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« Blotti sous les draps ou assoupi sur une chaise, le dormeur est éveillé
pour de faux par une messagere drapée, venue de son imagination. La
transition de la réalité a I'irréalité convoque une figure de passage a méme
de susciter la fascination »

Diane Arnaud (Introduction, Glissements progressifs du réel : les faux ré-
veils au cinéma, 2018)
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INTRODUCTION

Silon invoque lhistoire du cinéma, on constate que ce dernier a construit des méthodes
spécifiques, pour ne pas dire « magiques » avec le grand précurseur que fut Mélies, pour figurer
le réve. Pour ce faire, le septieme art emprunte a la littérature, au théatre, a la peinture, mais
également a la sculpture, a la danse et a la musique, devenant ainsi, par sa nature méme d’art en
mouvement, la richesse de ses moyens techniques, loriginalité de ses stratégies esthétiques, « un

espace artistique privilégié de figuration et de figurabilité du réve'. »

« Une sonnerie grelottante nous invite. Une boutique parmi les boutiques offre un éta-
lage dénormes visages peints, des photographies de baisers, détreintes, de chevauchées. Nous
entrons dans les ténébres d’'une grotte artificielle. Une poussiére lumineuse se projette et danse
sur un écran ; nos regards s’y abreuvent ; elle prend corps et vie ; elle nous entraine dans une
aventure errante : nous franchissons les temps et les espaces, jusqua ce quune musique solen-

nelle dissolve les ombres sur la toile redevenue blanche. »?

Lorsqu’Edgar Morin décrit en ces termes lexpérience de cinéma, en invoquant en filigrane le
mythe de la caverne, il questionne les rapports entre le cinéma et le réel. Le point de départ dans
sa réflexion est la relation du cinéma avec la réalité extérieure : « ce qui caractérise homo, ce nest
pas tellement qu’il soit faber, fabricateur doutils, sapiens, rationnel et réaliste, mais qu’il soit

aussi demens, producteur de fantasmes, mythes, idéologies, magies ? »*

Dégagé de la subjectivité du sujet, le réel, d’apres les termes du dictionnaire de "TAcadémie
francaise est « ce qui existe d’'une maniére autonome, [ce] qui nest pas un produit de la pensée.
Pour étre réelles, les idées ou notions doivent étre dépouillées de tout ce qui tient a la subjectivité

sensible et de tous les caractéres phénoméniques* qu’y rattache I'ame sensible en sen emparant®. »

Le probleme étant, comme le souligne Edgar Morin, que le cerveau (ou lesprit, car il ne
peut distinguer ces deux termes qui se renvoient perpétuellement I'un a l'autre) ne connait pas
directement la réalité extérieure. Il est clos et ne recoit via les récepteurs sensoriels et les réseaux

nerveux que des excitations (ondulatoires/corpusculaires), qu’il transforme en représentations,

1 Patricia- Laure Thivat, Le réve au cinéma : I'image libérée ou la figure de l'invisible, Editions Ligeia, 2014,
p-37

2 Edgar Morin, Le cinéma ou '’homme imaginaire, Editions de Minuit, 2013, p.11

3 Ibid, p.10

4 PHILOS. Qui concerne les phénomenes ou qui appartient a la catégorie de lexpérience, du monde sen-

sible. Caractére, existence, valeur phénoménique. Ces abstractions intellectuelles, qui séparent des objets de nos
sensations tout ce qu’il y a de phénoménique pour saisir les causes unes ou les forces productives de ces phéno-
meénes (https://www.cnrtl.fr/definition/phénoménique).

5 MAINE DE BIRAN, Journal, 1822, p. 368
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cest-a-dire en images. En tant que figuration, le cinéma, au méme titre que la peinture ou le des-
sin, est une image d’image, mais comme la photo, cest une image de I'image perceptive, et mieux
b . . /4 b by . . b /4 .
encore, cest une image animée, et sonore, cest-a-dire vivante. Cest en tant que représentation
de représentation vivante que le cinéma nous invite a réfléchir sur I'imaginaire de la réalité et
la réalité de I'imaginaire. Au cinéma, comme disait Paul Valery, tous les attributs du réve sont

revétus par la précision du réel.

Sagissant des frontieres sémantiques du sujet, elles sont larges et méritent détre préci-

sées.

Produit du sommeil et constitué d’'une suite de représentations qui traversent lesprit, le diction-
naire de lAcadémie francaise donne une définition du réve en ces termes : « Elaboration de la
pensée imaginative qui transforme la réalité ». Le lien avec I'imaginaire est important dans la
compréhension du réve au cinéma. Dans ce méme dictionnaire, 'imaginaire est défini comme le
« domaine de I'imagination, posé comme intentionnalité de la conscience »”. On distingue donc
une différence fondamentale : si le réve au sens premier nest pas délibéré et procéde d’une vision
transcendant le réel, I'imaginaire résulte d'une volonté de donner corps a une représentation

construite sur la base du réel qu’il cherche a dépasser.

