant-garde et du sérialisme. Lepage en évoque le souvenir avec la
musicologue Marie-Thérese Lefebvre en 2014 :

J'étais particuli¢rement intéressé par I'improvisation free jazz, mais je cher-
chais a sortir du langage jazz qui semblait ne pas mappartenir ! J'avais com-
mencé spontanément a trouver des pistes d'approche en écoutant Varese,
Messiaen et la musique électronique de I'époque. Quand jai entendu pour
la premiere fois de la musique contemporaine, j’ai cru que la solution était
13, dans ce langage nouveau et surprenant. (Lefebvre 2014, 276)

Lors de ses études avec Garant, Lepage a développé un nouveau vocabulaire
musical incorporant diverses approches esthétiques. Encore aujourd’hui, sa
démarche compositionnelle se fonde sur 'élaboration thématique, l'inclusion
de sons ambiants et une attention particuliére au récit filmique, ce que raconte
le film. Cet article explore les maniéres dont Lepage, au début de sa carriere de
compositeur de musique a I'image, illustre musicalement la pensée et ['ceuvre

1. Les ceuvres récompensées sont le
téléfilm Soho de Jean-Philippe Duval
(1993) ainsi que les documentaires Le
Minot dor (2001) d’Isabelle Raynauld,
Sous la Cagoule (2008) de Patricio
Henriquez et Le Magicien de Kaboul
(2008) de Philippe Baylaucq.
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visuelle de Marcelle Ferron (1924-2001) dans le film documentaire Ferron,
Marcelle (1989) de la réalisatrice Monique Crouillére (née en 1945 en France),
une production de 'Office national du film du Canada®. Avant d’entrer dans
les détails de 'analyse proprement dite, le texte qui suit présentera quelques
éléments de contexte portant sur la biographie de Marcelle Ferron et sur son
ceuvre ainsi que le genre du documentaire.

Marcelle Ferron : une peintre moderne

Figure de proue de la modernité, Ferron a contribué au renouvellement de l'art
pictural. Sur ses peintures abstraites figurent des blocs de couleurs contrastantes,
des lignes expressives, des éclats inattendus. Aprés des études a I'Ecole des beaux-
arts de Québec de 1941 2 1942 ou elle a comme professeur Jean Paul Lemieux
(1904-1990), Marcelle Ferron se démarque des autres jeunes artistes de Mon-
tréal en travaillant au développement d'une nouvelle forme d’expression. Elle
rencontre Paul-Emile Borduas (1905-1960) en 1945, qui devient son mentor,
et participe activement aux expositions et aux manifestations du groupe des
Automatistes® de 1946 2 1953. Comme elle le confie en entrevue, pour elle, la
pensée libre des Automatistes est un moteur de transformation sociale : « Le
seul fait de créer librement, sans simposer de contraintes, suffisait pour poser
un geste valable au niveau social [...]. Il suffisait de safirmer comme individu
et une telle attitude était déja le rejet d'un conservatisme et de valeurs étroites »
(Thériault 1970). De 1953 2 1965, Ferron émigre en France seule avec ses
trois filles, ou elle cotoie les praticiens de 'abstraction lyrique, un mouvement
artistique francais de laprés-guerre (figure 1).

Les couleurs de ses toiles sont particulierement vibrantes, peut-étre parce quelle
prépare elle-méme ses couleurs. Ce qui est également singulier, ce sont les larges
traits chromatiques appliqués sur le canevas avec des gestes francs et énergé-
tiques. Elle demeure ainsi fidele aux principes esthétiques des Automatistes,
selon lesquels le geste est essentiel au caractere authentique d’une ceuvre (Musée
d’art contemporain de Montréal 2024).

Ferron rentre au Québec en 1966 ou elle s'implique dans la défense de la culture
pour tous en fondant le mouvement Création avec Yves Trudeau. Interrogée sur
les raisons au fondement de cette initiative, Ferron répond : « pour déboucher
sur une culture populaire véritable, pour en finir avec l'artiste-idole, pour que
l'art soit effectivement dans la rue et que la rue soit belle, pour mieux vivre et
puis, aussi, pourquoi pas ? » (Lévy 1971, 25) Ouvert a la participation la plus
large possible, ce mouvement artistique collectif favorise la création sous toutes
ses formes dans l'espace public.

Les vitraux de Ferron intégrés a larchitecture de batiments et de lieux publics
constituent un autre exemple de son engagement envers la démocratisation

2. Il est possible de visionner le do-
cumentaire sur le site de I’Office na-
tional du film du Canada : https://
www.onf.ca/film/ferron_marcelle.

3. Inspiré-es par Pécriture auto-
matique d’André Breton ou le geste
créateur reléve du hasard contrélé,
les Automatistes sont des artistes
et des intellectuel-les regroupé-es
autour du peintre Paul-Emile Bor-
duas. Leurs actions et prises de pa-
role défendent le role essentiel de la
culture dans la société. En 1948, les
Automatistes signent le Refus global,
un manifeste remettant en question
I'idéologie conservatrice du gouverne-
ment québécois de Maurice Duplessis
(1890-1959) et de I'Eglise catholique.
Refusant le repli sur soi, les Automa-
tistes expriment un profond besoin
de liberté artistique pour redonner
espoir  la collectivité (Eddie 2002, 7).
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FIGURE 1
Marcelle Ferron, Ghost Hills (1962).
© CEuvres Ferron / CARCC Ottawa 2026

de l'art. Lune de ses premiéres réalisations majeures est la murale de 'Expo 67.
Cependant, le vitrail créé pour le hall de la station de métro Champ-de-Mars
est considéré comme son chef-d’ceuvre (figure 2). Mesurant soixante metres
de long avec une hauteur maximale de neuf metres et sétendant sur trois murs,
l'oeuvre consiste en de grands rubans bleu, rouge et vert qui drapent la station
de lumiére colorée (« Marcelle Ferron » 2021).

La lumiere est d'une importance capitale dans I'ceuvre de Ferron : « Ce que
je veux exprimer, cest la beauté du verre, la beauté des couleurs, la résonance
lumineuse. Alors moi, clest ca » (Caron 2020). Lartiste cherche sans répit
a traduire son évanescence et son impact sur lespace environnant (Beaudry
2024). Le documentaire de Crouillere tente dexpliciter cet aspect essentiel de
sa démarche. Pour ce faire, la parole est cédée a Marcelle Ferron elle-méme,
qui trace le cheminement de sa carriére artistique. Le genre du documentaire
offre ici un terrain de réflexion particulierement fertile pour la théorisation de
la musique a I'image dans un cadre non fictionnel.
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FIGURE 2

La mezzanine de la station Champ-de-Mars, avec le vitrail Verre-écran (1967) de Marcelle Ferron.
© CEuvres Ferron / CARCC Ottawa 2026

Le documentaire comme représentation
du réel

10 Lapratique du film documentaire découle a la fois du reportage journalistique,
dont la présence saccroit dans I'espace télévisuel au début des années 1950, et
du cinéma-vérité ou du cinéma direct, mouvement esthétique des années 1960
et 1970. Ces deux pratiques se caractérisent par leur haut niveau de purisme
ou lobservation ne doit pas adultérer la captation directe par la caméra des
interactions, des événements, des circonstances primaires. Cest la neutralité
du regard qui est recherchée. Ainsi pour John Corner, spécialiste de la commu-
nication et des médias, cette perspective entraine une conception particuliere
de la musique :

Pris ensemble, ce que nous pourrions appeler le rationalisme journalistique
et le minimalisme observationnel ont contribué  ce que de nombreux réa-
lisateurs (et probablement une part importante du public) continuent de
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craindre quun ingrédient musical vienne d'une maniére ou d’'une autre
subvertir I'intégrité du programme* (Corner 2002, 358).

Dans 'introduction de son ouvrage sur la musique dans les films documentaires,
Holly Rogers renchérit : « Pour plusieurs réalisateurs, la réponse est simple :
elle [la musique] n’a pas de réle. [...] On craint que la musique puisse contre-
dire la spontanéité apparente et le naturel de l'esthétique du documentaire® »
(Rogers 2014, 2).

Cest dans I'émergence de la pratique documentaire influencée par le « cinéma
direct » que Monique Crouillere entame sa carriere au début des années 1970
dans le service caméra de 'Office national du film comme directrice de la pho-
tographie. Elle a donc été formée au travail de terrain, ot, caméra a I'épaule,
elle suivait son sujet pour pouvoir capter en direct ce qui se passait. Son pre-
mier film 2 titre de réalisatrice, Shakti (1976) marque le début d'une série de
documentaires sur le travail des femmes artistes qui se poursuit avec Dun coup
de pinceau® (1988) et Ferron, Marcelle (1989) (Minne 2020). Dans ses projets,
Crouillere effectue une recherche documentaire rigoureuse et approfondie qui
peut séchelonner sur plusieurs mois pour imaginer un scénario et développer
une stratégie qui lui permette de capter le sujet. Comme il est habituel dans
le genre documentaire d'observation, le son et la musique occupent une place
secondaire dans la conception du film au profit de l'action directe (Ruoff 1993,
32). Les différents compositeurs interviennent une fois les projets finalisés et
doivent pallier certaines difficultés du tournage’. Dans le cas de Ferron, Mar-
celle, la musique de Lepage accompagne principalement des transitions, qu’il
sagisse de documents d’archives ou des captures filmées des toiles de l'artiste.
Les monologues filmés de Ferron, quant a eux, sont dépourvus de musique.

Dans cette esthétique « réaliste », la musique de Lepage peut-elle étre autre chose
qu'un remplissage sonore destiné a combler les silences entre les témoignages de
Ferron et la voix off ? Dans son article « Sounds Real », John Corner suggere
que la musique endosse deux roles dans le film documentaire : 1) « alléger »
le sujet ou son traitement par un ton comique, sentimental ou légérement iro-
nique ; 2) construire et styliser le sujet pour saffranchir de son réalisme ou de la
forme « reportage » qui se base sur le journalisme d’information (Corner 2002,
363). Considérant que Ferron, Marcelle est un film sur la création artistique,
Lepage opte pour une voie alternative. Le compositeur cherche a instaurer un
dialogue avec les éléments visuels et verbaux tout en se libérant des faits et des
informations sur Ferron et son ceuvre. Pour renforcer la dimension artistique
de ce film sur l'art, la musique permet a la peinture de s'incarner a I'écran en
engageant le public qui la regarde a la comprendre et a interagir avec elle, ce
que l'analyse musicofilmique sattachera & démontrer dans la section suivante.

4. « Taken together, then, what we
might call journalistic rationalism and
observational minimalism have acted
to keep many producers (and quite
possibly sizeable sections of the au-
dience) concerned about the risk of
a musical ingredient somehow sub-
verting programme integrity. » (cest
lauteur qui souligne). Sauf mention
contraire, toutes les traductions sont
de lautrice.

5. « For many filmmakers, the
answer is simple: it [music] has no
role. [...] It is feared that music may
contradict the apparent spontaneity
and naturalism of the documentary
aesthetic. »

6. Ce film documentaire porte sur
la peintre Francine Simonin. Il est
produit dans le programme Regards
de femmes sous la responsabilité de
la productrice Josée Beaudet, tout
comme Ferron, Marcelle.

7. Monique Crouillére raconte en
entrevue les difficultés du tournage
de Shakti en Inde : « Ce fut un exer-
cice tres difficile. CONF a proposé a
mon amie un stage de deux semaines
pour se former  la prise de son. Mais
deux semaines c’était trés peu pour
quelqu’un qui n’a jamais fait de son.
Elle était trés peu siire d’elle, donc
plusieurs fois elle a paniqué pendant
le tournage et la majorité du son fut
inutilisable. Lors du montage An-
ne-Claire [Poirier] m’a suggéré de
rencontrer Alain Clavier, un com-
positeur de musique de film, qui a
reconstruit la bande sonore a partir
de ce quil a pu récupérer et il a ajouté
des bruitages pour harmoniser I'en-
semble. Voila pourquoi il n’y a pas de
dialogue dans le film, il y a juste la
narration de Marthe Blackburn et de
la musique. » (Minne 2020)
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Mettre en musique la peinture et la pensée
de Ferron

14 Cette recherche sur la musique de Robert Marcel Lepage repose sur lexamen mi-
nutieux du documentaire et des manuscrits des partitions, ainsi que des entrevues
informelles menées depuis 2022 avec le compositeur. Lanalyse musicofilmique
sappuie sur des méthodes proposées par Philip Tagg (2012), pour qui lanalyse
approfondie d'une musique de film repose essentiellement sur l'attention aux
fonctions et au contexte sonore et filmique ainsi que sur lutilisation des idées
musicales tout au long du film. Dans cette démarche herméneutique, l'analyse
se concentre sur les articulations, les relations et les interactions entre la pensée
visuelle, le scénario et sa concrétisation musicale dans le documentaire afin d'en
faire ressortir le sens. Par conséquent, une étape cruciale est de préparer une liste
des événements sonores et visuels (cue list) intégrale du film avec le minutage
précis et une description succincte de I'événement (action, parole, musique,
effet sonore). Cette liste permet de faire émerger le plan formel du film. Dans
le cas du documentaire Ferron, Marcelle, le témoignage de la peintre est scindé
en plusieurs blocs qui se déroulent dans quatre lieux principaux (tableau 1) :

1. Louverture du film ot Ferron descend l'escalier devant le Musée des
Beaux-Arts de Montréal pour prendre un taxi, suivie d'une conversation
avec le conducteur de taxi ;

2. Lamajeure partie du film se déroule dans la maison de Ferron ;

3. Deux sections du film (au début et a la fin) ont lieu dans latelier
de l'artiste ;

4. Vers le milieu, une bréve partie du film se passe dans la station de métro
Champ-de-Mars ou se trouve l'un de ses vitraux.

Dé Minutage 00’ 02’ 04’ 06’ 08’ 10’ 12 14’ 16’ 18’ 20 22’ 24 26 28’ 30” 32 34 36 38 40’ 42’ 44 46’ 48’ 50"

Générique Ouverture -
Fermeture —

Entrevue avec Décor 1 taxi Tél. Arc. Arc.
Marcelle Ferron Décor 2 maison - — — - - — — —
Décor 3 atelier - = .
Décor 4 métro —

Transitions Archives —— pre— —
Peinture
Verriere - —
Usine de verre * mm
Porte vitrée °

Musique f— — e e— - - - - o | e [ — - Eme = o - - == —

TABLEAU 1
Forme du documentaire Ferron, Marcelle (Monique Crouillére, 1989).

15 Sur la durée totale de 51 minutes du documentaire, environ 17 minutes® com- 8. Le contrat spécifie que Robert
Marcel Lepage doit composer qua-

portent un accompagnement musical. Sauf pour quelques interventions ponc- torze minutes de musique.

tuelles, il n'y a aucune musique pendant les entretiens avec Marcelle Ferron ou
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la narration en voix off. La musique de Robert Marcel Lepage intervient lors
des génériques douverture et de fermeture et pour la plupart des transitions’
et elle est le plus souvent synchronisée avec le début et la fin de celles-ci. Ces
transitions insérées par la réalisatrice illustrent les différents moments de len-
trevue par des documents d’archives, des peintures, des vitraux, et une porte
avec un panneau vitré. Lalternance entre musique et non-musique est définie
par lexpression de « rythme musicofilmique » par Jéréme Rossi (2021, 519).
Dans le cas de ce documentaire, la musique est répartie tout au long du film
avec de plus grandes pauses vers la fin, tandis que Marcelle Ferron donne des
explications nourries sur son processus créateur. On pourrait des lors formuler
I'hypothese que le rythme musicofilmique du documentaire privilégie dans un
premier temps la contemplation onirique de 'ceuvre et la réminiscence, puis
laisse une place plus grande ensuite a I'élucidation verbale du processus créateur.

En plus de porter une attention particuliere a l'avénement chronologique des
détails visuels et musicaux, Tagg invite 'analyste a considérer les techniques
compositionnelles utilisées et le design sonore en relation avec les images en
mouvement. Pour cela, il est nécessaire d’identifier les éléments musicaux ré-
currents et de les comparer aux éléments visuels et verbaux. Sa méthode rejoint
la conception néoformaliste de Bordwell et Thompson (2010) selon lesquels
un film est un systéme formel dont chaque élément est motivé par son usage
(des personnages a leurs costumes, de la photographie au montage).

Le documentaire Ferron, Marcelle comporte 24 événements musicaux (ou cues).
Cependant, la partition manuscrite de Lepage est séparée en 17 pieces diffé-
rentes (tableau 2). Certains événements ne durent que quelques secondes (11a
et 11b font partie de la méme piéce) tandis que le générique de fermeture est le
plus long (environ 2 min. 16 sec.). Il est intéressant de noter que les pi¢ces n* 2
« Taxi » et 9 « Archives IT » sont absentes du manuscrit de Lepage. D’aprés son
souvenir, il est fort probable qu’il ait lui-méme improvisé des harmoniques a
la clarinette pour la piece n° 2 et que la n° 9 ait été refusée par la réalisation et
retirée de la partition. Par ailleurs, le cue n° 11 « s.d. [Borduas et Paris] » est
absent du manuscrit. Il soutient une section narrée sur la rencontre de Ferron
avec Paul-Emile Borduas, d’abord a I'Ecole du meuble de Montréal, puis a Paris.
Ceest la seule piéce qui inclut de laccordéon, un instrument souvent associé a la
valse musette francaise. Lepage suppose que la piece a été ajoutée au montage
par la réalisatrice 3 partir dune banque de musique de I'Office national du film™.

Les instruments utilisés pour la trame sonore sont la fliite (interprétée par Lise
Daoust), la clarinette ou la clarinette basse (toutes les deux jouées par Lepage),
le violoncelle (Mario M. Giroux et Thérése Motard) et les percussions comme
la tole de métal et le cristal Baschet (Vincent L. Dionne). Ceux-ci sont parfois
doublés pour donner I'impression d'un groupe plus important. De plus, loin de
souflrir des contraintes imposées par une instrumentation réduite, la musique
de Lepage atteint son plein potentiel en jouant sur lalternance des techniques

9. Exceptionnellement, il n’y a pas
de musique pendant la transition
durant laquelle on voit une toile de
Ferron tandis que la peintre explique
sa démarche (45:03-45:37). Cette ex-
plication orale est sans doute la raison
de 'absence de musique.

10. En tous les cas, Lepage affirme
avec conviction que ce n'est pas lui qui
a composé cet air, dont la corrélation
un peu facile entre Paris et I'accordéon
lui déplait sans doute.
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Cue (no) Titre Instruments Début  Fin Durée
01 (01) Taxi Flute, clarinette, violoncelle 00:03 00:50 00:47
02 Taxi Clarinette 02:25 02:37 00:12
03 (03) Nil Fliite, violoncelle 04:03 04:25 00:22
04 (04) Archives I Fliites, clarinettes, violoncelles 04:54 06:30 01:36
05(05)  Jardins Fliite, clarinette, violoncelle 08:27 09:07 00:40
06 (06) Additions Fliite, clarinette, violoncelle 11:36 12:43 01:07
07 (07) Tableau Flites, clarinettes, violoncelles 15:12 16:17 01:05
1 08a(08)  s.d. [Verriére] Clarinette, cristal Baschet 17:57 18:23 00:26
1 08b (08) 19:04 20:14 01:10
08c (08) 20:23 20:33 00:10
1 08d (08) 20:45 21:17 00:32
08¢ (08) 22:37 22:54 00:17
09 (10) Archives IT Fliite, clarinette, violoncelle 24:13 25:31 01:18
10 (11) Toile bleue Flte, clarinette, percussion 29:39 29:55 00:16
11a s.d. [Borduas et Paris] Cristal Baschet 35:07 35:10 00:03
11b 35:53 35:57 00:04
11c Accordéon (pré-enregistrement) 36:04 36:18 00:14
11d 37:06 37:46 00:46
12 (12) Tableau rude Clarinette, violoncelle 38:11 38:27 00:16
13 (13) Tableau fou Flite, clarinette, clarinette basse, 39:29 40:23 00:54
violoncelles 40:35 41:35 01:00
14 (14) Les tableaux dorment Flate, clarinette, violoncelles (pizz.) ~ 42:08 42:35 00:27
15(15) Long tableau Flite, clarinette, violoncelle 45:55 46:18 00:23
16 (16) Tableau vert Fliite, clarinette, clarinette basse 47:17 48:09 00:52
17 (17) Atelier final Flite, clarinette, violoncelles 48:57 51:13 02:16
TABLEAU 2

Liste des cues de Ferron, Marcelle.
La numérotation de la partition de Lepage est indiquée entre parentheses.

de jeu, un procédé remarquablement simple et en méme temps subtil. Les
instrumentistes produisent diverses articulations : trémolos, roulement, coups
de langue, flatterzunge, multiphoniques, cliquetement des clefs pour les bois,
pizzicati ou percussions au violoncelle. Pour le huitieme cue « s.d. [ Verriere] »
lié aux vitraux de Ferron, Lepage fait appel a un cristal Baschet, un instrument
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quil chérissait particulierement a cette époque et qui lui semblait particuliére-
ment approprié, car il fait « chanter » le verre.

EXEMPLE 1

Théme néoclassique (cue 1 « Taxi », 00:03-00:50)"".

Le générique du documentaire est d’inspiration néoclassique. Dans cet extrait, la
mobilité tonale se traduit dans les premiéres mesures par de la polytonalité, puis
par les changements de tonique a chaque entrée d’instrument (voir tableau 3).

Comme le montre I'exemple 1 tiré de la partition manuscrite, a la suite d'une
introduction a la flte et a la clarinette, nous entendons au violoncelle une
phrase en mih majeur écrite en arpége (hexacorde). Suit une mélodie en forme
d’arche ascendante-descendante a la clarinette en do éolien avec sensible abais-
sée, ce qui lui confére une couleur modale. Cette mélodie se déploie sur une
harmonie quartale avec I'accord tenu do-fa-sol et des pizzicati sur les mémes
notes au violoncelle, engendrant une richesse harmonique par la dissonance
de seconde. Ce procédé musical est typique de I'écriture de Robert Marcel
Lepage puisquil lui permet de passer fluidement d'un mode a l'autre. Puis, ala
mesure 10, la fliite fait son entrée sur une échelle modale en ré b soutenue par
le sol b du violoncelle. Elle est rejointe en canon par la clarinette a la mesure 11
puis se développe en mi b majeur ou la mélodie initiale est prolongée de deux
mesures et caractérisée par son rythme dactylique d’'une blanche tenue avec
une croche et deux doubles. A la fin, la fliite reprend le motif joué initialement
par le violoncelle en y intégrant le dactyle. Ce dernier motif est entendu tout

11. Toutes les transcriptions musi-
cales ont été réalisées fidélement a
partir de la partition manuscrite de
Robert Marcel Lepage, sauf indica-
tion contraire. Cela explique quelles
comportent des indications comme
des bémols ou des dieses figurant
déja a armure. Lorsque cela aide a
la compréhension, nous avons in-
séré entre crochets des annotations
supplémentaires. Il est & noter que
les partitions ne sont pas toujours
jouées a I'identique lors des séances
denregistrement, laissant place a 'im-
provisation. Il existe donc des diffé-
rences mineures entre la trace écrite et
la trace enregistrée de cette musique.
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(sensible abaissée) (sensible abaissée)

mib majeur | réb majeur mih majeur | do mineur réb majeur

mib majeur

TABLEAU 3

Parcours harmonique du générique (cue 1 « Taxi »).

au long du documentaire dans différentes tonalités, notamment dans les cues
n°4 « Archives I » et n° 6 « Additions » (exemples 2 et 3).

Le theme du générique se présente comme une musique mesurée et rythmée
que Robert Marcel Lepage associait 4 'énergie et au dynamisme de Ferron. Il ac-
compagne les images douverture du documentaire, ot l'on voit Marcelle Ferron
monter avec agilité dans un taxi devant le Musée des Beaux-Arts de Montréal.
A peine installée, elle engage une conversation animée avec le conducteur sur
la situation d’Haiti sous le régime Duvalier, révélant a la fois sa sensibilité aux
enjeux humains et son intérét pour la politique. Curieuse, engagée, vive desprit,
telle est I'image que le documentaire cherche demblée a transmettre de Ferron
grice 4 la combinaison de la mise en scéne qui la présente en mouvement, de
ses propos sentis et de ce theme d’inspiration néoclassique.

Par la suite, dans les transitions qui donnent a voir les peintures de Ferron, le
théme néoclassique se métamorphose en des chaines harmoniques et des tex-
tures instrumentales se rapprochant du geste libre qui caractérise l'esthétique
picturale de Ferron. Pour opérer cette métamorphose, le compositeur applique
des principes darrangement utilisés en musique contemporaine a son theme.
Il en découpe la mélodie, 'harmonie, et le rythme pour se créer une banque de
sons dans laquelle il peut puiser des idées musicales. En détachant le cadre har-
monique de la mélodie, il devient une texture. Ce procédé d’écriture démontre
la grande agilité et la capacité d'adaptation de Robert Marcel Lepage qui rallie
différents univers musicaux au service du dialogue avec I'image.

Ainsi, une attention particuliére semble étre portée aux transitions qui montrent
des peintures abstraites de Ferron, soit les moments qui laissent 2 Robert Marcel
Lepage de lespace pour I'improvisation musicale. Par exemple, dans 'une des
séquences de latelier (42:32-43:07), Ferron explique a Crouillére que les tableaux
retournés face au mur dorment : « Un bon jour, je vais prendre mon courage
[...] etla je vais les retourner et voir ce que cest. Et aprés je les oublie un peu,
d’'une certaine fagon. Ils me font des surprises. Quelquefois, cest meilleur que
ce que je pensais ». Ce temps de pause dans la production lui donne le temps
de réfléchir a sa démarche artistique, et plus particuli¢rement a la relation entre
les lignes et les masses. Suit une transition (45:55-46:18) ot le mouvement
ascendant de la caméra découvre progressivement un tableau rouge étroit et
haut, avec beaucoup de textures et de mouvements, tandis que la clarinette se
fait entendre sur un tapis de violoncelle avant l'arrivée de la flite dont l'inter-
vention culminera avec un point blanc dans le haut de la toile (exemple 4).
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EXEMPLE 2
Theme néoclassique, cue n° 4 « Archives I » (04:54-06:30).

EXEMPLE 3
Theéme néoclassique, cue n° 6 « Additions » (11:36-12:43).
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EXEMPLE 4

Cue n° 15 « Long tableau » (45:55-46:18).

Il est légitime de supposer que cette correspondance n'est pas le fruit d'une
coincidence, mais quelle dénote une recherche consciente de la part de Lepage
pour créer un dialogue privilégié entre le son et le visuel en utilisant un élément
pictural comme point de départ. Pour Lepage, le rapport entre I'image et la
musique est des plus importants et il cherche a ce que la musique reproduise
le geste pictural dans une sorte de mimétisme de mouvement avec un point
de synchrese voulu entre la fliite et le point blanc en haut de la toile (46:11).

La courte transition « Toile bleue » (29:39-29:55, voir exemple 5) présente
également un dialogue entre la musique improvisée et les tableaux de Ferron.
Du c6té visuel, la caméra effectue un zoom avant vers deux points bleus sur le
tableau, ce qui a pour effet de simmerger dans I'ceuvre en concentrant latten-
tion sur un détail. Du c6té musical, se superposent ce que Lepage appelle des
« sifflets harmoniques qui se parlent » dans son manuscrit entre la clarinette
tenant les multiphoniques de ré-do et la fliite basse jouant alternativement les
notes do puis sol articulées en soufflet. Les frappes discretes sur le violoncelle
exécutent un rythme jambique répété sur le temps faible de chaque mesure tel
un « coeur étoufté ». Dans cet extrait, le compositeur a décomposé son théme
du générique pour nen conserver quune chaine harmonique épurée. Adjointe
al'image, il en résulte une sensation de plongée dans I'ceuvre picturale, au plus
pres de la matiere brute la constituant.

En ce qui concerne les démarches descriptives et figuratives, la musique de
Lepage entretient avec les paroles (voix off et de Marcelle Ferron) et les images
(tableaux) une relation étroite. Elle contribue A en modeler ou a en éclairer la
signification, voire a en dicter la progression formelle.

En plus de la musique de Lepage, une écoute attentive du documentaire per-
met de déceler dans le fond sonore plusieurs sons qui marquent la captation
directe comme les aboiements de chien, les chants des oiseaux, une cloche, une
horloge de méme que du vent, un avion, des cigales, un coq et encore d’autres
sons naturels ou mécaniques. Ceci peut sembler anecdotique, mais ces bruits
ajoutés lors du montage sont révélateurs de lesthétique du cinéma vérité : grace
A ces traces sonores, la réalisatrice donne a entendre le milieu de vie de Ferron
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(sa maison, son atelier) et en suggere un accés direct, sans fard. Toutefois, cela
révele une dichotomie entre les sons captés sur les scenes des entrevues avec
Ferron et le son contr6lé, clair et net du studio denregistrement pour la mu-
sique. En effet, Monique Crouillére naurait pas apporté de microphone pour
enregistrer ses questions sur le tournage, selon un critique informé :

Tout en reconnaissant la qualité de I'information et la sensibilité du regard
porté sur cette artiste, on peut toutefois déplorer la méthode trop conven-
tionnelle employée par Monique Crouillére dans la mise en forme de ses
documents. Comme bien dautres documentaristes, elle n'a pas pris le soin
de se munir d’'un micro ; de sorte quon entend avec difficulté les questions
queelle a pourtant jugé utile de conserver pour bien saisir le développement
de la pensée de lartiste. (Gaudreault 1990, B13)

Jeffrey Ruoff, un historien du cinéma et documentariste remarque :

Une des caractéristiques stylistiques majeures des documentaires qui utilisent
des sons enregistrés sur les lieux du tournage est le manque de clarté de la
trame sonore. Les sons ambiants entrent en compétition avec le dialogue
d’'une maniere qui serait communément jugée inacceptable dans les pratiques
traditionnelles ' Hollywood. Un faible rapport du signal-au-bruit requiert
une plus grande attention de la part du spectateur pour déchiffrer les paroles
prononcées. De légéres différences dans le bruit ambiant de la piece entre
les prises rendent difficiles les transitions sonores fluides'2. (Ruoft 1993, 27)

Comme l'observe Ruofl, il est assez étrange de passer d’'un son réaliste capté
pendant les entrevues au son du studio. Dans les films de fiction, le design so-
nore assure que les informations sonores pertinentes sont toujours audibles.
Le mixage et le matricage permettent une continuité entre les divers éléments
diégétiques ou non diégétiques.

EXEMPLE 5
Cue n° 10 « Toile bleue » (29:39-29:55).
Transcription musicale réalisée a partir de l'audio du film documentaire.

12. « One of the major stylistic cha-
racteristics of documentaries that
use sounds recorded on location is
the lack of clarity of the sound track
[sic]. Ambient sounds compete with
dialogue in ways commonly deemed
unacceptable in conventional Hol-
lywood practice. A low signal-to-
noise ratio demands greater attention
from the viewer to decipher spoken
words. Slight differences in room tone
between shots make smooth sounds
transitions difficult. »
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La question du néoclassicisme

30

31

32

A sa sortie, le documentaire est salué pour sa « spontanéité et [sa] simpli-
cité » (Roberge 1990, B4). Plusieurs critiques ont reconnu la grande mai-
trise de Crouillere pour créer un contact direct avec Ferron. Certains parlent
méme d’« un autoportrait puisque la réalisatrice laisse parler Iartiste avec toute
l'abondance de la parole quon lui connait » (Gaudreault 1990, B13). D’autres
soulignent que « dans ce portrait sur le vif avec une femme a la personnalité
riche et forte, le tempérament chaleureux de Marcelle Ferron éclate dés les
premiéres images » (Lafuste 1990, 16). En effet, Crouillére a remporté le prix
du meilleur portrait dartiste au 8¢ Festival international du film sur l'art de
Montréal (Roberge 1990, B4). Pour sa part, Robert Marcel Lepage a recu de
séveres critiques pour sa musique. Les critiques les plus virulentes proviennent
de Crouillere qui aurait détesté la musique au dire de Lepage. Quelles peuvent
étre les raisons de cette réaction ?

Lorsque Robert Marcel Lepage a été approché pour composer la musique du
film, fidéle a son approche collaborative, il sest d’abord enquis aupres de la
réalisatrice Monique Crouillere de sa vision. Son arrivée récente dans le milieu
du cinéma avait été marquée par une fructueuse collaboration avec le cinéaste
d’animation Pierre Hébert (né en 1944) et le guitariste improvisateur René
Lussier (né en 1957). Plusieurs projets en ont découlé, tant pour I'écran que
pour la scéne®. Crouillére, également a ses premicres expériences en tant que
réalisatrice, ne semblait pas avoir de préférences musicales particulieres. Lepage
lui aurait donc proposé de composer une musique dans le style des années 1950.
Il la rassure en lui affirmant qu’il ne pensait pas au rock and roll tres populaire
pendant cette période, mais aux compositeurs de Iavant-garde comme Pierre
Mercure (1927-1966) qui avait fréquenté Ferron par lentremise du groupe des
Automatistes dans les années 1950 et 1960. Lepage se met a Iouvrage et propose
rapidement a Crouillére une maquette réalisée a laide de synthétiseurs avant
dorchestrer la musique approuvée et den produire l'enregistrement sonore
avec des instruments réels en studio. Malheureusement, selon les souvenirs de
Robert Marcel Lepage, cette proposition na pas été appréciée de Crouillere
qui ne reconnaissait pas I'intention et les sonorités de la maquette originale.
Elle accepte cependant de conserver certaines musiques pour les transitions
ou figurent les toiles de Ferron. Aprés en avoir discuté, Lepage comprend que
le style néoclassique était de mise pour exprimer le dynamisme, 'humour et
la vivacité de Marcelle Ferron. Il compose donc de nouveaux morceaux dans
cette esthétique, notamment pour les génériques douverture et de cléture, et
retourne en studio pour leur enregistrement en vue de la finalisation du film™.

Lors du lancement du documentaire, Lepage rapporte que le public est éton-
né par sa musique. Ainsi, Jean Papineau-Couture (1916-2000), compositeur
québécois et doyen de la Faculté de musique de I'Université de Montréal, lui

13. Parmi les films réalisés par Pierre
Hébert auxquels René Lussier et Ro-
bert Marcel Lepage ont collaboré se
trouvent : Etienne et Sara (1984),
Chants et danses du monde inanimé :
le métro (1984), Adieu bipéde (1987),
La Lettre damour (1989) et La Plante
humaine (1996).