Ainsi, on entend ici par « vacillement du réel », un panorama onirique, qui, méme sil
saxe en grande partie sur le réve, nexclus pas d’autres altérations du réel. Jentends donc consi-
dérer dans le présent travail des altérations du réel pouvant étre aussi variées que : le réve au sens
littéral (le réve « endormi »), les séquences hallucinatoires ; les visions sous hypnose et autres sé-
quences en « état second » ; le « réve lucide » qui interroge les limites de la conscience’; les récits

de réves susceptibles de mettre en lumiére la distinction entre réve manifeste et pensées latentes.

Nous pourrons aussi traiter des sceénes de réve éveillé, lorsqu’il est per¢u comme tel par
le personnage ou par le spectateur (tout en faisant attention a ne pas confondre avec la mémoire

simple ou les effets traditionnels de flashbacks).

De ces cas de vacillements du réel, qui ne se limitent pas aux séquences de réve donc,
il nest pas question dexclure les films entierement construits sur la logique du réve ou congus
comme des récits de réve (on peut considérer entre-autres le travail de Raoul Ruiz, ou encore

de Michel Gondry) car cest ceux-la méme qui brouillent les pistes et questionnent les frontiéres

6 Dictionnaire Trésor de la langue frangaise informatisé accessible sur : http://atilf.atilf.fr/tlfi.htm
7 Ibid.
8 Loic Chevalier, Apres le réve romanesque, le modele fonctionnaliste : La logique onirique dans le ciné-

ma de science-fiction contemporain : le cas d’Inception, Editions Ligeia, 2014, p.220

9 Phénomene qui, en amont de sa figuration au cinéma, a suscité I'intérét des philosophes des l'antiquité
grecque, des psychologues de Iépoque moderne et continue de passionner psychanalystes et neuroscientifiques

contemporains en tant qu’il questionne les frontiéres entre conscience et inconscient.
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entre réve et réalité.

Par ailleurs, comme le souligne Véronique Campan, la réception d’un film est « un pro-
cessus en devenir, nécessairement influencée par la permanente modulation et le caractére tou-

jours irrésolu des accords entre sons et images." »

Le film nexiste donc quen tension entre les deux bandes hétérogénes que sont I'image et le
son, donnant lieu a un déploiement de formes plurielles riches et a méme de figurer le trouble.
« Dans leur union jamais conclue, s'inscrit la possibilité d'une défection des figures et d'un épar-
pillement du sens. Le son en écho dérange et anime la représentation filmique parce qu’il ouvre
en elle un site virtuel, un cristal despace-temps, parce que, de ses relations changeantes avec
I'image, naissent des rythmes variés. Il inquiete les certitudes représentatives en bouleversant les
constructions perspectives, en perturbant les structures énonciatives, en faisant vaciller et oscil-
ler le point de distance. Il insinue dans I'image ce mouvement qui a la fois brouille toute confi-
guration arrétée et favorise l'amorce dorganisations nouvelles du donné phénoménal. Flouant
I'image, il la porte a son comble, au point ou elle se défait. Il en exalte la part dombre, la face

retirée, désignant a l'attention ce qui du visible ne se laisse pas saisir." »

Le sonore peut donc s'instrumentaliser au cinéma, devenant un élément de conjonction
puissant. On peut considérer par exemple le fondu sonore, qui est un type de raccord extréme-
ment codé, mettant en évidence le lien logique entre deux plans, plus complexe quun simple
voisinage. Le son contribue ainsi a tisser entre deux moments distincts d’'un récit un lien de
coordination ou de subordination (en association avec dautres éléments filmiques). Ainsi, il
agence deux scenes situées en des lieux/temps distincts lorsqu’il souligne entre elles une re-
lation de simultanéité ou comble une ellipse temporelle signifiée par des indices diégétiques
(fragments de dialogue, apparence et comportement des personnages, etc.) Comme le souligne
Véronique Campan, le son « subordonne deux scenes lorsqu’il accompagne le glissement du
présent au passé ou de la réalité au réve, confirmant une relation denchassement entre deux sé-
quences narratives et entre deux ‘mondes’ auxquels elles font référence. Il simule un vacillement

des frontiéres et transforme la césure en chevauchement.»

Ainsi, la question lancinante de I'image de réve ne peut se détacher de la question du
seuil : ou faire passer la limite entre ce qui se per¢oit et ce qui s'imagine ? Le son, dans sa maniere
de bouleverser I'image, de s'introduire dans lentre-images pour en bousculer les rapports de

temps, despace, constitue un outil privilégié dans le vacillement du réel.

10 Véronique Campan, L écoute filmique. Echo du son en images, Saint-Denis, Presses universitaires de

Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre », 1999, p.180
11 Ibid, p.150
12 1bid p.110
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Dans un premier temps, nous franchiront allegrement les frontieres pour nous intéresser
aux différents mediums du réve, que ce soit a travers mon film de fin détude, a travers les ques-
tionnements de forme que souleve la littérature fantastique ou bien encore a travers des « em-
prunts » aux autres disciplines telles que la théorie psychanalytique, convoquée en tant quelle

fait lobjet d’une articulation pertinente avec le substrat esthétique.