14. Les interprétes ayant enregistré
la musique du documentaire sont Ro-
bert Marcel Lepage (chef et clarinette,
1% et 2¢ séances), Lise Daoust (fliite,
1% et 2¢ séance), Vincent Lauréat
Dionne (percussions, 1% séance)
Mario M. Giroux (violoncelle,
1% séance) et Thérése Motard (vio-
loncelle, 2¢ séance).
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aurait souligné un probleme majeur : la musique ne « ressemble » pas a Mar-
celle Ferron ! Selon son observation, il suggere que cette proposition musicale
saccorde mal avec la visée du documentaire : représenter la personnalité et l'art
de Ferron. Le critique de film Bill Nichols propose une explication a ce phé-
nomene : « La tradition documentaire repose en grande partie sur sa capacité
a transmettre une impression d’authenticité' » (Nichols 2010, xiii).

Selon la théorie de la communication adaptée au sens musical par Philip Tagg,
il sagirait d'une situation d’interférence codale (Tagg 2012, 179-182). Clest-a-
dire que les normes socioculturelles entre 'émetteur et le récepteur sont parta-
gées, mais quelles ont une connotation différente, ce qui empéche ce dernier
d’apprécier la musique et d’y réagir adéquatement. On pourrait avancer que le
néoclassicisme, un mouvement artistique tres vibrant pendant la jeunesse de
Marcelle Ferron, avec des ambassadeurs comme Igor Stravinsky, Maurice Ravel,
Francis Poulenc ou Serguei Prokofiev, est porteur d'une connotation péjorative
dans certains milieux. En effet, le néoclassicisme se caractérisant notamment
par un attachement a ’harmonie tonale, au contrepoint, et a la clarté des lignes,
il est per¢u comme un retour aux formes et techniques d’écriture d'époques
antérieures. En cela, il « se présente dabord comme une réaction a l'encontre
des innovations de la premi¢re modernité musicale, celle de Debussy ou de la
période atonale (1908-1916) de Schonberg » (Solomos 1998, 92). En dautres
termes, il est assimilé par certains tenants de 'avant-garde a une démarche
passéiste et antimoderne.

Cependant, l'assimilation du néoclassicisme a une forme de passéisme voire
de conservatisme est discutable. Par exemple, Solomos rappelle que le Groupe
des Six sappuyait sur des ancrages musicaux historiques appliqués a une pensée
moderne (Solomos 1998, 94). Par ailleurs, le rapport au temps, a la compré-
hension des gestes du passé, est au coeur de la démarche des compositeur-rices
dit-es néoclassiques qui se sont réapproprié des techniques d’écriture ancienne.
Chez Marcelle Ferron, le rapport au temps est également une préoccupation.
Diilleurs, le tic-tac de 'horloge, symbole associé a la mesure du temps, est
audible a divers moments du documentaire ot Ferron raconte son travail so-
litaire dans son atelier (11:00-11:08), rappelle 'hospitalisation a l'enfance qui
I'a rendue sensible aux qualités esthétiques de la transparence et de la lumiere
(23:37-24:37), évoque la période de dormance de ses tableaux (42:43-42:58),
et établit un rapport entre la peinture, la vie et la mort (47:41-47:58). Ainsi,
chez Ferron la peinture est un moyen de semparer d'un geste du passé, certes
récent, en découvrant ses toiles endormies pour les actualiser dans le présent.
Peindre est aussi une maniére de marquer le temps, d’étre dans la vie plutot
que la laisser sécouler.

Ainsi, la réaction du public québécois lors de la sortie du film ne serait pas liée
uniquement au choix du style néoclassique, d‘autant que certains moments de
transition laissent une place importante a 'improvisation avec des sonorités

15. « The documentary tradition re-
lies heavily on being able to convey an
impression of authenticity. »
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contemporaines. Rétrospectivement, Lepage considére que cest le theme qui
entrait en contradiction avec lesprit farouchement moderne de Marcelle Ferron.
Il naurait, de son propre aveu, aucune connexion avec le sujet du documen-
taire, cest-a-dire une artiste de l'avant-garde. A son avis, le théme musical du
générique fonctionne en paralléle a 'image. De caractere léger voire guilleret,
il procure une fausse impression d'ouvrir un feuilleton, plein de nostalgie et
de sentimentalisme, ce qui détonne avec la peinture et lengagement de Ferron
pour la liberté de l'artiste, la place des femmes dans les arts, et la justice sociale.

Conclusion

36

37

Lanalyse de Ferron, Marcelle permet de conclure que la relation entre la musique,
le verbe et les images a besoin d’étre redéfinie pour chaque point d’intersection
et quelle trouve son équilibre dans un systeme formel partagé. Dans la concep-
tion traditionnelle du film documentaire, Corner mentionne que le but est de
donner un portrait factuel avec le moins d’interventions subjectives possible :
« Elles [les traditions du cinéma direct et vérité] ont souvent adopté un certain
degré de purisme imitatif remettant en question tout ce qui risquerait daltérer
la restitution directe des événements, circonstances et interactions se déroulant
devant la caméra’® » (Corner 2002, 358). Il constate cependant une évolution
dans la pratique du documentaire ou la musique entre en dialogue avec ses
contreparties visuelles et verbales, par exemple pour représenter un point de
vue particulier. Au caractere concret du sujet documentaire, la musique apporte
une certaine poésie. A cet égard, Rogers suggere :

Une musique bien placée peut faire ressortir une narration, mettre en va-
leur les brins esthétiques entre les sceénes, attirer lattention sur une chose
a lexclusion des autres et aider & promouvoir un lien esthétique intense
avec certains personnages ou themes. Que la musique cache les coupes du
montage ou renforce 'émotion, son réle principal est de faire sortir le public
de l'auditorium et de le transporter au cceur de histoire?”. (Rogers 2014, 7)

Lanalyse musicofilmique a montré que Lepage a disposé d'une plus grande
latitude pour établir un dialogue entre sa musique, la parole de Marcelle Ferron
et ses toiles dans le documentaire de Crouillere. Cependant, les différences
esthétiques entre ces éléments interreliés ont pu donner I'impression que le
théme néoclassique était une erreur. Ce désaccord semble avoir constitué une
source de confusion pour les spectateurs : la musique de Lepage est blimée de
ne pas avoir été assez fidele a la modernité de Ferron. Par rapport au degré de
réalisme attendu du documentaire, la critique sur le néoclassicisme dénote un
malaise quant au choix de cette esthétique musicale dans un contexte moderne
voire de peinture avant-gardiste. Par ailleurs, est-ce bien le role de la musique
de Lepage dencourager lauditoire a croire qu’il regarde la véritable Marcelle
Ferron et a susciter de lempathie envers son travail ? Dans ce documentaire sur

16. « These have often embraced a
degree of depictive purism that places
question marks alongside anything
likely to adulterate a direct relaying
of the primary events, circumstances
and interactions before the camera. »

17. « [W]ell placed music can draw
out a narrative, highlight the aesthetic
strands between scenes, focus atten-
tion on one thing to the exclusion
of others and help promote intense
aesthetic bonding with certain cha-
racters or themes. Whether music is
concealing editing cuts, or heighte-
ning emotion, however, its main
role is to remove an audience from
the auditorium and transport them
into the heart of the story. »
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l'art, le compositeur propose a lauditeur de se libérer des éléments factuels sur
Ferron pour simmerger dans sa peinture. Pour ce faire, Lepage décompose son
théme néoclassique en chaines harmoniques, ce qui démontre sa maitrise de
Iécriture musicale moderne. Les tableaux de Ferron servent de sources d’inspi-
ration ou de fil conducteur qui assure la logique formelle de la trame musicale.
Au final, cest la ligne picturale qui guide la musique tel un reflet de la pensée
automatiste ot le geste est primordial et géneére la peinture.
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RESUME

Lenseignement des musiques a I'image, quasiment absent des cursus musicologiques
francais tout au long du xx° siecle, se généralise rapidement a partir du milieu des
années 2000, freiné jusque-la par la déconsidération académique des musiques de
film et par le poids de structures centrées sur 'étude et la transmission du répertoire
savant occidental. A partir d’archives institutionnelles et dentretiens menés aupres
denseignant-es-chercheur-euses, cet article montre que lapparition de ces nouveaux
enseignements peut étre expliquée par la réorganisation des cursus (en particulier
sous forme de majeures/mineures) et par des impératifs de professionnalisation qui
guident les concepteur-rices des parcours de formation. Dans ce cadre, trois formes
denseignement se dégagent, tournées vers la composition, vers les techniques du
son ou vers l'histoire des musiques a I'image. Nous montrons toutefois que la disci-
pline reste le plus souvent reléguée a un statut « d'ouverture », révélateur d'une forte
hiérarchie des savoirs musicologiques dans les universités francaises.

ABSTRACT
For most of the twentieth century, screen music was virtually absent from French
musicology curricula, held back by the low academic status of film music and by de-
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partments built around the study and transmission of the Western classical canon.
That began to change rapidly in the mid-2000s. Drawing on institutional archives
and interviews with faculty, this article traces that shift to two main drivers: curricu-
lar restructuring—particularly the shift to a majors/minors system—and a growing
push toward professionalization among those designing degree programs. Three
main types of courses have emerged: composition-focused courses, sound-tech-
nique courses, and courses on the history of screen music. Yet the field still tends
to be treated as an “elective” subject rather than a core one—a sign of just how hie-
rarchical musicological knowledge remains in French universities.

NOTE DE LAUTEUR

Cet article reprend et actualise des éléments présentés dans un mémoire intitulé
« Lenseignement des musiques a I'image dans les universités francaises : une dis-
cipline entre formation professionnelle et valorisation d'un savoir académique »
(Julliot 2023), soutenu dans le cadre du prix d’histoire de la musique du Conserva-
toire national supérieur de musique et de danse de Paris. Je remercie Rémy Campos
pour ses conseils lors de sa préparation.

« Bon courage a vous pour ce travail quine doit pas vous faire écouter que
des chefs-d'ceuvre ! »

Enseignant-chercheur interrogé dans le cadre de cette étude, 2023.

1 Lintégration d'un sujet portant sur les « musiques a I'écran » au programme de
l'agrégation externe de musique des sessions 2026 et 2027 pourrait étre comprise
comme la reconnaissance, par une institution de haute légitimité, de 'importance
d’'un theme profondément ancré dans I'enseignement supérieur et la recherche
en France depuis le début des années 2010. Elle s'inscrit a la suite d’une série
de jalons symboliques ou matériels qui vont dans le sens d’'un fort dynamisme
des études sur les musiques a 'image : constitution d'un groupe de recherche
en 2015', multiplication d’événements scientifiques, publications douvrages,
extension de la recherche a des objets audiovisuels hors du cinéma?, recrutement
de plusieurs enseignants-chercheurs et enseignantes-chercheuses spécialisées®,
création d’Emergences, revue francophone dédiée aux sons et musiques i I'écran
(Julliot et Michot 2025). Cet essor est dautant plus surprenant qu'il semble
surgi de nulle part, presque autogene, puisqua l'exception de Michel Chion
dont les essais sur le cinéma ont connu une importante diffusion depuis les an-
nées 1980, peu dauteur-rices francophones peuvent revendiquer davoir travaillé
sur les musiques a 'image dans un cadre universitaire au xx° si¢cle. Dans les
faits, comme l'ont montré Chloé Huvet (2016) et Jérome Rossi (2021, 18-28),
cette rareté des travaux sur les musiques de film est a nuancer, dans la mesure
ou, depuis les articles parus dans La Revue musicale a partir de 1936 jusquaux
écrits de Francois Porcile (1969) et dAlain Lacombe (1982), une multitude de

1. Le groupe de recherche ELMEC
(Etude des langages musico-sonores i
I’écran) est un collectif frangais fondé
en 2015 et affilié a la Société frangaise
de musicologie depuis 2022.

2. ATheure ol je termine cet article,
quatre maitre-sses de conférences
(Cécile Carayol a Rouen en 2013,
Chloé Huvet 4 Evry en 2020, Jérémy
Michot a Tours en 2023, Jason Jul-
liot 2 Rennes 2 en 2026) et un pro-
fesseur des universités ( Jérome Rossi
a Lyon 2 en 2023) ont été recruté-es
sur des profils de recherche majori-
tairement tournés vers les musiques
al'image. Gilles Mouéllic a été recruté
maitre de conférences a Puniversité
Rennes 2 en 2000 aprés une these
sur le jazz au cinéma (1999), mais
ses enseignements étaient pendant
longtemps intégralement consacrés
a Phistoire et 'esthétique du jazz
(Joseph Delaplace, échange person-
nel, 9 juillet 2026).
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textes constituent un socle historiographique frangais sur les musiques a I'image
hors de 'université. Lévolution des années 2010 correspond donc davantage a
un déplacement de la production littéraire savante, celle-ci échappant aux seuls
historiens indépendants, aux compositeurs, aux critiques et aux journalistes
- en partie seulement, comme l'illustrent les activités éditoriales de Thierry
Jousse, de Benoit Basirico ou de Vivien Villani - au profit des historien-nes du
cinéma et des musicologues, au sein de 'université.

Du point de vue de la production savante, les musiques a I'image jouissent
donc d’une reconfiguration de pratiques anciennes, adaptées aux usages de la
recherche académique par les chercheur-euses au début du xx1° siécle. Mais
cette histoire bien plus faite de continuités que de ruptures est-elle également
celle de l'enseignement de ces musiques ? Peut-on faire une généalogie des
pratiques denseignement des musiques a I'image dans les universités frangaises,
ala maniere de la généalogie de la recherche - volontairement réductrice, et
qui a le défaut d’imaginer la France comme un systéme autonome - esquissée
dans cette introduction ?

Sil'émergence et la structuration de la cinémusicologie en tant que champ de
recherche ont fait I'objet de plusieurs études, 'histoire de son enseignement
reste a faire®. Lexploration de cette derniére parait pourtant primordiale tant,
dans le cadre du systeme universitaire frangais tel qu'il se structure au xx° siécle,
les pratiques d'enseignement et de recherche se croisent et se nourrissent mu-
tuellement jusqu’a se confondre®. S'intéresser a cette histoire par le prisme de la
didactique permet en outre de dépasser la réduction des musiques a I'image a un
simple objet de recherche pour les considérer comme une discipline, cest-a-dire
comme une pratique qui « rend évidentes et palpables a la fois l'organisation
quotidienne de la recherche et de l'enseignement, fondée sur la délimitation
d’'un type d'objet et la répartition de tiches spécifiques, et la cohérence d'un
horizon de savoir entendu comme maitrise cognitive croissante d'un objet pré-
alablement défini comme limité » (Fabiani 2006, 12). Produire une histoire
de lenseignement des musiques a 'image implique donc une démarche a la fois
historiographique et épistémologique de compréhension d’une discipline qui
ne peut en aucun cas étre embrassée dans toute sa complexité a la seule lumiere
des activités de recherche que les musicologues y consacrent.

En quoi les approches et les parcours d'enseignant-es-chercheur-euses nous
renseignent-ils sur les dynamiques disciplinaires a I'ceuvre dans les universités® ?
Quelles logiques institutionnelles conduisent a 'émergence des « musiques a
I'image » en tant que discipline enseignée entre le milieu des années 2000 et la
fin des années 2010 ? Répondre a ces interrogations impose de considérer la
discipline des musiques 4 I'image a plusieurs échelles : celle des individus (en-
seignant-es et chercheur-euses directement concerné-es ou non, étudiant-es,
responsables administratif-ves), celle des structures denseignement et de re-
cherche (un département, un laboratoire, une UFR, une université spécifique)

3. C’est notamment le cas de la lu-
domusicologie (Fritsch et Summers
2021) et de ’étude des musiques
« télésériales » (Michot 2025a ; sur
Phistoire de ce champ de recherche,
voir Michot 2025b).

4. Ama connaissance, ce sujet n'a
été abordé que par Chloé Huvet, qui
consacre une section de son article
« La musicologie du cinéma : enjeux
disciplinaires et problemes métho-
dologiques » a comparer le contenu
des formations nord-américaines
et francaises (2016, 64-65). Pour la
situation étasunienne, plusieurs élé-
ments sont présentés dans un numéro
thématique de la revue Music and the
Moving Image (Walker 2012).

5. Voir notamment Gingras (2003,
3-5), dans lequel l'auteur retrace les
évolutions structurelles qui articulent
la recherche et 'enseignement en
France et qui ont progressivement
conduit 'université a adopter un
mod¢le en partie inspiré des théories
de Wilhelm von Humboldt au cours
du xx° siecle.

6. Cet article ne traite que des par-
cours d’enseignement supérieur en
place dans les soixante-sept univer-
sités publiques francaises et dans les
cing instituts catholiques qui jouissent
d’un statut d’établissements supérieurs
privés. Bien que briévement men-
tionnés, les grands établissements
(notamment les CNSMD de Paris
et Lyon), les Ecoles normales supé-
rieures (ENS de Paris et Lyon), les
écoles supérieures de musique (Ecole
normale de musique de Paris, Poles
supérieurs...) et les écoles de ciné-
ma (Fémis, Louis Lumiére, ENSAV,
ESEC...) ont été écartées de ce travail.
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et celle de l'université francaise (communauté scientifique, institutions natio-
nales telles que le CNU, THCERES ou le CNRS, ministere de I'Enseignement
supérieur et de la Recherche).