Questionner les enjeux esthétiques du réve a travers les arts, pour ensuite les placer dans une
conscience, un point de vue (que ce soit celle du spectateur ou bien celle du personnage, ou de
la prise de son) pour enfin décrypter les procédés spécifiques du vacillement, de la perméabilité

des modes, en nous appuyant sur plusieurs exemples de films.

Les films du corpus sont assez éclectiques, et regroupent des réalisateurs a travers les
ages (des freres Coen, a Michael Powell et Emeric Pressburger en passant par Roman Polanski).
Qu’ils soient francais, ou bien étrangers, je les aie choisis d’'une part pour le rapport qu’ils en-
tretenaient a mon sujet, d’autre part car ils déployaient des procédés que je souhaitais mettre en
ceuvre dans mon film de fin détude. Il ne s’agit pas seulement des films identifiés « fantastiques »
car, comme le dit Denis Mellier, le fantastique releve d'avantage d’'un rapport d'une maniére de
construire une narration et un point de vue. Il sagit plutot des films que jai rencontré lors de la
recherche de I'univers formel de mon travail de fin détude, ou qui ont jalonné ma réflexion pour
le mémoire, qui sont apparus au cours de mes discussion avec ma tutrice, Lucile Hadzihalilovic
ou bien sur lesquels je suis tombée par hasard et qui mont inspiré. Pour reprendre les termes de
Marie Martin : « Si lon renvoie dos a dos la facilité de traiter comme seuls réves cinématogra-
phiques les scénes ou séquences restituant le songe d’'un personnage endormi, et la propension
a projeter un caractére onirique a n'importe quelle image, du moment quelle est, au choix, ou
en méme temps, étrange, fantastique, baroque, distanciée, en trompe-lceil, il faut prendre acte
de 'impossibilité de penser de maniére unifiée étoffe dont sont faits les réves (cinématogra-
phiques)®» Jai donc tdché dans ce mémoire de me placer dans un juste équilibre entre ces deux

pendants dans le choix des films cités.

13 Entretient de Marie Martin, citée dans larticle Le réve au cinéma : L’image libérée ou la figure de
I’invisible, Patricia-Laure Thivat, Editions Ligea, 2014, p. 38
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I - ’INTERMEDIALITE DU TROUBLE

a. Le Captif : la genése du projet, 'histoire, les enjeux

Mon Travail de fin détude prend la forme d’'un court-métrage que jai écrit en étroite
collaboration avec I'investigation de mon mémoire. Je percois le film comme un conte moderne
dans lequel plusieurs régimes de récits (réve et/ou hallucination visuelle et auditive, réel) et
plusieurs régimes d’images (prise de vue réelle/images danimation/peintures/effets spéciaux)

se cOtoient.

Cest I'histoire d’Henry, gardien dans un musée. Henry est un artiste dans le secret de
son appartement. Dans son ceuvre, il a donné vie a Ariane. D’abord apergue dans un tableau du
musée pour lequel Henry travaille, il en est tombé amoureux et depuis, chaque nuit, il lui donne
rendez-vous dans ses réves...Un jour pourtant, Henry ne parvient plus a distinguer le réel de
I'imaginaire, il la voit partout sans pour autant parvenir a distinguer son visage. Elle lui échappe,
tout se méle.... Cette machine bien huilée, son rayon de vie, tout bascule pour laisser place a
leffrayante obscurité d'une nuit sans lune, sans Ariane...Un étrange prospectus, un homme qui

détient le remede a son mal. Mais a quel prix ?

Le réve et la réalité se mélent alors, il nest plus possible pour lui de distinguer le réel
de I'imaginaire ...tout se brouille.... Henry sefface et devient réve a son tour, un réve d’huile et

dlacrylique dans l'ombre du musée.

Je percois le film comme le terrain d’'investigation et de mise en pratique des différentes

interrogations que je souléve dans mon mémoire.

Mais la relation nest pas a sens unique ; dans un mouvement d’aller-retour, les stratégies dé-
ployées dans le film mlaident aussi a structurer mon mémoire. Le but nétant pas de faire un tour
exhaustif de toutes les manieres dont sarticulent irréel et réel au son, mais plutdt de me concen-

trer sur certaines dentre elles, et notamment de questionner leur exécution dans mon film.