De fagon générale, faire I'histoire des enseignements universitaires est difhicile
en raison de la rareté des sources, a la fois peu accessibles et éphémeres. Les
documents administratifs ou de communication qui décrivent les parcours de
formation varient dans leur forme et leur contenu, chaque université constituant
ses propres modeles de documents : emplois du temps (qui ne comportent que
le titre des cours, leur répartition hebdomadaire dont on peut déduire le vo-
lume horaire total, et parfois le nom des enseignant-es), brochures, syllabus ou
guides a destination des étudiant-es (qui comportent parfois un grand nombre
d’'informations sur l'organisation et le contenu des cours : objectifs, planning
prévisionnel, modalités d’évaluation, bibliographie indicative...), plaquettes
promotionnelles destinées a informer de futurs étudiant-es de l'existence de
la formation (qui dépassent rarement une dizaine de pages et insistent sur les
débouché de la formation et sur la variété des cours sans en préciser la teneur),
magquettes (la plupart du temps sous la forme de tableaux détaillant les diffé-
rents blocs de compétences, les unités d'enseignement, les intitulés des cours
parfois complétés par le nom des enseignant-es en charge, la nature optionnelle
ou obligatoire de lenseignement, le nombre et la nature des heures - CM, TD
ou TP -, les modalités d’évaluation, ainsi que le nombre de crédits ECTS asso-
ciés a chaque cours). Pour des raisons essentiellement fonctionnelles, les sites
internet des formations ne proposent que les versions les plus récentes de ces
documents, qui ne permettent, par conséquent, de réaliser quun état des lieux
imparfait de l'offre de formation actuelle. Pour dépasser celui-ci et s'inscrire
dans une perspective historique, jai contacté un grand nombre d’enseignant-es
et d'agents administratifs qui, dans quelques cas, ont accepté de partager leurs
archives”. Toutefois, sans réelle stratégie de pérennisation de la littérature grise
universitaire, jai surtout pu accéder a des archives a la fois personnelles et la-
cunaires (notes préparatoires, plans de cours, documents d’évaluation...).

L'émergence d'une discipline

Lhistoire de l'enseignement des musiques a 'image a 'université est celle de
lalente émergence d’une discipline entre recherche et enseignement qui s'im-
pose progressivement comme un incontournable des parcours musicologiques.
Ce récit, réducteur a bien des égards mais répété avec régularité par de nom-
breuses et nombreux chercheur-euses spécialisé-es a ['occasion de discussions
informelles, mérite d’étre mis a I'épreuve des faits. Il repose pourtant sur une
prémisse vraisemblable : 'absence totale de cours consacrés aux interactions
entre musique et image pour 'écran dans les formations musicologiques tout
au long du xx° siécle.

7. Je remercie chaleureusement les
enseignant-es, chercheur-euses,
chargé-es de cours, et ancien-nes
éleves d’universités diverses qui ont
accepté de me renseigner ou de me
fournir des archives pour ce travail :
Michaél Andrieu, Régis Authier,
Claire Bardelmann, Benoit Basirico,
Lucas Berton, Cécile Carayol, Louis
Daubresse, Gérard Dastugue, Joseph
Delaplace, Joann Elart, Nathanaél
Eskenazy, Caroline Faget, Philippe
Gonin, Robin Haddad, Isabelle His,
Chloé Huvet, Diego Jarak, Caroline
Lardy, Sarah Leperchey, Julie Man-
sion-Vaquié, Jérémy Michot, Doris
Montes, Elise Petit, Katalin Pér,
Laurent Pottier, Ondine Razafimbe-
lo, David Reyes, Pierre Rigaudiére,
Guillaume Robillard, Jéréme Rossi,
Miguel-Angel Ruiz-Esparza Romero,
Jean-Marc Serre, Baptiste Villenave et
Jean-Manuel Warnet.
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La longue absence des musiques & 'image

Dans son état des lieux de 1969, Edith Weber analyse le programme de cours
des « instituts » de musicologie de la Sorbonne, de Strasbourg et de Poitiers.
Apres avoir identifié les spécificités de chaque faculté, elle y décrit une formation
qui repose sur ce qui constituera pendant longtemps le cceur de Ienseignement
musicologique universitaire : des cours d’histoire et d’analyse du répertoire
occidental savant, complétés par des enseignements de '’harmonie et par une
pratique essentiellement vocale (Weber 1969, 378). Aprés ce constat, lautrice
défend déja la nécessité d'une forme douverture vers dautres disciplines : « la
musicologie ne pouvant se passer de techniques et méthodes complémentaires,
une plus étroite collaboration “inter-disciplines” [sic] est souhaitable » (Weber
1969, 379). Dans les années 1970, l'université frangaise évolue rapidement dans
cette direction a la suite des événements de mai 1968 (Lamoure-Rontopoulou
1990). Les départements de musicologie se multiplient et développent des orien-
tations marquées : alors que la Sorbonne « est traditionnellement attaché[e]
alenseignement de la musique ancienne et classique et tient a maintenir cette
tradition, sans pour autant se fermer aux autres aspects, et notamment la mu-
sique contemporaine - incluant Ihistoire du jazz » (Bourde et Gribenski 1971,
202), la récente Paris VIII apparait comme un contre-modele puissant (Bourde
et Gribenski 1971, 203-209). Parmi les cours novateurs qui y sont dispensés,
un séminaire intitulé « Rapports image/son », dispensé par Daniel Charles et
Jean-Etienne Marie préfigure les cours de musiques 2 I'image qui apparaitront
au xx1¢ siecle. Etant donné la spécialité des deux enseignants-compositeurs en
charge du séminaire, il est toutefois fort probable que celui-ci ait principalement
porté sur les liens entre création contemporaine électroacoustique et image®.

Vingt ans plus tard, Philippe Bachman livre un constat semblable a celui dAn-
dré Bourde et de Jean Gribenski. Dans son rapport pour le ministere de la
Culture (1992), il observe que les modeles de la Sorbonne et de Paris VIII
sopposent toujours, la premiere défendant une concentration de la formation
sur des enseignements traditionnels face a la seconde qui souvre aux nouvelles
technologies, au jazz, a l'ethnomusicologie, au rock et a la variété. Ce conflit
est toutefois limité a Paris : hors de la capitale, la plupart des départements de
musicologie fondés dans les années 1970 et 1980 reproduisent « plus ou moins
aveuglément l'organisation et le contenu des études dispensés a la Sorbonne »
(Bachman 1992, 22). Il serait cependant excessif de réduire cette derniére a
une structure inamovible :

Aujourd’hui entre deux eaux, [Paris IV] parait tiraillé entre le poids de la
tradition qu’il incarne et une volonté de renouveau qui transparait dans
la mise en place, de fagon plus ou moins cohérente, de différentes pistes
signifiant louverture (enseignements liés a la musique de variétés, au rock, a
la sociologie musicale, 4 la pédagogie, a la musicothérapie, a l'informatique
musicale. [...]

8. Encore aujourd’hui, plusieurs
cours de « musiques a 'image » se
situent dans cette optique, a l'instar
de celui créé par Laurent Pottier &
Saint-Etienne en 2010.
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Depuis 1989, Dani¢le Pistone a pris la suite de Serge Gut a la direction
des destinées de la structure encore fortement marquée par lempreinte de
Jacques Chailley. Cette succession semble se traduire par un changement de
cap qui oriente la Sorbonne vers une refonte totale de son fonctionnement
pédagogique. Prise entre la lourdeur issue de 'importance des effectifs quelle
doit gérer ainsi que du poids de son héritage historique et une volonté de
sortir d'une réputation de conservatisme, sa marge de manceuvre parait
délicate. (Bachman 1992, 30-31 et 63)

Le constat de cette transformation engagée des parcours de la Sorbonne ne se
traduit toutefois pas par la création de cours abordant les musiques a I'image : la
quasi-totalité des enseignant-es et chercheur-euses interrogé-es — principalement
formé-es entre les années 1980 et 2000 - disent navoir suivi aucun enseignement
de ce type, quelle que soit leur université dorigine. Cette situation se reflete dans
la plupart des « guides des métiers » a destination des bachelie-res, a I'instar de
celui consacré aux métiers de l'audiovisuel publié en 2007 par Studyrama qui
ne mentionne aucun parcours tourné vers les musiques a I'image (Enguehard,
Fosseux et Person 2007, 94-97).

Plusieurs explications permettent dexpliquer le désintérét pour les musiques
a 'image jusqu’a une date tardive, 3 commencer par I'influence du modele
historique de la Sorbonne sur Iensemble du paysage universitaire francais :

A lexception de Paris-VIII, les départements créés entre 1968 et 1974
reproduisaient quasiment a I'identique la conception sorbonnarde d'une
formation littéraire et philologique. Il sagissait schématiquement d’aborder
dans une perspective chronologique les différents grands compositeurs de
Ihistoire de la musique selon la classique distinction vie-ceuvre, en reje-
tant le trop ancien comme le trop contemporain. [...] Létude du contexte
historique (au sens large : sociologique, politique, culturel, économique...)
n’était quaccessoirement et partiellement abordé sous la forme d’un cours
d’histoire générale de l'art. Parallelement a I'absence de cours annexes a
Ihistoire de la musique et de l'art, les disciplines techniques n’étaient pas
non plus réellement présentes. (Bachman 1992, 126)

A partir de 1974 et de la création du CAPES d’éducation musicale, plusieurs
départements font progressivement évoluer ce modele : les cursus se resserrent
vers la préparation du CAPES et de l'agrégation de musique (créée en 1975),
quand bien méme seule une minorité d’étudiant-es se destine aux métiers de
lenseignement (Bachman 1992, 128-130). Pour Bachman, ce « tout-agrégatif »
conduit a un réalignement des offres de formation sur des concours dont les
programmes, tout en revendiquant une « volonté douverture », confondent
« culture générale avec culture littéraire » (1992, 129)".

En outre, les musiques a I'image souffrent d'une déconsidération ancienne :
longtemps au xx° siécle, les musiques de film sont méprisées par de nombreux
compositeurs savants', 3 I'instar de Boulez qui « préfere écouter du Vivaldi que
n’importe quel ticheron hollywoodien » (Carcassonne et Oddos 1979, 25).

9. Lauteur recommande d’ailleurs de
« rendre obligatoire une question sur
les musiques populaires (rock, jazz,
variétés, chanson...) dans le tronc
commun du cursus standard comme
aux concours de recrutement des
corps enseignants » pour sortir de ce
qu’il qualifie de « marginalisation »
de certaines disciplines (Bachman
1992, 155).

10. Des exceptions notables existent,
tels Henri Dutilleux, Daniel-Lesur ou
Antoine Duhamel qui affirment leur
attachement au cinéma (voir Rossi
2016).
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ATuniversité, cette considération particuliére est reconduite pour deux raisons
principales : d'une part, les musiques de film ont longtemps subi un jugement
extrémement dépréciatif dans les milieux académiques, a la fois négligées par les
spécialistes en cinéma qui les reléguaient a un réle secondaire ou accessoire, et
par les musicologues qui les considéraient comme des objets indignes d’atten-
tion (Gorbman 2004, 15). Ainsi, pour Chloé Huvet, « la fonctionnalité de la
musique de cinéma, sa subordination a des éléments qui lui sont extérieurs et
le fait quéelle ne soit pas congue pour étre entendue et jouée en concert, forme
qui sest progressivement cristallisée comme le modele de I'écoute savante dans
les sociétés occidentales et qui atteste en creux la qualité des ceuvres jouées,
expliquent sa relative mésestime. » (Huvet 2016, 58)

Enfin, le mépris pour les musiques a I'image est renforcé par labsence de cher-
cheur-euses spécialisé-es : hormis celle de Gilles Mouéllic en études cinématogra-
phiques (1999), la premiére thése de musicologie sur le sujet est celle soutenue
par Cécile Carayol en 2011 a Rennes. Encore a la fin du xx° siecle, travailler sur
les musiques a I'image semblait difficile, comme en témoigne Philippe Gonin :

Quand jai commencé mes recherches, en 1988, il était hors de question
- en France, en tout cas - de faire un travail sur le rock ou la musique de
film. En 1992, il y avait encore des types en musicologie pour dire que la
musique de film était de la musiquette. (Gonin 2023)

Jéroéme Rossi, aujourd’hui professeur des universités spécialisé en musique de
film, décrit une situation similaire encore au tournant des années 2000, a fortiori
dans une université comme Paris IV :

Travailler sur ces sujets 4 la Sorbonne était vraiment mal pergu. Peut-étre pas
infamant mais difficile, en tout cas. [...] Il faut se représenter que, lorsque
jétais étudiant dans les années 2000, ce n’était que le début du jazz et des
musiques actuelles 4 I'université. La musique de film apparaissait encore
comme quelque chose d’hyper commercial, ot l'on perdait son ame - ce
qui a été la maniére dont elle a été recue tres fortement pendant toute la
seconde moitié du xx° siécle en France. Les choses se sont par la suite assou-
plies et je dois signaler que ma directrice de recherche, Daniéle Pistone, a
accueilli plut6t favorablement - plusieurs années apres ma thése, soutenue
en 2005 - mon envie d’élargir mes recherche sur la musique a programme
vers la musique de film. (Rossi 2023)

Ainsi, plus encore que le jazz - intégré des 1969 a Vincennes et a la Sorbonne
(Pirenne 2021, 75) -, les musiques 2 'image occupent une place 2 part. A la
fois absentes des enseignements, déconsidérées par les chercheur-euses et dé-
fendues par personne, elles constituent méme un risque pour les étudiant-es
qui s’y intéressent. Par exemple, la pianiste et compositrice Caroline Faget,
'une des premicres a avoir consacré un mémoire de master a un compositeur
de cinéma a la Sorbonne (Faget 2000), se souvient d’'une soutenance difficile
en raison de son objet d’étude :
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Quand jai soutenu, javais dans mon jury mon directeur de mémoire et
une spécialiste de la musique du Moyen Age. Apres que jai présenté mon
travail, on me dit qu'il faut que je sache une chose : Gabriel Yared n'écrirait
pas ses musiques. [...] Je pense que ce qu'ils voulaient dire, c’était que des
arrangeurs autour de lui retravaillaient sa musique. [...] Je pense surtout
que Yared ne les intéressait pas tout court, car il avait fait beaucoup de pop,
de variété [...]. Bon, il y a un truc qui ne collait pas. (Faget 2023)

Ici, la nature méme de la musique de film - collaborative, en partie fonction-
nelle et industrielle - semble avoir posé probleme, délégitimant de facto I'intérét
analytique que lui portait une étudiante.

Ces témoignages, comme celui de plusieurs personnes ayant souhaité rester
anonymes, aménent a reconsidérer une idée fréquemment avancée par les spé-
cialistes en musiques a I'image, selon laquelle la musique de film aurait profité
du mouvement douverture a toutes les esthétiques qui a, par ailleurs, permis
I'intégration des musiques actuelles. Or, alors que ces derniéres sont présentes
- certes timidement - A l'université dés les années 1990 (Bachman 1992, 31),
les premiers cours dédiés aux musiques a I'image n'ont lieu quen 2006, soit une
décennie plus tard.

Les musiques a I'image, entre objet de recherche et
discipline d’enseignement

Apres une longue absence, les musiques a I'image font leur apparition a I'Uni-
versité en septembre 2006, a l'occasion de la création du cursus « Sciences et
musicologie » de la Sorbonne. Pour dispenser ce nouveau cours magistral, les
responsables de la formation font appel a un jeune docteur en musicologie,
déja chargé de cours au département de cinéma de Paris III, Michaél Andrieu :

Les responsables de la double licence « Sciences et musicologie », pour
laquelle ce cours sest créé, cherchaient a coupler une approche scientifique et
une approche esthétique ou artistique. Les techniques cinématographiques
semblaient offrir un bon compromis [...]. C'est comme cela que ce cours
sest créé — uniquement pour les étudiants de cette nouvelle licence [...].
Pour cette raison, le contenu de cours a été centré au tout début sur I'émer-
gence des techniques d’enregistrement et de synchronisation image/son,
ce qui ne ma cependant pas empéché de consacrer le premier semestre a
I’histoire de la musique au cinéma, avec une dimension tres technique, et le
deuxiéme semestre a l'analyse de séquences, dans une approche beaucoup
plus esthétique. (Andrieu 2023)

Ainsi, c’est pour un nouveau cursus, davantage tourné vers les techniques du
son que le parcours musicologique principal, que la Sorbonne integre un en-
seignement ouvert aux musiques a 'image. Peu aprés et sans qu’ils cherchent
nécessairement a 'imiter, plusieurs départements font de méme : en quelques
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années, une quinzaine d’universités integrent des cours consacrés aux liens entre
sons et images, souvent optionnels ou inclus dans des parcours spécifiques. Pour
les raisons dacces et de conservation des données présentées en introduction, il
est toutefois difficile d’avoir une vision exacte de lensemble des parcours intégrant
ou ayant intégré des cours spécialisés de musiques a 'image. Indépendamment
de la question chronologique se pose celle des intitulés, a la fois variables et peu
explicites. Ainsi, on rencontre des cours d’histoire et desthétique des musiques
au cinéma sous des appellations telles que « Musique et cinéma » (Evry), « Mu-
siques et films, musiques de film » (Besangon), « Ecritures sonores » (Evry),
« Musique et arts visuels » (Lyon 2), « Musique a 'image » (Nice, Rennes 2),
« Musique et image » (Saint-Etienne), « Cinémusique » (Toulouse), « His-
toire des musiques expérimentales des xx° et XX1° siécles » (Poitiers) ou encore
« Approche esthétique des formes intermédiales et macrostructurelles de la
musique au cinéma » (Paris VIII). Dans quelques cas, ces cours se rencontrent
derriere des intitulés génériques et administratifs, comme « Découverte de la
musique 4 » (Rouen) ou « Début xx° » (Aix-Marseille). Ici, les intitulés rela-
tivement opaques permettent de souligner une difficulté majeure dans notre
recherche : en I'absence de témoignages directs, les maquettes de formation
restent souvent peu parlantes. Ces intitulés génériques laissent, en outre, ima-
giner que des cours non retenus dans cette liste ont pu aborder de maniere
indirecte les musiques a I'image. Cest notamment le cas du cours « Musiques
de grande diffusion », dispensé 4 Rouen en premiére année de licence en 2000
par Frédéric Billiet, ot la musique de film apparaissait déja a la marge :

LES MUSIQUES DE GRANDE DIFFUSION

« Etude analytique du paysage sonore d'aujourd’hui.