Clest a partir d’un certain nombre déléments constitutifs de mon travail de fin détude
que jai dirigé le présent travail de recherche. Voila donc une partie des enjeux que jai voulu
mettre en place dans le film, et qui mont posé questions dans la réflexion autour du trouble au

son :

o Ne jouer que des intérieurs, des espaces confinés : la chambre, le musée, I'herbo-
risterie, méme la rue est traitée comme un intérieur, avec une esthétique « studio ».
Ainsi, jai cherché a exploiter les phénomeénes « acoustiques » des lieux (grincements
de parquets, tuyauterie, pluie, goutte a goutte d'un robinet, porte qui grince, cloches,
horloge...) amplifiés, étirés, décomposés, qui entrent en résonnance les uns avec les

autres. Ils accompagnent mon personnage principal, métamorphosant les lieux en
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organismes vivants dont on percevrait les pulsations internes.

o La temporalité (diurne/nocturne/ellipse) : la question de [écoulement du temps
sest posée. Lidée était d’instaurer un sur-place oppressant dans le début, en jouant
sur une répétition des plans, en instaurant un jeu sur les battements ; écho sonore (les

pas, les gouttes, 'horloge, les cloches) afin dexploiter la musique des lieux.

o Jeuxsur les points de vue (quon développera dans la deuxieme partie du mémoire) :
lors de la préparation du film, la question des points de vue a été essentielle dans la
perception des déreglements du réel qui vont hanter mon personnage : le spectateur
voit-il ces phénomeénes avant, en méme temps, ou bien en retard par rapport a Hen-
ry ? Par ailleurs, 'un des enjeux principaux était de parvenir a étre en empathie avec

le personnage principal, se laisser emporter dans son intériorité.

o Jeu sur une narration double et Pambiguité de la parole (absence/présence en dé-
calage) : il n'y a quasiment aucun dialogue dans le film. La parole nexiste que de
maniere détournée (talkie, annonce, marionnettes). La seule tentative de dialogue est

interrompue par un « chut » dans la scéne de 'herboristerie.

o Invocation d’un I'imaginaire collectif qui déréalise davantage : le pouvoir de réve
des tableaux, le personnage archétypal de I'herboriste et du papier « retour de létre

aimé ».

o Le rapport animé/inanimé : les marionnettes, les automates, le chat/les animaux

empaillés

o La figure du double et I'installation d’un double récit : Les marionnettes, en plus
de teinter 'univers du film d’une inquiétante étrangeté (nous en parlerons dans la
suite du mémoire), en animant (principalement au son) des objets en théorie inertes,
incarnent des doubles, des avatars des personnages principaux. Par ailleurs, elles

commentent la scene, et installent un récit paralléle, suggérant lespace du réve.

o Coloration de la musique : jai cherché a trouver une identité musicale en adéqua-
tion avec les décors et la direction artistique, tout en installant un théme, un motif
lancinant qui revient sur lensemble du film, pour incarner lobsession et le mal-étre

de mon personnage principal.

Par ailleurs, jai taché d’'investir un certain nombre de thématiques du conte dans mon
film. Intéressons-nous a cette parenté, et en quoi le son participe de la mise en place de ces

grands themes de la littérature fantastique.



b. La littérature fantastique et les rapports au réel

Le trouble entre le réel et I'imaginaire est le propre du fantastique. De surcroit [écriture
de mon travail de fin détude est née de mes lectures des nouvelles de Maupassant, d’Edgar Allan

Poe et d Hoffmann.

Denis Mellier, dans son ouvrage La littérature fantastique, souléve le fait que le genre fan-
tastique est inséparable d’un effet d’incertitude. En effet, certains récits sappuient sur le trouble,
sur un sentiment « d’inquiétante étrangeté »". L'Unheimliche reléve d’un certain effet produit.
Pour définir cette notion, Freud dans son texte part d’une intuition, il part d'un champ, de les-
thétique, de la littérature, de la psychanalyse qu'il développe ensuite en sappuyant sur les contes
fantastiques d'Hoffman qui ouvrent des perspectives sur le rapport au réel et les tensions qu’il
entretient avec I'imaginaire. Ces contes ouvrent des possibles : le réel est plein de mysteres aux-

quels nous sommes confrontés tout le temps.*

Le concept de Freud se fonde sur la lecture du conte d'Hoffman I’'Homme au sable (1817).

« Allons, enfants, au lit... L’homme au sable va venir. Je I’entends
déja. En effet, chaque fois, on entendait des pas pesants retentir sur les
marches ; ce devait étre ’Homme au sable. Une fois, entre autres, ce bruit
me causa plus d’effroi que d’ordinaire, je dis @ ma mére qui nous emme-
nait : Ah ! maman, qui donc est ce méchant Homme au Sable qui nous
chasse toujours ?- Comment est-il ?- Il n’y a pas d’Homme au Sable ; cela
signifie seulement que vous avez besoin de dormir et que vos paupicres
se ferments involontairement, comme si I’on vous avait jeté du sable dans

les yeux.

Laréponse de ma mére ne me satisfit pas, et, dans mon imagination
enfantine, je devinais que ma mere ne me niait I’existence de ’Homme au
sable que pour ne pas nous effrayer. Mais je 1’entendais toujours monter

les marches »

(Chomme au Sable, Hoffman, p.221)

14 Sigmund Freud, Das Unheimliche, 1919

15 Entretien de Simone Korft-Sausse, psychanalyste, membre de la société psychanalytique de Paris et
maitre de conférence a Paris VII dans ' émission Les nouveaux chemins de la connaissance consacrée a l'inquié-
tante étrangeté sur https://www.franceculture.fr/emissions/les-nouveaux-chemins-de-la-connaissance/linquie-

tante-etrangete- 14-freud-linquietant)
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Ce conte dépeint I'histoire de Nathanaél. Le jeune étudiant raconte son enfance, quand
le soir on lui racontait 'histoire du marchand de sable. Sa meére lui disait qu’il sagissait de celui
qui vient jeter du sable dans les yeux des enfants pour qu’ils dorment mais d’aprés la nounou :
il sagissait d'un homme qui arrachait les yeux des enfants pour les donner a manger. Le pere de
Nathanaél recevait tous les soirs un homme nommé Coppelius avec qui il faisait des expériences.
Etudiant, Nathanaél réve de Coppelius. Clara (la clairvoyance), la fiancée de Nathanaél, lui dit
qu’il sagit 1a de fantdmes qu’il s'invente lui-méme. Du haut d’une tour, ce dernier croit voir
Coppelius en bas. Pris de folie, il veut jeter Clara du haut de la tour. Son frére la sauve, Natha-
naél saute. Il sagit d'un fantasme refoulé de son inconscient dans son enfance, a une époque ou

lenfant a une pensée magique.

Ainsi, a travers 'inquiétante étrangeté, cest I'incursion de [étranger dans le familier dont
il est question. Cest de cette intrusion que le vacillement des limites peut naitre. Cest la ques-
tion de la limite qui est posée avec cette idée d’inquiétante étrangeté : la limite entre la folie, la
possibilité pour un étre humain de controler son inconscient, ses forces obscures, ou bien den

faire quelque chose dans le domaine de la création : cest le vacillement des limites.

On pourra prendre lexemple de la séquence dans laquelle Fred raconte son réve dans Lost
Highway (1997) de David Lynch.

La transmission psychique est au cceur du travail de David Lynch : on voit les personnages,
on ne sait pas qui est qui, ils ne sont plus les mémes : les identités sont changeantes, multiples.
David Lynch ne montre pas un fou, il met le spectateur en situation de voir le monde comme
un psychotique. Cela questionne 'idée de point de vue que je développerai ultérieurement dans

mon mémoire.

Denis Mellier décrit I'inquiétante étrangeté comme un sentiment « éprouvé au contact
d’'un monde qui brusquement cesse détre familier et dont les catégories communes et les cadres
d’interprétation sont désormais impropres a rendre compte des événements. Le récit fantastique
exprime l'angoisse et le doute du personnage au moyen de I'indécision des perceptions et de la

suspension des significations trop nettes' ».

Lun des exemples par excellence de I'inquiétante étrangeté est celui que Freud emprunte
a Ernst Anton Jentsch : « celui ot lon doute qu’un étre en apparence animé nest pas vivant et
inversement qu'un objet sans vie est animé ». Cest entre autres cette ambiguité que jai cherché
a exploiter dans mon film, Le Captif. Les marionnettes, les tableaux, les automates sont animés
au son. Une ambiguité persiste dans lesprit du personnage principal par lopposition entre la
fixité de ces objets a I'image et la maniere dont ils prennent vie progressivement au son au fur

et a mesure du film. Le son contamine alors de maniere crescendo I'image, les objets saniment

16 Denis Mellier, La littérature fantastique, Coll. « Mémo », Ed. « Seuil », p. 20
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progressivement a 'image dans la derniére séquence du film.

On pourra reprendre lexemple du conte d’ Hoffman dans lequel Nathanaél tombe amou-

reux de sa poupée, nommée Olympia. On joue alors sur le trouble entre l'animé et 'inanimé.

J'irai méme plus loin en reprenant le role que Daniel Deshays préte au son par rapport a 'image :
le son donne une épaisseur, de la substance aux images et complexifie notre rapport aux ob-
jets inertes, éveillant ainsi ce sentiment d’inquiétante étrangeté de ces objets entre vie et mort.
« Néanmoins, ce son existe dans une invisibilité fort active. Car lorsque, au cinéma, on supprime
la bande-son, cest tout le dispositif cinématographique qui sarréte de fonctionner, tout bascule.
Il manque alors a 'image quelque chose qui est de lordre de Iépaisseur de son corps, de sa chair ;
disparait tout un pan du cinéma, celui qui constitue sa part active, sa faculté de nous circonvenir,

de nous faire ‘entrer dedans’ »V.

Le son participe donc a renforcer la vie des objets inanimés, en leur donnant cette subs-
tance qui manque a I'image. Le trouble réside dans cette tension entre animé/inanimé, image/
son. Ainsi, cette épaisseur apportée a I'inerte grace au travail du son permet d’instaurer une
tension qui participe a troubler le rapport au réel, et a rendre plus perméable la frontiére entre

le réve et le réel.