« Etude sociologique. Fichier [sic] d’analyse des ceuvres de grande
diffusion. Chansons.

o Musiques de publicité.
o Musiques de film.
o Technique des emprunts.

 Propositions pédagogiques.

Eléments communs pour l'acquisition du langage Musical. Parcours possible
du répertoire des Musiques de grande diffusion au patrimoine Musical. La
Musique et les adolescents™.

En analysant les parcours de formation aujourd’hui proposés, un tableau bien
différent de celui décrit par Bachman en 1992 se dessine : sur les 27 universités
qui possedent une licence de musique ou de musicologie'?, 23 prévoient au moins
un cours dans lequel les musiques a 'image occupaient une place prépondérante.
Seules les universités de Grenoble, de Montpellier 3, de Nanterre et de Saint-
Quentin-en-Yvelines n'incluent aucun enseignement de ce type. A l'inverse,
a Perpignan, une licence « Musicologie et arts visuels » propose depuis 2021

11. Descriptif du cours « Les mu-
siques de grande diffusion », Guide
de I'étudiant en musicologie, année
2000-2001, 7 juillet 2000, Universi-
té de Rouen Normandie, Archives
du département de musicologie,
p. 3. Lensemble des documents qui
concernant les années qui précedent
et suivent immédiatement I'an 2000
ayant été perdus, il nous a été impos-
sible d’identifier les dates de début et
de fin de ce cours.

12. Universités proposant une licence
de musicologie (sous différentes déno-
minations) recensées sur la plateforme
Parcoursup au 27 septembre 2026 ;
liste complétée par P'université catho-
lique de 'Ouest (Angers).
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une formation a destination de futur-es compositeur-rices ou technicien-nes du
son a I'image, organisée en un cursus traditionnel de musicologie a I'université
et des cours spécialisés au conservatoire de la ville®.

La présence de cours de musiques a 'image au niveau du master est plus difficile
a évaluer pour deux raisons : d'une part, les séminaires proposés aux étudiant-es
de master se renouvellent plus fréquemment que les cours de licence, parfois
d’une année sur lautre, selon les disponibilités des enseignant-es-chercheur-euses.
D’autre part, contrairement aux cursus de licence souvent congus pour offrir
une vision panoramique de la musicologie aux étudiant-es, les formations a
niveau master refletent davantage les objets d’étude des musicologues titu-
laires du département ou, plus rarement, de chercheur-euses invité-es. Dans
ce contexte, la rareté des titulaires spécialisé-es dans les musiques a I'image
conduit mécaniquement  la sous-représentation de ces dernicres dans les sé-
minaires de master. Au sein des 27 départements de musique/musicologie,
nous avons ainsi pu dénombrer cinq séminaires de ce type en 2022-2023, a
Dijon (Philippe Gonin, « Musicologie de l'interprétation et de la création » ),
Evry (Chloé Huvet, « Ecritures sonores : musique et son au cinéma » ), Nice
( Julie Mansion-Vaquié, « Musique  I'image » ), Rouen (Cécile Carayol, « Le
symphonisme intimiste, esthétique du cinéma francais contemporain ») et
Paris VIII (Charles-Pierre Valliére, « Analyse du rapport musique/image au
cinéma : étude de la microstructure image/musique » et « Approche esthétique
des formes intermédiaires et macrostructurelles de la musique au cinéma » ).

A ces formations, il convient d’ajouter celle de I'Université Lyon 2, véritable
épicentre des musiques a 'image en France : depuis 2007, le master « Musiques
appliquées aux arts visuels » (MAAAV) porté par Jean-Marc Serre puis par
Jérome Rossi depuis 2026 forme des compositeurs et des compositrices pour
le cinéma, la série, la publicité, I'illustration sonore et le jeu vidéo. Congu dans
une approche résolument pratique des musiques a I'image, ce master a formé
en dix-neuf ans pres de 300 étudiant-es, ce qui assure a la formation un fort
rayonnement et une position a peine concurrencée par les classes des Conser-
vatoires de Paris', de Lyon® et de 'Ecole normale de musique de Paris.

La quasi-totalité des enseignements de licence et de master recensés ont été créés
aloccasion de créations de parcours ou de changements majeurs de maquette.
Ainsi, les musiques a 'image font leur entrée dans la formation rouennaise en
2008 dans le cadre du nouveau parcours « Métiers du son'” ». Aprés quatre an-
nées d'exclusivité et avec la mise en place d’'une nouvelle maquette (2012-2017),
ce cours de cinéma est généralisé a l'ensemble des parcours et se spécialise : il
sagit désormais d'un cours musicologique tourné vers les esthétiques musicales
et sonores du cinéma.

Dans de nombreux départements, les musiques a I'image ont également pu étre
développées a l'occasion de 'abandon du modele monodisciplinaire qui était

13. Plaquette du parcours de licence
« Musicologie et arts visuels » de
I'Université de Perpignan Via Do-
mitia, rentrée 2022.

14. Depuis 2013, le CNSM de Paris
propose aux étudiant-es de son dépar-
tement « Composition » un dipléme
de composition de musiques 4 I'image
(DCMI).

15. La classe de composition pour
I'image du CNSM de Lyon, fondée
en 2004 par Patrick Millet, permet la
préparation d’un master international
depuis 2018.

16. Créée en 1980 par Laurent Pe-
titgirard, la classe de composition a
P'image de I"Ecole Cortot est la plus
ancienne de France. Aprés son fon-
dateur, elle fut poursuivie par An-
toine Duhamel, Patrice Mestral et
Béatrice Thiriet et constitue encore
aujourd’hui un espace de profession-
nalisation important pour les compo-
siteurs de cinéma.

17. A Rouen, I'intégration de cours
de « Cinéma » (puis de « Musique et
cinéma » en 2012) a été motivée par
la nécessité de préparer les concours
dentrée de la Fémis, de I'Ecole natio-
nale supérieure Louis-Lumiére ou du
Conservatoire de Paris (Joann Elart,
échange personnel, 1° mai 2023).
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la norme jusque dans les années 2010 et a la faveur de la nouvelle organisation
en majeures/mineures — une organisation décrite par Bernard Dizambourg
comme « une formation disciplinaire robuste dans une discipline de base (la
majeure), complété par un enseignement dans une deuxi¢me discipline (la
mineure) avec un niveau dexigence comparable, ces mineures pouvant étre
disciplinaires (scientifiques ou en sciences humaines) ou transdisciplinaires
et thématiques » (Dizambourg 2018, 30). Ainsi, 2 Aix-Marseille, 3 Angers,
a Besangon, a Nancy ou a Rouen depuis 2017, les cours de cinémusicologie
dispensés par des musicologues en premiére année de licence sont ouverts a des
étudiant-es en lettres, en histoire, en cinéma ou encore en philosophie. Dans
le cadre du systeme majeures/mineures, certains départements de musicologie
peuvent également déléguer l'ouverture aux arts audiovisuels a dautres dépar-
tements, comme a Montpellier 3 ot les étudiant-es pouvaient en 2022-2023
suivre une mineure intitulée « Histoire et esthétique du cinéma », dispensée par
Louis Daubresse, chargé de cours au département d’études cinématographiques.

Il est probable que la concomitance de 'apparition de cours de musiques a
I'image et de l'adoption du modele majeures-mineures ne soit pas un hasard
de calendrier lié au renouvellement mécanique des parcours de formation. En
effet, cette nouvelle organisation a accentué le brassage d’étudiant-es aux profils
variés en premiere année de licence, d'ou un recul des cours de spécialité en
musicologie et une multiplication de matieres interdisciplinaires. Du fait de leur
nature mixte, les musiques a 'image apparaissent ici comme un lieu privilégié
de la multiplication des regards disciplinaires sur un méme objet : approches
musicale, historique, économique, industrielle, par la technique cinémato-
graphique et par l'esthétique de I'image se completent pour embrasser 'objet
film dans sa complexité. Dune nécessité de prendre en compte simultanément
plusieurs arts qui apparaissait comme une difficulté pour des départements
ultraspécialisés, I'université modulaire a fait une force, mutualisant ainsi des
enseignements. Ceci nest toutefois pas sans conséquences, dans la mesure ou
ce type d'organisation implique de tenir compte de la présence de nombreux
étudiant-es non-musicien-nes et, par conséquent, dadapter le contenu du cours
pour le rendre accessible a chacun et chacune.

Enfin, cet historique de lapparition de musiques a I'image a I'Université ne saurait
étre complet sans mentionner les nombreux parcours hors de la musicologie qui
créent, eux aussi, des enseignements de ce type. Plusieurs départements d’arts
du spectacle integrent des cours d’'introduction aux musiques de film depuis
les années 2010, comme a Clermont-Ferrand (cours dispensé depuis 2012 par
Marc Pougheon, Benjamin Lassauzet, Quentin Duprat puis Charles Magron'®)
ou 3 Amiens ( plusieurs cours dispensés par Benoit Basirico, Julien Grigny et
Bastien Lenoir). Cest également le cas de plusieurs départements de cinéma
ot Michel Chion apparait comme précurseur : 4 I'Ecole supérieure d’études
cinématographiques de Paris (ESEC) dés 1990 puis a Paris 3 (Sorbonne Nou-

18. Caroline Lardy, échange person-
nel, 21 mars 2023.
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velle) depuis 1994, ce dernier assurait une charge de cours qu’il consacrait au
son au cinéma. C'est a son contact que se sont formé-es plusieurs enseignant-es
actuellement en activité, a I'instar du réalisateur Guillaume Robillard ou du
chercheur en études cinématographiques Louis Daubresse, tous deux chargés
denseignement dans plusieurs universités. Ici encore, plusieurs enseignant-es
integrent les musiques a I'image dans des cours qui n’y sont pas dédiés, comme
a I'Institut catholique de Toulouse depuis pres de vingt ans sous 'impulsion
de Gérard Dastugue®, ou au département d’études cinématographiques de
l'université de Caen Normandie (Villenave 2023). Ces nombreux enseigne-
ments non musicologiques apparaissent comme autant de portes dentrée vers
les musiques a I'image, méme si le contenu et la forme de ces cours different
souvent grandement de ceux proposés par les musicologues.

Quoi qu'il en soit, une chronologie relativement claire se dessine a la lumiére
de ces informations parcellaires : absents des parcours de musicologie jusque
dans les années 2000, les cours de musiques a 'image se sont multipliés a par-
tir de 2006 et surtout apres 2010 a l'occasion de la mise en place de nouveaux
parcours ou de restructurations diverses des UFR. Ils ont pu profiter de pré-
cédents moins formels, qu’il sagisse dextraits audiovisuels analysés dans des
cours plus généralistes ou de séances d'introduction au sonore incluses dans
certaines formations en cinéma.

Les musiques a I'image, entre discipline de formation,
de service et d’'ouverture

Dans la plupart des cas, les enseignements de musique a 'image semblent relégués
a des cours d'initiation ou d'ouverture, intégrés dans des mineures ou dans des
unités denseignement intitulés « Ouverture culturelle et scientifique » (Dijon),
« Compétences spécifiques » (Perpignan) ou « Musique et relation aux autres
arts » (Paris VIII). Ces cours sont parfois optionnels, comme 2 la Sorbonne
ou ils ne concernent plus que les étudiant-es en double-cursus « Sciences et
musicologie »*. A l'inverse, il est rare qu’ils soient intégrés dans des majeures
musicologiques ou dans des UE décrites comme des « enseignements fonda-
mentaux » — cest toutefois le cas 3 Besancon et a Strasbourg. Une telle situation
nest pas neuve : déja en 1992, Philippe Bachman déplorait la concentration
des « UV libres » dans des matiéres jugées « récréatives » :

Leurs choix se portent alors le plus souvent sur des secteurs « divertissants »
par rapport a leur dominante. Le résultat de cette pratique est la création
d’une sorte d’« aire récréative » peu efficace en terme [sic] de pluridiscipli-
narité, alors que, de l'avis général, il n’y a pas assez d’'UV obligatoires pour
construire les seules bases d'une solide et complete formation musicologique.
(Bachman 1992, 131)

19. Gérard Dastugue, échange per-
sonnel, 9 septembre 2026.

20. Apres un mouvement d'ouverture
a l'ensemble des étudiant-es dans les
années 2010, le cours de musiques
a I'image de la Sorbonne n'est au-
jourd’hui plus accessible quaux étu-
diant-es inscrit-es en « Sciences et
musicologie » - comme a sa création
en 2006 -, bien qu’il soit désormais
davantage tourné vers l'esthétique mu-
sicale que vers la technique du son a
I'image (Razafimbelo 2023).
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La légereté associée aux cours de musiques a I'image est ressentie par plusieurs
enseignant-es, qui témoignent d'une « sorte d'inversement proportionnel entre
Iintérét que les étudiants manifestent pour ces sujets et I'idée que sen font
certains collegues musicologues » (Carayol 2023 ). Le réle secondaire quelle
joue dans les parcours de formation est dailleurs le résultat d'un choix délibéré
des titulaires en charge de construire les maquettes : la priorisation de certains
enseignements sur d’autres est 'une des missions implicites des experts que
sont les enseignant-es-chercheur-euses a l'occasion des modifications ( parfois
majeures) des cursus. Elle consiste, pour Jean-Louis Martinand, a identifier des
disciplines de « formation » (ou de « cceur » ), de « service » et d'« ouverture »
(1992, 57-65) :

o discipline de « coeur », axe d’'une filiere de formation, qui apporte
la contribution essentielle a la culture de I'éléve,

 discipline de « service », réponse aux besoins des disciplines
de «ceeur »,

o discipline douverture, préparation a laccueil du nouveau qui trouve
son origine dans le développement des recherches et des innovations.
(Martinand 1994, 71)

Silauteur lui-méme y voit plusieurs limites, la hiérarchisation des disciplines de
coeur, de service et douverture explique en partie la distinction opérée par les
créateur-rices des parcours de formation, aux yeux de qui les musiques a I'image
demeurent hors des fondamentaux de la musicologie, a I'instar des musiques
actuelles, de la sociologie ou de I'histoire de Iart. Interroger cette marginali-
sation implique toutefois non seulement de considérer la musicologie comme
champ disciplinaire structuré en sous-disciplines dont la valeur varie fortement
dans le temps et selon des critéres multiples, mais aussi de s'interroger sur la
finalité des formations en musicologie : une licence est-elle destinée a apporter
un socle de compétences et de connaissances suffisamment large pour que les
étudiant-es puissent s'insérer dans le monde professionnel dés leur diplomation ?
Forme-t-elle des enseignant-es, des technicien-nes, des chercheur-euses ou de
simples citoyen-nes éclairé-es, pour qui la continuité professionnelle au sein de
la musicologie est contingente ? La critique de l'alignement des formations sur
les programmes des concours de I'Education nationale (CAPES et agrégation)
formulée par Bachman (1992, 127-130) montre que ces interrogations sur la
raison d’étre des cursus musicologiques sont anciennes.

Dans le référentiel du Répertoire national des certifications professionnelles
utilisé par les musicologues ( pour la licence, le RNCP 24480), aucune distinction
n'est opérée entre des disciplines de formation (ou « fondamentales », pour
employer un terme plus fréquent) et douverture. La compétence « identifier
les principales pratiques du passé et contemporaines : évolution des formes et
des genres, histoire des institutions, des lieux, des formations et du répertoire »
ne renvoie vers aucun genre spécifique et ne prescrit nullement de considé-
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rer les musiques occidentales de tradition savante comme fondamentales. Par
conséquent, plusieurs hypotheses permettent dexpliquer cette organisation
persistante dans les parcours musicologiques :

1. Lareproduction plus ou moins consciente d'un systéme curriculaire qui,
on l'avu, a été centré sur un nombre réduit de disciplines tout au long
du xx°¢siécle ;

2. Talignement du programme sur les concours, bien que ceux-ci integrent
depuis peu des questions liées aux musiques a 'image* ;

3. Le maintien d’'un systéme qui valorise des musiques dont le capital sym-
bolique est traditionnellement élevé (la culture dominante de la bour-
geoisie historique).