De plus, loccurrence de cette tension participe de I'incursion de létrange dans le familier
dans Le Captif. En effet, tout le film se passe dans des endroits familiers pour le personnage prin-
cipal, Henry. Son lieu de travail, son appartement, la ruelle qu’il empreinte quotidiennement
pour rentrer chez lui... Les marionnettes qui prennent vies progressivement sont comme des
compagnons de vie pour lui qui est si seul. Le fait quelles se mettent a parler incarne parfaite-

ment I'idée de I'inquiétante étrangeté (ou I'inquiétant familier).

Par ailleurs, les objets qui Saniment, et particuliérement les marionnettes, outre le fait
d’incarner une forme de déréglement de la réalité d’'Henry dans Le Captif, elles soulévent la
question du point de vue, qui est au cceur du genre fantastique. En effet, elles participent d'un
double récit : d'une part, le film cherche a nous plonger dans le point de vue d'Henry, a éprouver
de lempathie face a la situation de désarroi dans laquelle il se trouve, mais il existe une forme
de récit parallele que les marionnettes prennent en charge puisquelles offrent un commentaire
(plus ou moins trouble et lisible) de la situation. Elles jouent sur le motif du double (un theme
assez classique dans le genre fantastique : on pourra par exemple citer William Wilson ' Edgar
Allan Poe qui Sarticule autour de cette thématique) puisque chaque marionnette incarne le
double des personnages du film : 'une représente Henry, tandis que l'autre représente Ariane.
Par I'intermédiaire d’'une parole chuchotée, dans lombre de la chambre, elles troublent le som-

meil d'Henry. Dans le début du film, elles ne bougent pas : on s'interroge alors sur la source de

17 Daniel Deshays, Pour une écriture du son, Ed. 50 Questions, Paris, Klincksieck, 2016,
p. 44
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ces voix. La question du double est également prise en charge par la maniere dont les voix sont
traitées puisqu’il s’agit de la voix d’'Henry. Etant donné qu’a ce stade du film, nous ne 'avons pas
encore entendu parler, nous ne pouvons pas reconnaitre sa voix, qui plus est, cette derniére est

chuchotée, le timbre est donc d’autant plus troublé.

Ainsi, que ce soit au stade de [écriture ou bien lors de la préparation du film (en collabo-
ration avec Francois Ray qui était mon chef opérateur), la question du point de vue a été essen-
tielle dans le travail du découpage, de Iécriture de la voix off et du remaniement de la structure
lors du montage. A de nombreux moments, nous nous sommes demandé : que sait le specta-
teur ? Que sait le personnage principal ? Comment le film opére-t-il un glissement vers I'irréel

et quest-ce que ¢a implique en termes de point de vue ?

Le fantastique, que ce soit en littérature, mais également dans les autres formes darts,
comme le cinéma ou la peinture, est intrinsequement lié a une interrogation poétique sur la

« forme et le systeme de représentation »*.

c. Le son des réves : les motifs et les codes, de 'image vers le son

Tout au long de I'histoire du cinéma, une grammaire spécifique sest construite, des codes

ont été mis en place pour signifier le réve.

Il existe de nombreux écrits faisant état de la question du point de vue de I'image, mais beaucoup
moins sur la question du son. Nous allons donc partir les différents motifs et codes du réve a
I'image afin den trouver les versant au son, et de questionner la maniére dont images et sons se

répondent au sein des réves.

Esthétique de onirisme

Jean-Louis Bourget liste les procédés caractéristiques des « manifestations ostensibles
de I'image et du récit bien éloignées de la prétendue norme de la transparence réaliste [...] dans
le cas de séquences oniriques ; séquences de montage, servant a désigner le passage du temps ;
flash-backs ; effet de caméra subjective ; introduction du dessin animé ; split-screen »*. On
compte parmi ces effets cinématographiques divers le passage a la couleur dans un film en noir
et blanc (on pourra prendre lexemple dans The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1903), des effets
kaléidoscopiques, des sur-cadrages, des jeux de reflets (Klimt, Raoul Ruiz, 2006). Je tacherai

délargir les différents effets cinématographiques en considérant le point de vue du son.

Si on se concentre sur les séquences de réves, le travail de lesthétique pour Thérese

Guilbert consiste a « transformer les conventions du récit principal, en suivant les recettes de

18 Denis Mellier, La littérature fantastique, Coll. « Mémo », Ed. « Seuil », 2000
19 Jean-Louis Bourget, Hollywood : la norme et la marge, Paris, Nathan, 1998, p.250
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Captures décran: Dans la peau de John Malkovich, Innocence, Eternal sunshine of the spotless mind, The big
Lebowski, Le Captif, Klimt




condensation et de déplacement freudiens, transformation qui saccompagne d’'un recours aux

symboles du réve »*.

Premier procédé du travail du réve : La condensation freudienne

La condensation freudienne se base principalement sur le principe domission. En effet,
on ne retranscrit pas la pensée du réve dans son intégralité, le réve nest qu’une « restitution ex-

trémement lacunaire de celles-ci »?.