32 Ceshypothéses ne sexcluent pas mutuellement - la troisi¢eme pouvant méme étre
analysée comme étant au fondement des deux autres. Ces logiques structurelles
trouvent par ailleurs un relai dans les parcours professionnels des enseignant-es :
l'absence quasi généralisée de postes fléchés vers cette spécialité tend a maintenir
la place secondaire réservée aux musiques a 'image dans les cursus. Lenseigne-
ment des musiques a I'image repose en effet sur une mosaique d’intervenant-es
aux trajectoires disparates, et seule une minorité de chercheur-euses - quatre
maitres-ses de conférences recruté-es depuis les années 2000 - sest spécialisée des
la these dans ce domaine, souvent dans le sillage de Gilles Mougéllic. La plupart
des autres enseignant-es y sont parvenus par réorientation progressive depuis
un autre objet de recherche (musiques populaires, musique postromantique,
pratiques scéniques), voire par des glissements plus inattendus, comme en té-
moignent plusieurs entretiens menés dans le cadre de cette étude. Ce vivier est
enfin complété par des chargé-es de cours et doctorant-es contractuel-les, dont
lengagement tient souvent davantage a un intérét personnel qu'a une politique
de recrutement structurée - une situation que la précarisation croissante du
personnel enseignant pourrait encore aggraver.

La didactique des musiques a I'image,
entre formation professionnelle et diffusion
d’'un savoir académique

33 Laquestion de lexistence des musiques a I'image ne se pose pas simplement en
termes de présence ou non de cours dédiés mais également en ce qui concerne
leurs formes et leurs contenus. Ainsi, alors que le paysage universitaire frangais
apparait ayjourd’hui comme plutét uniforme quant a la présence de ces en-
seignements, cette situation ne doit pas masquer la grande disparité de ce que
recouvre réellement I'expression « musiques a I'image », d'une université a lautre.

21. Bien avant le sujet de l'agréga-
tion de musique, la partition de La
Mort aux trousses (North by Northwest,
Alfred Hitchcock, 1959) figurait au
programme de l'option musique fa-
cultative du Baccalauréat pour les
sessions 2008 et 2009.

22. Un rapport de la CPESR montre
que le nombre de néotitulaires a di-
minué de 30 % entre 2009 et 2023
dans l'enseignement supérieur (Gossa
et Figon 2025). En parallele, le taux
d’encadrement par étudiant a baissé
de 20 % entre 2017 et 2025 (Chancel
2025).
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Une discipline entre histoire et technique
des musiques a l'image

Du fait de la jeunesse de la discipline et de son entrée dans les parcours de for-
mation dans des conditions variables en fonction des universités, les cours de
musiques a I'image prennent des formes diverses. Il est possible den identifier
trois types : des cours théoriques et culturels adressés aux musicologues ; des
cours techniques et pratiques a destination des étudiant-es en métiers du son ;
des cours de création et de culture cinématographique congus pour former
des compositeur-rices. En 2016, cette derniére approche était la plus fréquem-
ment adoptée :

En France, la majorité des enseignements, tournés vers la pratique et la
professionnalisation, sont destinés aux étudiants compositeurs, tels le Mas-
ter « Musiques Appliquées aux Arts Visuels » créé a I'Université Lumiére
Lyon 2 en 2007 le cursus « musique a 'image » organisé en trois cycles
au Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Lyon
depuis 2004, et la préparation d’un an au « Dipléme de composition de
musique a 'image » du CNSMDP (Conservatoire National Supérieur de
Musique et de Danse de Paris), ouvert début 2013. Des cours théoriques
et des séminaires de recherche existent, notamment dans les universités
Paris-Sorbonne, Rennes 2 ou depuis 2013 4 I'Université de Rouen, mais
ils ne bénéficient pas de la méme visibilité et restent assez isolés au sein du
cursus musicologique frangais. (Huvet 2016, 64-65)

Les cours de composition a I'image occupent toutefois rarement des parcours
autonomes : a l'exception du master MAAAV de Lyon et du master « Musico-
logie et Métiers de la musique », option MCIS (Composition pour I'image et
le spectacle vivant), de Rouen®, seule la licence « Musicologie et arts visuels »
de Perpignan prévoit ce type de parcours. Ces formations impliquent, en effet,
une forte contrainte quant au nombre d’étudiants : chaque année, seize nou-
veaux entrants sont acceptés a Lyon, moins de cinq a Rouen et une vingtaine
a Perpignan. A bien des égards, le modele de ces enseignements sapparente 2
celui adopté dans les classes de composition des conservatoires. Contrairement
a Lyon qui défend I'indépendance de sa formation par rapport au conserva-
toire, les cours de composition a I'image sont dispensés 2 Rouen et Perpignan
par des professeurs du conservatoire local (respectivement Jean-Philippe Bec
et Miguel-Angel Ruiz-Esparza Romero). Toutefois, a lexception de ce qui se
pratique le plus souvent dans les conservatoires classiques, ces cursus integrent
des cours de musique assistée par ordinateur (MAQ) qui nécessitent a la fois
la présence d’'un-e enseignant-e formé-e a l'utilisation d'outils numériques et
lacquisition d’un matériel dautant plus cotiteux pour les universités que les
faibles effectifs ne permettent pas une rentabilité maximale des parcours de
formation. A Lyon, la mise en place du MAAAV n’a ainsi pu se faire qu’a la
condition d’exiger de chaque étudiant-e la possession de son propre matériel
informatique (ordinateur portable, disques durs, logiciels et banques de sons).

23. Si elle noccupe depuis septembre
2022 plus quune UV optionnelle au
sein du master « Musicologie et Mé-
tiers de la musique » de Rouen, la
formation a la composition a I'image
constituait un master a part enticre
entre 2015 et 2021.
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Si de nombreux partenaires privés offrent aujourd’hui a cette formation une
certaine stabilité, Jean-Marc Serre, fondateur et responsable du parcours, se
remémore des débuts financiérement instables (2023).

»
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FIGURE 1

Equipements mis  disposition des étudiant-es de la licence « Musicologie et arts visuels » de Perpignan.
A gauche : console de la salle El Mediator (salle de concert de IArchipel, Perpignan) ;
a droite : salle de MAO du Conservatoire Montserrat Caballé.

Pour ceux qui ne relevent pas de la formation a la composition, les cours de
musiques a 'image prennent fréquemment la forme denseignements techniques
a destination d’étudiant-es en ingénierie sonore. Dans les universités de Marne-
la-Vallée (Gustave Eiffel) et de Rouen ott des parcours dédiés existent depuis
2006 et 2008, il s'agissait a l'origine d’interventions menées par des enseignants
en cinéma, a l'instar de Philippe Hédouin, professeur au BTS « Métiers de
l'audiovisuel » du lycée Pierre Corneille de Rouen. C'est a I'occasion d'un
changement de maquette en 2012 que la musicologue Emmanuelle Bobée a
pu récupérer le cours de « Cinéma » de cette méme ville qui, en méme temps
qu’il sest ouvert a l'ensemble des étudiant-es en musicologie, a alors pris une
orientation plus esthétique™ :

Cinéma Emmanuelle BoBEE / Cécile CARAYOL

L1 g & s. Ce cours sera axé, au premier semestre, autour de la théma-
tique « musique et cinéma » dans une perspective 2 la fois historique (la
musique au temps du cinéma muet, l'Age d'or hollywoodien, la Nouvelle
Vague, les compositeurs actuels,...) et thématique (ex. : les comédies mu-
sicales ; l'utilisation de musiques préexistantes, notamment pop-rock et
musique classique).

24. Une méme évolution a pu étre
observée a la Sorbonne entre 2006
et 2011, sous I'égide d’'un unique en-
seignant : Michaél Andrieu a choisi
de faire évoluer ses cours d’un ensei-
gnement strictement technique a un
cours ouvert a des réflexions esthé-
tiques et historiques en profitant de
Pouverture a I'ensemble des étudiants
(Andrieu 2023).
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Le deuxiéme semestre sera consacré, d’une part, a lacquisition de notions de
base concernant lanalyse filmique (échelle des plan, composition, mouve-
ments de caméra, montage, etc.), et dautre part, aux principes qui régissent
la relation audiovisuelle.

Comme l'illustre la bibliographie indicative qui accompagne le syllabus rouen-
nais de 2014, la place de Michel Chion est centrale dans de nombreux ensei-
gnements. La découverte technique des musiques a I'image et les compétences
analytiques travaillées se réduisent de ce fait, dans de nombreux cas et de laveu
méme de plusieurs enseignant-es interrogé-es, a lapprentissage du lexique dé-
veloppé par le théoricien dans ses essais des années 1990 et 2000 (voir Chion
2012), ce qui témoigne peut-étre de la jeunesse d’une discipline qui peine a
sémanciper - du moins dans son versant pédagogique — d'un systéme théorique
hégémonique, rarement interrogé d'un point de vue critique et encore moins
complété par des théories de la bande-son qui sen éloignent radicalement®.

Le troisiéme type denseignement lié aux musiques a I'image est celui qui suit
une orientation théorique et culturelle. Ces cours, plus généralistes et dans
un format magistral”, déroulent la plupart du temps une histoire linéaire des
musiques 4 'image en France et aux Etats-Unis, complétée par des points précis
sur des genres cinématographiques (la comédie musicale, la science-fiction,
épouvante), des esthétiques (le minimalisme et le répétitisme) ou des compo-
siteur-rices important-es. Dans ces programmes, le coeur de Ienseignement est
toujours centré sur le cinéma dauteur frangais et le cinéma étasunien a grand
spectacle, ces aires culturelles et ces genres cinématographiques spécifiques
reflétant en partie les spécialités des enseignant-es qui assurent ces cours. Un
canevas semble ici se dessiner, avec une ou plusieurs séances introductives sur le
cinéma muet et l'apparition du son synchronisé, puis trois moments en France
(le réalisme poétique des années 1930 - la Nouvelle Vague des années 1960 -
le cinéma contemporain) et trois moments aux Etats-Unis (le classicisme des
années 1930-1940 - l'avénement des blockbusters au milieu des années 1970
- la période contemporaine post-transition numérique). Les cinémas d’autres
pays ne sont abordés qu'a la marge (I'Italie, 'Espagne, le Japon via le cinéma
d’animation et I'Inde a travers Bollywood), voire complétement ignorés. Chloé
Huvet notait une polarisation similaire de la recherche, avec la mise en place
d’un canon de films dont I'étude serait légitime (2016, 63-64) - canon certes
remis en question par l'intérét de certain-es chercheur-euses pour des objets
issus de la pop culture, mais perceptible ici. D’autres enseignant-es choisissent
de varier le programme de leurs cours pour ne pas reprendre le méme ensei-
gnement chaque année. Ainsi, Chloé Huvet rapporte :

Pendant deux ans, jai donné un cours que jai orienté vers l'analyse et l'es-
thétique en me focalisant sur un genre en résonance directe avec mes re-
cherches. J’avais donc construit un cours sur la musique et le son dans le
cinéma fantastique et horrifique, couvrant une période étendue et des aires
géographiques variées. [...] Cette année, j’ai orienté mon cours en histoire

25. Labibliographie indiquée dans
le guide de l'université de Rouen de
2014 comprend le court ouvrage de
Pierre Berthomieu (2004), la bréve in-
troduction de Gilles Mouéllic (2003)
et trois livres de Michel Chion, dont
deux éditions de I’ Audio-vision (1995,
2003, 2013 [1990]). Descriptif du
cours « Cinéma », Licence de musi-
cologie. Guide de I'étudiant. Année uni-
versitaire 2014-2015, septembre 2014,
Université de Rouen Normandie,
Archives du département de musi-
cologie, p. 27.

26. On renverra, pour mesurer le
nombre d’approches alternatives a
celles de Chion qui semblent lais-
sées de coté par les enseignant-es en
musiques a 'image, aux panoramas
méthodologiques proposés par James
Bubhler (2018) et Jérdme Rossi (2021).

27. Plusieurs enseignant-es nous ont
dit adopter depuis plusieurs années
un format plus interactif que le strict
cours magistral, privilégiant I'échange
avec les étudiant-es.
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de la musique de film, mais en me concentrant plus spécifiquement sur la
musique de film américaine en raison d’'un volume horaire plus restreint. Je
varie régulierement les approches, en lien avec lactualité de mes recherches
et les projets pédagogiques menés avec les étudiants pendant 'année (ci-
né-concerts, rencontres avec des compositeurs et compositrices pour I'image,
etc.). A Montréal, les enseignements comprenaient beaucoup plus d’heures
donc javais la possibilité d'aborder les musiques de film en France, en Italie
et en Espagne, mais aussi de proposer des séances sur les musiques de séries
télévisées, l'emploi des chansons ou du répertoire « savant » a ’écran, ou
encore l'accompagnement musical des bandes-annonces. (Huvet 2023)

La place de 'exemple

Pour construire leurs cours, les enseignant-es sappuient sur des extraits audio-
visuels nombreux. Ceux-ci servent a la fois a I'illustration du propos, a lexem-
plification des concepts et comme supports destinés a réinvestir ces derniers. Il
sagit rarement d’extraits longs : d'une durée moyenne de 2 4 3 minutes, ils sont
préparés au préalable - leur repérage et leur découpage constituant une part
non négligeable de I'élaboration du cours. A la fin du semestre, les étudiant-es
doivent fréquemment analyser des extraits en reproduisant la méthode trans-
mise durant le cours, ce qui constitue souvent I'un des objectifs affichés de la
matiere : « Les exemples d’'images mobiles en musique et leur analyse en cours
sur des extraits de films de Mélies a Lynch initient les étudiants & une lecture
augmentée d'une séquence cinématographique. » Cependant, si la projection
d’extraits numériques est aujourd hui aisée, ce n'était pas le cas au moment de la
création des premiers cours de musiques a I'image. Michaél Andrieu rapporte
quil devait se contenter de cassettes VHS récupérées dans une université voisine :

J'amenais énormément de choses en cours, donc on regardait beaucoup
dlextraits. Il faut juste se remettre dans le contexte de 2006, ot la dimension
numérique a luniversité n’était pas a son comble. Figurez-vous que je n'ai
eu un ordinateur et un vidéoprojecteur quau bout de trois ans ! Les deux
premiéres années, japportais des cassettes que je mettais dans un magné-
toscope, et on regardait tout cela sur un téléviseur dont le son était de trés
mauvaise qualité. Par chance, javais travaillé plusieurs années auparavant
a Paris 3 dans le cursus « Cinéma et audiovisuel » et ils avaient 1a-bas des
tonnes de cassettes vidéo de tout. Jallais faire des copies de cassettes avec
des découpages a la maison, mais je navais que ¢a, avec un vieil ordinateur
portable pour diffuser les extraits. [...] La troisi¢me année, jai enfin eu un
lecteur DVD : jai donc pu numériser les extraits qui étaient sur mes cassettes
- ce qui ma pris une bonne partie de I'été ! Je suis resté un bon moment a
travailler avec ces DVD gravés, et ce nlest que bien plus tard que jai pu avoir
une salle équipée avec du matériel informatique. (Andrieu 2023)

La faiblesse de 'équipement de plusieurs universités et la difficulté d’acces a
certaines ceuvres cinématographiques ont ainsi pu déterminer des choix pro-
grammatiques par le passé. Ces problemes semblent toutefois désormais moins

28. Descriptif du cours de « Musique
et cinéma », licence de musicologie,
premier semestre du parcours « Inter-
prétation musique et arts », Universi-
té de Franche-Comté, année universi-
taire 2022-2023. Archive consultée le
14 octobre 2026, https://web.archive.
org/web/20231001125308/http://
formation.univ-fcomte.fr/licence/
musicologie-interpretation-mu-

sique-et-arts.
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préoccupants. De l'avis général des enseignant-es interrogé-es, la plupart des
amphithéatres et des salles de classe sont équipées de vidéoprojecteurs et sono-
risées d'une maniere plutét satisfaisante, méme si, face a la course technologique
qui conduit a 'équipement toujours plus perfectionné des salles des cinéma
(technologie Dolby Atmos depuis 2012, caissons d’infrabasses fortement sol-
licités dans les blockbusters contemporains), certains systémes de sonorisation
échouent a rendre compte de phénomeénes musicaux ou sonores particuliére-
ment exigeants®.

Enfin, soulignons que la connaissance des films ou des séries dont sont extraites
les séquences diffusées en cours n'est jamais indispensable : contrairement a
d’autres disciplines qui nécessitent ou conduisent a la connaissance d’un corpus
d'ceuvres dont la maitrise est jugée nécessaire, les professeur-es de musiques a
I'image privilégient le développement de compétences analytiques transversales,
potentiellement adaptables a n'importe quel objet audiovisuel. Rares sont les
enseignant-es a donner des listes dceuvres a visionner au cours du semestre,
celles-ci n'étant pratiquement jamais exploitées par les étudiant-es®, aujourd’hui
plus par manque de temps ou d’intérét que par difficulté a y accéder. Plus encore,
certain-es renoncent a I'idée méme de valoriser un certain canon, considérant
les limites d’une telle entreprise :

Je ne pense pas quil y ait véritablement d’attendus mais plutdt un ensemble
de choses qui, aujourd’hui, sont reconnues comme importantes dans le
domaine de la musique de film... mais qui ne le seront pas nécessairement
dans dix ans, ou différemment. On travaille dans une discipline relativement
récente et [...] siles recherches en musicologie critique nous apprennent
une chose, cest que le savoir est une donnée située et que cette image du
professeur comme figure dautorité, porteuse d’une culture légitime, est
idéologiquement problématique. [...] C’est pour cela que certains choi-
sissent de concentrer leurs enseignements sur leurs propres recherches, ce
qui permet de contourner un peu cela. (Michot 2023)

Perspectives de professionnalisation

La nécessité de rendre les formations « professionnelles® », défendue depuis les
années 1960 par de nombreux acteurs politiques et administratifs (Gayraud,
Zarca et Soldano 2011, 7-8), apparait aujourd hui comme la raison principale
de I'évolution des parcours de formation universitaires. Des 1992, Philippe
Bachman insistait sur I'importance d’aller dans ce sens dans ses recommanda-
tions « pour une politique en faveur de la musicologie » :

II. POUR ANCRER LES ETUDES MUSICOLOGIQUES DANS UNE PRATIQUE
PLUS SOUCIEUSE DES REALITES DES MARCHES PROFESSIONNELS

o Instituer des conventions entre les établissements professionnels pri-
vés ou publics (maisons d’édition, médias, industriels musicales diverses,

29. Il mest personnellement arri-
vé de renoncer 4 faire entendre les
fréquences infrabasses employées
par Hans Zimmer dans certaines sé-
quences de The Dark Knight (Chris-
topher Nolan, 2008), pourtant essen-
tielles & la compréhension du style de
ce compositeur.

30. Michaél Andrieu se souvient ainsi
avec amusement : « je leur donnais
des listes de films qu’ils ne regardaient
absolument jamais » (2023).

31. Nous qualifions ces formations
de « professionnelles » plutét que de
« professionnalisantes » dans la me-
sure ot celles-ci semblent davantage
refléter une projection des attentes de
la profession par des universitaires que
les véritables attentes du secteur pro-
fessionnel, celui-ci étant encore inéga-
lement structuré dans le domaine des
musiques a 'image. Cette distinction
est notamment développée dans Wit-
torski (2012, par. 26-27).
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institutions locales, départementales ou régionales...) et les structures
d'enseignement supérieur (universités, Conservatoire national supérieur
de musique de Paris), permettant la réalisation de stages en entreprise
pour les étudiants. [...]

o+ Création doptions dés le DEUG, instaurant divers cursus spécialisés
autour d’un tronc commun. Ces spécialisations doivent permettre une
professionnalisation et une sensibilisation aux contraintes profession-

nelles, parallélement aux enseignements généraux théoriques. (Bachman
1992, 153-154)

ATheure o1 de plus en plus de départements de musicologie intégrent des stages
obligatoires dans leurs parcours de licence et de master, ces recommandations
semblent quelque peu dépassées. Depuis la loi du 10 aotit 2007 relative aux
Libertés et responsabilités des universités (LRU), les administrations opérent un
suivi de I'insertion professionnelle des ancien-nes étudiant-es a 18 et 30 mois,
des données centralisées et étudiées par le ministere de 'Enseignement supérieur
(Piozin et al. 2020, 7-10). Ces données sont prises en compte par le Haut Conseil
de I’évaluation de la recherche et de I'enseignement supérieur (HCERES),
organisme qui délivre les accréditations des parcours de formation reconnus par
I'Etat. Dans ce contexte, les musiques 2 I'image apparaissent comme une voie
royale vers le monde du travail, ou du moins sont présentées comme telle par les
responsables des parcours, sans que l'on dispose encore de données suffisantes
ni du recul historique nécessaire pour déterminer dans quelle mesure l'inser-
tion professionnelle promise est a la hauteur de cet argument promotionnel.

Les musiques a 'image répondent cependant a 'une des missions professionnelles
historiques des formations musicologiques : former de futur-es enseignant-es du
secondaire en donnant des qualifications et des connaissances a des étudiant-es
amené-es i passer le CAPES ou l'agrégation. A la suite dAntoine Hennion, de
Sophie Maisonneuve et d’Emilie Gomart (2000), Florence Eloy montre ainsi
que le cinéma et par extension ses musiques constituent une « prise musicale »,
qui « constituent une entrée sur le répertoire “classique”, ou plus largement
“savant” » (2015, 119) : « Les supports cinématographiques constitueraient
donc un moyen de réduire l'opacité du registre « savant » pour certains éleves
et de donner du sens a la musique, a 'instar de procédés évoqués précédem-
ment, consistant & mettre au jour un fil narratif dans les morceaux étudiés. »
(Eloy 2015, 120) Inclure des cours de musiques a 'image dés la licence revient
donc non seulement a préparer de futur-es professeur-es d’éducation musicale
a enseigner dans une démarche interdisciplinaire fortement valorisée par les
programmes, mais aussi a leur donner des outils de transmission et d’acces a
des répertoires indirectement liés aux arts audiovisuels.
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Conclusion

45 Ecrire I'histoire de l'enseignement d’'une discipline 3 I'université est une tiche
complexe qui implique de prendre en considération une multitude de facteurs et
d’évaluer la portée réelle d'un grand nombre d’idiosyncrasies institutionnelles.
Dans les cas des musiques a I'image, cette historiographie pédagogique permet
toutefois observer les interactions fines qui rapprochent des chercheur-euses
spécialisé-es et des étudiant-es souvent néophytes, pour qui l'existence méme
de ces cours va de soi.

46 Tout au long du xx° siecle et jusquen 2006, les musiques a 'image étaient to-
talement absentes des formations musicologiques francaises. On pouvait les
rencontrer dans quelques enseignements non-universitaires, a 'instar de ceux
de la classe de composition de I'Ecole normale de musique de Paris, ou au
sein de cours qui, de maniere trés ponctuelle, proposaient d’étudier des objets
audiovisuels spécifiques. En I'espace de vingt ans, la quasi-totalité des départe-
ments frangais ont fait évoluer leurs parcours de formation pour intégrer des
matiéres dédiées a cette discipline. Celles-ci se présentent sous des intitulés
variables et sorganisent sous trois formes principales, selon le public visé : des
cours de composition, des cours de techniques de l'audiovisuel et des cours
d’histoire, d’analyse et desthétique des musiques a I'image. Dans ce cadre, le
cinéma dauteur francais et le cinéma hollywoodien a grand spectacle occupent
une large part des programmes de formation, bien que certain-es enseignant-es
integrent depuis peu des objets différents, qu’il sagisse de publicités, des jeux
vidéo ou des séries télévisées.

47  Lacréation de ces cours répond, certes, a une forte demande estudiantine mais
elle s'inscrit surtout dans une stratégie de professionnalisation des parcours
de formation. Certains départements de musicologie ont ainsi pu intégrer les
musiques a 'image a I'occasion de la création de nouveaux parcours ou de la
réorganisation de parcours existants, souvent dans une optique de décloison-
nement interdisciplinaire (systéme majeures-mineures). Lenseignement des
musiques a 'image apparait aujourd’hui comme un fort vecteur de poursuite
d’étude dans des formations de haut niveau ou d’insertion professionnelle. En
outre, elle permet la diversification et le démarquage d’universités, dans un
contexte ot la baisse constante du budget par étudiant-e conduit a mutualiser
certains enseignements et a réduire le nombre d'options disponibles. Ainsi, a
I'échelle d'une région comme I'Occitanie, la création a Perpignan d’une licence
tournée vers la composition a 'image doit étre comprise comme le résultat
d’une stratégie de différenciation, chaque université faisant valoir des arguments
liés a son profil institutionnel ('adaptabilité et la petite taille du département
perpignanais face i la stabilité du cursus montpelliérain). A échelle réduite,
cette situation illustre la maniere dont I'université semble évoluer depuis une
vingtaine d’années, en séloignant d'un modéle d'offre de formation publique
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pour se diriger vers celui d'un marché de l'enseignement supérieur, compétitif
et soumis a des enjeux tant régionaux que nationaux (voir Vergnaud et Camille
Nois 2023, par. 20).

Pour ces raisons, il est assez peu probable que la situation actuelle de fort déve-
loppement des parcours de musiques a I'image conduise a une réelle uniformi-
sation des cursus et 2 une normalisation ces enseignements a I'échelle nationale.
Si, comme on l'a vu, louverture de l'université au monde de l'entreprise tend a
favoriser cette discipline par rapport a dautres pour lesquelles les applications sur
le marché de l'emploi semblent plus rares, il nest pas certain que la continuation
de cette dynamique, dés lors quelle procede d'une telle logique, soit souhaitable.
Est-il possible, comme le souhaitent certain-es enseignant-es-chercheur-euses,
de développer l'enseignement des musiques a I'image sans pour autant s’inscrire
dans une logique d’asservissement de l'université au monde de lentreprise ? A
I'heure d’une crise majeure du sens des formations supérieures (Gelsi 2015, 69),
il semble plus que nécessaire de trouver une voie d’équilibre entre les récentes
évolutions de I'Université et l'objectif de transmission des savoirs, au cceur de
la mission du service public.
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Présentation du texte
de Maurice Jaubert

« Petite école du spectateur:
la musique »

Jérome Rossi

1 Avec ses collegues Maurice Thiriet et Marcel Delannoy, Maurice Jaubert fait
partie des collaborateurs réguliers de la rubrique musicale de la revue Esprit,
et ce dés sa création (1932). Le témoignage de Pierre-Aimé Touchard (1903-
1987), écrivain et rédacteur de la chronique théitrale d’Esprit, permet de se
faire une idée de I'atmosphere conviviale qui régnait entre les auteurs des dif-
férentes rubriques:

La chronique de cinéma 2 la revue était tenue simultanément par Valéry
Jahier et Roger Leenhardt. Une réunion mensuelle ou hebdomadaire, selon
les cas, nous rassemblait au café Saint-Sulpice avec Maurice Jaubert, titu-
laire de la chronique musicale, Goerg, Gromaire, Labasque et Bazaine, qui
animaient la section Peinture. Quelques hommes de théatre se joignaient
anous : Jacques Copeau y vint un moment et Simone Jollivet assurait la
liaison avec Dullin. Enfin, Edmond Humeau, de son c6té, catalysait les
poctes. (Lindenberg et al. 2002, 29)

2 Les présentes lignes de Maurice Jaubert « Petite école du spectateur : la musique »
(1936) ne s'inscrivent pas dans le cadre de la rubrique musicale, mais bien dans
celle relative au cinéma. Aprés un premier article consacré aux génériques de film
(1935), Roger Leenhardt (1903-1985), réalisateur, acteur, scénariste, producteur
et théoricien, se charge d’expliquer le rythme cinématographique (1936a), la
photo (1936b) et la prise de vues (1936¢), tandis qu'il confie naturellement la
partie sur la musique de film a Jaubert. Ce dernier sappuie dailleurs sur un texte
de Leenhardt pour affirmer le « réalisme primordial » du cinéma (Leenhardt
1936a, 631), postulat sur lequel repose son questionnement sur la musique
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de film: comment manier la musique, art immatériel - il parle d'un « élément
d’irréalité » -, au sein d’'une «vérité photographique » (Jaubert 1936, 116) ?

3 Larrivée du cinéma parlant en France au début des années trente a posé avec
beaucoup d'acuité la question de la musique de film : I'importance de sa présence,
la maniere dont elle apparait puis disparait, ses roles dans le récit cinématogra-
phique, son rapport a 'image comme aux composantes de la bande-son (bruits
et voix). Alexis Roland-Manuel témoigne du foisonnement des propositions
en France a cette époque :

Jaaieu - et cest peut-étre le seul témoignage intéressant que je puisse vous
apporter - le tres grand privilége d’étre amené au cinéma au moment précis
otil a commencé a patler et  faire entendre de la musique, et & ce moment-la
tout le monde était absolument affolé, car on se demandait pourquoi il fallait
mettre de la musique dans un film, comme si le probléme navait pas déja été
résolu depuis longtemps au moment du film muet, et on sapercevait aussi
de ce probléme qui n’a jamais trouvé sa solution : 4 partir du moment ot
le film se met & parler, le rythme du film se trouve évidemment tout a fait
modifié. (Roland-Manuel et Grémillon [1950] 1997, 131)

4 Autre compositeur pionnier du cinéma parlant, Jean Wiener témoigne des
nombreuses discussions entre Roland-Manuel, Jaubert et lui-méme :

Avec Roland-Manuel, dans son petit bureau [de Maurice Jaubert] du quai
des Orfevres, nous discutions souvent de la musique de films ; nous étions
tous trois d’accord sur les points suivants : éviter dalourdir le film, que
jamais la musique nempéche de comprendre ce que disent les comédiens,
quelle ne se manifeste pas trop souvent, et surtout quon ne lentende quau
moment o1 on a besoin delle. (Wiener 1978, 169)

5 On comprend dés lors 'importance du silence et de sa « valeur dramatique »,
comme le souligne Jaubert a propos de La Patrouille perdue de John Ford
(The Lost Patrol, 1934) ou il regrette la présence trop bavarde de la musique
(1936, 115).

6 Face a d’autres approches musicales comme celle, « chansonniere », de
Vincent Scotto, ou celle, « autonomiste », dArthur Honegger, Jaubert pro-
pose une conception que nous avons qualifiée de « cinématographique »
(Rossi 2020) car, plutot que daccompagner le film de refrains populaires
(Scotto) ou de petits poémes symphoniques exprimant le drame de ma-
ni¢re autonome (Honegger), il va s'intéresser aux spécificités du medium
cinématographique - mouvements des acteurs, rythme du montage, chan-
gements de lumiere, paroles des comédiens, bruits et atmosphéres - pour
en proposer un complément musical, ce qu’il appelle une « résonance
de nature spécifiquement dissemblable » par opposition au « pléonasme
perpétuel » (redondance entre les significations musicales et narrativo-
visuelles ; Jaubert 1936, 118). On retrouve 1 une terminologie qui, opposant
« contrepoint » et « parallélisme », pourrait rappeler le manifeste des trois
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Russes, « A Statement on Sound » (Alexandrov, Eisenstein et Pudovkin [1928]
1985, 83-85). Mais alors que, chez les Russes, cette opposition désignait len-
semble de la bande-son, la proposition de Jaubert sapplique ici uniquement a
la musique. Ainsi, contrairement a Eisenstein qui avait une grande admiration
pour les synchronismes des Silly Symphonies de Walt Disney’, Jaubert caricature
Iécriture de type mickeymousing — multiplication des points de synchronisation
pour souligner les bruits et gestes des personnages en leur donnant un équivalent
musical - en la taxant de « puérilité ».

La nouveauté de la conception de Jaubert est d'avoir proposé quune musique,
des lors quelle accompagne un film, sacrifie ses lois de structuration interne et
lexpressivité qui lui est propre pour devenir « décorative ». Dans une conférence
donnée a Londres le 10 décembre 1936 reprise dans un article qui complete le
présent texte, il précise :

Que la musique du film soit donc libérée de tous ces éléments subjectifs ;
quelle devienne également, comme 'image, réaliste [...]. La musique ne
doit jamais oublier quau cinéma son caractére de phénomene sonore a le
pas sur ses aspects intellectuels et mémes métaphysiques. Plus elle sefface
derriére 'image, plus elle a de chances de souvrir & de nouveaux horizons.
(Jaubert [1936] 1946, 12)

Cela se traduit par la construction d'une musique sur un rythme de moteur de
bateau dans L'Atalante ( Jean Vigo, 1934), par la succession de différents instru-
mentistes jouant quelques mesures d'un méme morceau (une java) dans Quai
des brumes (1938), par la discrétion des notes de timbales et des cuivres graves
au début du Jour se léve (Marcel Carné, 1939), ou encore par le refus de toute
hiérarchisation entre musiques populaires et savantes, sappuyant sur l'axiome
que « trois notes d’accordéon, si elles correspondent a ce que demande une
image particuliere, seront toujours plus émouvantes, en loccurrence, que la
musique du Vendredi saint de Parsifal » (Jaubert [1936] 1946, 12).

Et le musicien-théoricien d’insister sur 'humilité nécessaire du compositeur
de cinéma, un sentiment de plus en plus partagé par les compositeurs au fur et
a mesure de leurs collaborations avec le milieu du cinéma. Deux ans plus tot,
Jacques Ibert pouvait en effet écrire :

11 [le compositeur de musique de film] a appris a juger de la rapidité de ses
réflexes, de la stireté de son coup d’ceil, de la solidité de son métier. Il a su
qu'il ne disposait que d’'un temps limite pour écrire sa partition, que son
discours devait étre bref mais contenir l'essentiel. Il sest apercu qu’il devait
traiter le sujet imposé et non celui qu’il aurait aimé quon lui proposit.
(Ibert 1934, 33)

Mais, alors que plusieurs compositeurs comme Honegger® ou Milhaud? res-
sentent une forte désillusion vis-a-vis du cinéma au milieu des années trente,
Jaubert se saisit au contraire de cette opportunité et annonce lavenement d'un
nouvel art, reposant sur « une mystérieuse alchimie des correspondances » :

1. « Dans ces cas, par exemple, un
mouvement gracieux du pied est
accompagné d’une musique corres-
pondante, qui est en quelque sorte
l'expression audible de l'action mé-
canique » (Eisenstein 1930, 143 :
« In these for example, a graceful
movement of the foot is accompanied
by appropriate music, which is, as it
were, the audible expression of the
mechanical action. » ).