« Le réve au cinéma peut se fonder sur une omission centrale, celle du cadre au sens

traditionnel »2.

On pourra évoquer lexemple des premiéres images du réve qui ouvre Season of The Witch (éga-
lement connu sous le nom de Hungry Wives) de Georges Romero (1973). Un flou vient « en-
cadrer » ces images, et rien a part cet élément ne laisse entendre qu’il sagit d’'un réve car la

séquence ressemble a une simple balade en forét.

Le cadre perd peu a peu de sa rigueur rectangulaire pour laisser le monde s'invaginer,
selon les termes de Jean-Louis Leutrat®. Ce que Thérese Guilbert appelle « la condensation fan-
tastique » repose sur une perpétuelle recherche des formes rondes dans le cadre-écran. Un bon
exemple est le terrier dans lequel tombe Alice (Alice au pays des merveilles des studios Walt
Disney, 1951). Le terrier semble aspirer le regard vers un hors cadre caché dans la profondeur

de champ.

On peut évoquer le passage dans le tunnel qui meéne a I'intérieur de la téte de John Mal-
kovich dans Being John Malkovich (1999) de Spike Jonze. Leffet de réve est renforcé par la bande
sonore qui est travaillée dans le sens de la construction du cadre (rumble, appauvrissement des

sons directs, focalisation...)

On pensera également au début du documentaire La ville Louvre (1990) de Nicolas Phi-
libert, qui nous plonge dans un musée du Louvre jamais vu, dans les coulisses, de nuit, simple-
ment éclairé par le faisceau de deux lampes torches. Cet exemple mest particulierement cher

puisqu’il sagit d'une de mes principales références pour la séquence douverture de mon film.

Le film commence dans un noir absolu qui laisse 'imagination du spectateur spéculer sur len-

droit o1 nous sommes. Le seul faisceau d’une lampe torche ne suffit pas a déterminer lendroit et

20 Thérese Guilbert, La Poétique Fantastique du réve, 2014/1, N°129-132, pages 126
21 Sigmund Freud, (Buvres completes, tome IV : L’interprétation du réve, Paris, PUE, 2003, p.323.
22 Thérese Guilbert, La Poétique Fantastique du réve, 2014/1, N°129-132, pages 126.

23 Jean-Louis Leutrat, Vie de Fantomes : le Fantastique au cinéma, coll. Essais, Cahiers du cinéema, 1995
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seul le son, qui lui nest pas limité, nous donne des indices ot lon se situe.

En situation acousmatique, les sons prennent plus de relief encore. D'apres la définition
de Pierre Schaeffer les sons acousmatiques sont des sons entendus sans que lon voie les causes

dont ils proviennent.

Ainsi, dans La ville Louvre (1990) de Nicolas Philibert, il y a peu déléments visuels aux-
quels se raccrocher de prime abord. On pourra noter le caractére évanescent de ces sons, de
par la taille de lendroit, Iécho les rend d’autant plus difficiles a localier. Le rapport trouble entre
les perspectives sonores et visuelles participe a extraire la séquence de la réalité. Par ailleurs,
le travail qui est fait sur le rythme des pas notamment, sapparente a de la musique concrete.
En effet, les pas marquent le tempo de la musique douverture. Ainsi, outre I'utilisation de sons
acousmatiques, et la déréalisation opérée grace a larrondissement du cadre, il y a un véritable
travail autour de la composition rythmique visuelle et sonore. Une tension se crée alors entre la
réalité documentaire du film et la forme quelle prend, une tension entre réalité et fiction, entre

réel et imaginaire.

Ce jeu de synchrese nous plonge dans une subjectivité, ou en tout cas dans un état de

réception qui nous éloigne d’une simple visite du musée.

Outre cette condensation par lomission du cadre, il existe également un jeu sur le cadre-
écran qui fonctionne par un « procédé de redoublement de lécran dans Iécran méme, par I'in-
termédiaire des miroirs ou des miroitements de leau. »**. Nous trouvons de nombreux exemples
dans le biopic de Raoul Ruiz sur Klimt. Limage est dédoublée a de nombreuses reprises et de

fagons variées : reflets dans leau, miroirs, lunettes, projecteur, miroir teintés...

Lincarnation du réve, ou bien du souvenir, passe également par un miroitement sonore
puisque tout au long du film, des vacillements du récit sont incarnés par les bruits du bain dans
lequel se trouve Klimt au début du film (et donc a la fin de sa vie). Le son de leau constitue une
forme de passerelle entre les différents niveaux de récit, maintenant ainsi cette « impression
permanente de chose révée. [Raoul Ruiz] souhaitait que le spectateur puisse avoir I'impression

de réver le film »

En restant dans cette logique domission, nous pouvons nous demandez comme le son,

par synchrese, appelle 'image en I'absence de cette derniere ?