2. « Le musicien, le plus souvent, se
trouve assimilé & un tapissier venant
prendre mesure des surfaces dont il na
point congu l'ordonnance mais dont
on tolére qu'il les couvre d’une véture
insignifiante. » (Honegger et Hoérée
[1934] 2002)

3. « Lamusique est bien entendu in-
dispensable, mais sa présence doit étre
a peine remarquée. Elle n'est bonne
qu’'a combler un vide, illustrer une
sceéne champétre, évoquer la réve-
rie. Mais si par hasard elle devenait
essentielle, vous pouvez étre siir que
C’est seulement parce que des scenes
de danse ou des revues militaires se
projettent sur I’écran. » (Milhaud
1982,161)
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C'est pourquoi je pense qu’il est essentiel pour la musique de film de se créer
un style qui lui soit propre. Si elle se contente dapporter & I'écran son souci
traditionnel de composition et dexpression, au lieu de pénétrer comme
associée dans le monde des images, elle créera a I'écart un monde distinct
du son, obéissant a ses lois propres. (Jaubert [1936] 1946, 12)

Et c’est dans la prise en compte de la spécificité de la musique de film comme
« musique enregistrée » que réside pour Jaubert une des caractéristiques fon-
damentales de ce nouvel art, qui doit pouvoir tirer parti de ses conditions
techniques d’élaboration, notamment en sappuyant sur « d'innombrables
truquages impossibles a concevoir sans le secours des ciseaux du monteur »
(1936, 118). Jaubert cite A ce propos le « son a lenvers » (1936, 118) dans la
scéne de l'internat de Zéro de conduite ( Jean Vigo, 1933), une technique que
Roland-Manuel a déja utilisée dans La Petite Lise ( Jean Grémillon, 1930) (voir
Rossi 2019).

Il ouvre ainsi le champ de la musique de film a d’autres instruments que ceux
de l'orchestre symphonique et, par-dela, au travail de production et dexpéri-
mentation sonores, anticipant tout autant le « pop symphonisme » d’Ennio
Morricone des années soixante que l'avenement du home studio* avec Frangois
de Roubaix a partir de 1971 (Un aller simple, J. Giovanni, 1971). On peut méme
considérer que les partitions hollywoodiennes des vingt derniéres années, avec
leurs profils mélodiques peu affirmés, leur distance par rapport a 'image (peu
de synchronismes de mouvements a I'image), leur intégration des bruits, le
travail sur les textures pour se fondre dans le « réalisme » de l'atmospheére du
film, représentent une forme daboutissement des réflexions de Maurice Jaubert,
ce qui est pour le moins paradoxal pour celui qui est généralement considéré
comme le fondateur d'une musique de film a la francaise”.
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RESUME

Dans cet article qui constitue 'un des premiers écrits remarqués et souvent repris
puis commentés dans le domaine de la musique au cinéma, Maurice Jaubert s'inter-
roge sur la fonction de la musique dans le film parlant.

ABSTRACT

In this article—one of the earliest widely noted pieces in the field of film music, fre-
quently cited and discussed ever since—Maurice Jaubert examines the function of
music in sound film.

NOTE DE LA REDACTION

Le texte qui suit est la reproduction fidéle de larticle publié par le compositeur
Maurice Jaubert en avril 1936 dans la revue Esprit. Le texte original ne comportait
aucun appareil critique : les notes de bas de page et compléments entre crochets
sont des ajouts de notre édition. Le comité éditorial remercie chaleureusement la
revue Esprit pour son autorisation de republier ce texte important pour histoire de
notre discipline.

Référence : Maurice Jaubert. « Petite école du spectateur : la musique ». Esprit :
revue internationale 43 (avril 1936) : 114-119.
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Nous ne parlerons que trés brievement du film musical, car, aussi paradoxal
que cela puisse paraitre, il ne pose pour ainsi dire aucun probleme. La musique
commande, soit quelle préexiste au film (Symphonie inachevée, Casta Diva), soit
qulelle ait été spécialement composée pour lui (42° rue [Lloyd Bacon, 1933],
Chercheuses dor [ Gold Diggers of 1933, Mervyn LeRoy, 1933], etc...). Dés le ci-
néma muet, grice a I'inévitable orchestre daccompagnement, on sétait apergu
de la force que prenaient certaines images lorsque leur rythme, déja mesuré et
volontairement stylisé, était souligné, accentué par une musique qui le « dou-
blait ». A 'avénement du film sonore, la possibilité de rendre ce synchronisme
entre images et son mécaniquement parfait remplit d’aise nombre de techniciens
et desthéticiens du cinéma qui persistent a voir dans cette double perception
visuelle et auditive I'essence méme de ce nouveau mode dexpression. Ce nest
pourtant quune de ses formes possibles et la plus strictement limitée. Nous
lui devons d'admirables réussites : I'ivresse rythmique de 42° Rue, la Complainte
des oubliés dans Chercheuses dor, la séquence magistrale inspirée par la chanson
Broadway Lullaby dans le film par ailleurs médiocre, Palace-Hotel [ Gold Diggers
0f 1935, Busby Berkeley, 1935], enfin les chefs-d'ceuvr[e] du dessin animé qui,
lui, pousse le principe du synchronisme jusqu'a I'absolu. La timidité générale
des producteurs, scénaristes, metteurs en scéne na dailleurs pas permis d'étudier
toutes les possibilités de ce synchronisme et on peut envisager, en marge du film
proprement dit, le développement d'un genre qui, participant a la fois du ballet,
de lopéra et du cinéma, sera peut-étre la forme musicale dramatique de demain.

Mais cette technique spéciale ne nous servira de rien dans le film tout court,
car il ne sagit plus alors pour la musique de commander aux images, mais de
les servir : elle n'est plus quun des éléments de I'ceuvre commune, peut-étre le
moins malléable.

Nous ne parlerons pas ici de ce quon peut appeler la musique « réelle » d'un
film (jazz dans une boite de nuit, orgue dans une église) dont lemploi va de soi,
mais de celle que rien dans I'image ne justifie, qui introduit parmi les éléments
réalistes du film une perspective nouvelle.

Or que demandent le plus généralement a la musique la plupart de nos met-
teurs en scene ?

D’abord de boucher les « trous » sonores, soit que telle scéne soit jugée trop
silencieuse, soit que le metteur en scéne nait pas su trouver dans la réalité un
son vrai plausible - méme et surtout s'il nest pas suggéré par 'image. Nous
n’insisterons pas sur cette conception primaire.

Plus généralement on demande a la musique de commenter l'action. La scéne
est-elle tragique ? Quelques accents de cor ou de trombone vont accentuer la
noirceur de I'image. Scene sentimentale ? Solo de violon qui rendra, croit-on,
plus persuasive la déclaration d'amour du jeune premier. Les tenants de cette
« esthétique » sapercoivent-ils qu’ils ne font que transporter au cinéma la vieille

1. Le titre exact de la chanson a la-
quelle Jaubert fait référence est « Lul-
laby of Broadway ».
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tradition musicale du mélodrame ? Mais ils ne tiennent pas compte que, dun
simple point de vue acoustique, la superposition de la musique a une voix ou a
un son risque de détruire la valeur émotive de 'une et la force dauthenticité de
lautre. Dans un film, par ailleurs admirable, La Patrouille perdue [ John Ford,
1934], le metteur en scéne fut effrayé sans doute par le silence - celui du dé-
sert — dans lequel se déroulait son sujet (et pourtant de quelle valeur dramatique
aurait pu étre ce silence !). Il nous inflige alors, sans nous accorder un instant
de répit, une partition dont la constante présence risque a tout moment de
détruire, par son inutile gratuité, la poignante réalité des images.

Sila musique ne commente pas le drame, on lui demande d’en souligner les
incidents matériels, recourant cette fois au synchronisme cher au film musical,
dont nous parlions plus haut. Accord ponctuant la fermeture d’une porte, pas
accompagnés d'un rythme de marche, etc... Dans le Mouchard [ John Ford,
1935], ou cette technique est portée a son plus haut point de perfection, cest
la musique qui est chargée d’imiter le bruit de piéces de monnaie tombant sur
le sol et méme - par un coquin petit arpége - la dégoulinade d’un verre de
biere dans le gosier d'un buveur. En dehors de sa puérilité, un pareil procédé
prouve une méconnaissance totale de l'essence méme de la musique. Celle-ci
se déroule d'une maniere continue, selon un rythme organisé dans le temps.
En la contraignant a suivre servilement des faits ou des gestes qui, eux, sont
discontinus, nobéissent pas a un rythme défini, mais a des réactions physiolo-
giques ou psychologiques, on détruit en elle ce par quoi elle est musique pour
la réduire a son élément premier inorganique, le son. Sur ce terrain, et sauf
exception, nous nous permettons de penser quelle sera toujours battue par le
son réel dont elle ne remplacera jamais la vérité.

Notre objection a tout commentaire ou synchronisme musicaux montre a quel
] Y q
point nous sommes d’accord avec Leenhardt sur le « réalisme primordial »
du cinéma?. Parmi tous les matériaux bruts dont use le film et dont, seule, la
juxtaposition donne lieu a création artistique, la musique apporte un élément
d’irréalité qui va fausser le jeu et détruire ce « réalisme primordial ». N’y a-t-il

q ) Y
donc pas place pour elle dans le film ?

Mais, de méme que le romancier interrompt parfois la narration du drame
par l'exposé de ses vues personnelles, dialectiques ou lyriques, des réactions
intérieures de ses personnages, de méme le metteur en scene échappe parfois
a la stricte reproduction de la réalité pour ajouter a son ceuvre ces éléments
documentaires ou poétiques qui donnent a un film son ton inimitable : descrip-
tions, passage d'un point a un autre de Iespace ou du temps, rappels de scénes
antérieures, réves, figuration imaginaire des pensées de tel personnage, etc... Ici
la musique a son mot a dire : sa présence méme va avertir le spectateur que le
style du film change momentanément pour des raisons dramatiques. Toute sa
puissance de suggestion va accentuer, prolonger 'impression de dépaysement,
de rupture avec la vérité photographique que cherche le metteur en scene.

2. Jaubert fait ici référence a 'un des
articles de Roger Leenhardt paru
dans la méme série : « Petite école
du spectateur : le rythme cinémato-
graphique » (1936).
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Sil'on admet les points de vue qui précedent, on apercoit que cest ici seulement
que vont se poser les vrais problémes techniques soulevés par l'apparition de
la musique dans le film.

La rupture d’équilibre sensoriel quelle produit chez le spectateur doit étre
soigneusement prévue et préparée par le réalisateur, soit, dans un moment
spécialement dramatique, qu’il utilise le choc d’'une intrusion brutale (un for-
tissimo d'orchestre enchainé sur un cri, par exemple), soit qu'il fasse entrer
insidieusement le son musical par le truchement du son non musical (le bruit
d’un train engendrant un rythme qui lui-méme donne naissance a la sympho-
nie proprement dite, des violons dans l'aigu se substituant insensiblement au
siflement du vent, etc...). On voit qu’il existe mille et une solutions possibles
a un probléme qui ne se pose jamais dans les mémes termes. Et on imagine
facilement quel puissant moyen la musique met entre les mains du metteur
en scéne pour réaliser certains enchainements qui, sans son secours, seraient
parfois d'une brutalité difficilement supportable. Pour fixer les idées, prenons,
entre dautres innombrables, un exemple récent. Dans Mayerling [ Anatole
Litvak, 1936], 'héroine est a 'Opéra ou se joue un ballet. Par un enchainé trés
court, nous la retrouvons devant sa coiffeuse, racontant i sa nourrice la soirée
alaquelle elle vient d’assister. La musique - sans aucune interruption, mais en
passant seulement du fortissimo au pianissimo - continue a faire entendre la
musique du ballet sur laquelle sendort la jeune fille. Apres un bref fondu au
noir, nous la retrouvons a I'église tandis que, a la faveur d'une « modulation »
Torgue s'est substitué a l'orchestre. Cet exemple n'est pas plus significatif que
beaucoup d’autres mais donne une figure assez précise du réle de la musique
dans la syntaxe cinématographique.

Apres avoir essayé de délimiter la place de la musique dans le film, ne convient-il
pas de se demander si les images ne lui imposent pas un style spécifiquement
cinématographique ?

Les vues courantes sur la musique de film que nous exposions plus haut - com-
mentaire, synchronisme — ont amené les compositeurs spécialisés a la consi-
dérer tout naturellement comme dramatique et expressive dans son essence.
Etl'on a vu naitre une sorte de langage musico-cinématographique alliant les
moins recommandables des recettes wagnériennes (n'oublions pas la formi-
dable prédominance de I'élément germanique, méme et surtout en Amérique,
dans la corporation des compositeurs de film) aux suavités pseudo-debussystes,
sans faire fi de quelques apports plus récents. Redoutable pathos, grice auquel
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 dexprimer en huit mesures et a grand renfort de cuivres
toutes les passions humaines.
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Rappelons les musiciens a un peu plus d’humilité. Nous ne venons pas au ci-
néma pour entendre de la musique. Nous demandons a celle-ci dapprofondir
en nous une impression visuelle. Nous ne lui demandons pas de nous « expli-
quer » les images mais de leur ajouter une résonance de nature spécifiquement
dissemblable (ou alors c’est se résigner au pléonasme perpétuel). Nous ne lui
demandons pas d’étre expressive et d'ajouter son sentiment a celui des person-
nages ou du réalisateur, mais d’étre décorative et de joindre sa propre arabesque
a celle que nous propose I'écran. Queelle se débarrasse donc de tous ses éléments
subjectifs ; que, par des moyens rigoureusement musicaux - rythme, forme,
instrumentation - elle recrée, sous la matiere plastique de I'image, une matiere
sonore impersonnelle, par une mystérieuse alchimie des correspondances qui
devrait étre le fondement méme du métier de compositeur de film ; quelle
nous rende enfin physiquement sensible le rythme interne de I'image sans pour
cela sefforcer d'en traduire le contenu sentimental, dramatique ou poétique.

N’oublions pas enfin que cette musique idéale sera enregistrée et que, aussi
parfaits que soient maintenant nos instruments d’enregistrement ou de repro-
duction, le microphone impose a la matiere sonore une transformation dont
le compositeur doit tenir compte. Seule, une longue habitude de l'oreille lui
fera éviter, singulierement dans I'instrumentation, certaines dispositions dont
il sent que le microphone trahira la vraie valeur.

Inscrite sur la pellicule, la musique, si elle participe de ses imperfections, béné-
ficie par contre de tous les traitements quon peut lui faire subir : superposition
de deux musiques, ou d’'une musique et d’'un son par un moyen mécanique, le
réenregistrement ou mixage (on a pu ainsi, dans Rumba [Marion Gering, 1935],
entendre un méme personnage chanter les deux parties d'un duo) ; succession
- aussi rapide que l'on désire - de différents exécutants, chanteurs, orchestre,
cheeurs, jouant chacun quelques mesures d’'un méme morceau ; d'innombrables
autres truquages enfin impossibles a concevoir sans le secours des ciseaux du
monteur. On a méme utilisé la projection du son a I'envers. Quon nous per-
mette ici un exemple personnel. On s’était vite aper¢u quen projetant une
bande-son dans le sens opposé a son déroulement normal on obtenait une
sonorité proprement « inouie », l'attaque d'un son devenant sa terminaison
et vice-versa. Dans Zéro de conduite, de Jean Vigo [1933], le compositeur avait
a accompagner un défilé nocturne denfants en révolte (assez fantomatique 2
la vérité et dailleurs tourné au ralenti). Désirant utiliser cette sonorité irréelle,
une fois la musique nécessaire achevée il la transcrivit a reculons, la derniére
mesure devenant la premiere et, dans cette mesure, la derniere note devenant
la premiere. On enregistra le morceau sous cette forme qui ne rappelait que
de tres loin la musique initiale. En « retournant » dans le film la pellicule ainsi
obtenue, on retrouvait le contour de la mélodie primitive, mais I'« émission »
en était alors intégralement inversée et empruntait tout son mystére a cette
simple opération mécanique.
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17 Ilest bien entendu que ce sont la [des] procédés qui, employés a tort et a travers,
deviendraient aussi vite insupportables que, dans I'image, cette débauche de
surimpressions, dangles de prises de vue insolites, etc... qui submergeaient le
cinéma muet au moment de sa disparition. La musique, comme le découpage,
le montage, le décor, la mise en scéne doit contribuer pour sa part a rendre
claire, logique, vraie, la belle histoire que doit étre tout film. Tant mieux, si,
discrétement, elle lui fait don d’une poésie supplémentaire, la sienne propre.
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A PROPOS DE CAUTEUR

Né en 1900, Maurice Jaubert s'impose dés le début des années 1930 comme l'un des
compositeurs majeurs du cinéma francais. Il signe notamment les partitions de Zéro
de conduite (1933) et LAtalante (1934) de Jean Vigo, ainsi que celles de plusieurs films
de Marcel Carné, dont Dréle de drame (1937), Quai des brumes (1938) et Le Jour se
léve (1939). En paralléle, il développe dans plusieurs écrits une réflexion théorique
sur la fonction dramaturgique de la musique de film. Mobilisé en 1939, Jaubert
meurt au combat en juin 1940, laissant une ceuvre qui influencera grandement les
musiques du cinéma frangais tout au long du xx° siecle.
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