Lassignation d’un son a une image

« Au cinéma, l'assignation d’'une source ou d’un sens a un son pergu reste un processus

24 Thérese Guilbert, La poétique Fantastique du réve, p. 127

25 Raoul Ruiz, note d’intention extraite du dossier de presse du film : https://www.lecine-

maderaoulruiz.com/filmographie-et-autres-oeuvres/raoul-ruiz-cineaste/klimt)
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complexe et incertain. Bien que régi par de nombreuses consignes de lecture, 'ancrage releve
d’une illusion, d’un effet de croyance : ce que lon entend (bruits dambiance collant aux pay-
sages photographiés, voix nées des corps habitant I'image), nest pas ce qu’il se donne a écouter.
Ordinairement considéré comme détail dans la représentation filmique, le son, au méme titre
que I'image avec laquelle il sassocie, participe a la figuration du monde diégétique, ainsi quau

développement de l'histoire.

La faculté de maintenir ouvertes plusieurs directions de sens simultanées constitue lessence

méme des pouvoirs du son au cinéma. »*

Ceest cette faculté du son que jai essayé dexploiter dans mon film, Le Captif. Cette pre-
miére séquence qui tient lieu de prologue nous plonge dans un endroit difficilement ancré dans
la réalité. On sattarde sur la nature intrinséque des sons, le spectateur tachera de l'associer a un

espace diégétique qui nous échappe.

Cet arrondissement du cadre a aussi une autre propriété : incarner 'hors-champ so-
nore dans lespace du cadre. Alors quon ne distingue qu’une partie des éléments qui est dans le

champ, le reste est plongé dans le noir.

De cette maniere, une autre particularité du son est mise en lumiére, ce dernier permet de carac-

tériser un lieu avant de le voir. Le son attire ainsi la cause, et déplace le statu spectatoriel.

Par ailleurs, I'acoustique est au sonore ce que la lumiere est a I'image, la lumiére sculpte des

ombres, des éclats, des formes... Le son avec 'acoustique se définie par les premiers criteres :

- Réflexion, RT60 (temps de réverbération : le temps que met un son pour diminuer de 60
dB dans un lieu)

- Clarté 50 ms (rapport du son diffus/direct a ce moment)

- Définition 80 ms (ce qui restitue)

- IACC Inter Aural Crosss correlation (sensation denveloppement)

Lacoustique est comme un enveloppement, elle suggére la pénétration dans un univers de
marbre par exemple dans I'introduction de La ville Louvre (1990) de Nicolas Philibert. Cacous-
tique apporte de la couleur au son. Dans mon film de fin détude, on pergoit les horloges, les

grincements, autant déléments qui colorent 'acoustique, le lieu, I'image.

On pourra également citer la mise en scéne sonore dans Un condamné a mort sest échappé
(1956) de Robert Bresson, le parti pris, entre littérature et cinéma, exploite les jeux entre 'image
et le son. La caméra colle aux évadés et ne voit rien de plus. Le narrateur omniscient réside dans

la voix qui annonce et sait ce qui va se passer. Il existe différents registres du silence. Le silence

26 Véronique Campan, L écoute filmique. Echo du son en images, Saint-Dentis, Presses universitaires de

Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre », 1999, p.14
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menacé de l'intérieur par une maladresse ou de lextérieur (annonce leur démasquage lors de
leur tentative dévasion). Il existe une tension du silence de lextérieur et de I'intérieur. Le reste
des éléments sonores du film participent de cette tension, la crainte détre attrapés aiguise les
sens. Un travail sur les voix (on alterne entre le narrateur, une voix intérieure et la voix du garde,
non traduite), sur la musique et sur les effets qui renvoient systématiquement a une cause, gé-

nere ainsi des images causales?.

On pourra également évoquer le début de Combat damour en songe (2000) de Raoul
Ruiz. Dans ce film, neufs récits sont enchéssés, liés par des personnages (incarnés par les mémes

acteurs) et des objets qui voyagent dans le temps et lespace, d’'un récit a l'autre.

Sur les premiers cartons au noir, on entend des motifs sonores (bruits dépées qui sentre-
choquent, bips électroniques, des oiseaux, des voix qui chantent...). Ces derniers vont se répéter
a plusieurs reprises dans le film, comme pour illustrer chaque récit. Mais la premiere fois qu'ils
sont entendus par le spectateur, ils le sont, completement désolidarisés de I'image : ils ont une

existence propre en amont.

« Privilégier [écoute induit une approche esthétique du film, attentive a la maniere dont les

formes naissent sous le regard et Iécoute plus quia leur identification ou leur reconnaissance. »*

Deuxiéme procédé du travail du réve : le déplacement

Pour Freud, le déplacement est une maniére de représenter autrement un objet : « Ce
qui, dans les pensées de réve, est a Iévidence le contenu essentiel, n'a nul besoin de se trouver
représenté. Le réve est en quelque sorte autrement centré, son contenu prend pour point central

dautres éléments que les pensées de réve.” »

Ainsi, en appliquant ce principe au cinéma, le déplacement consiste a remplacer un objet

par un autre.

On peut citer lexemple énoncé par Thérése Guilbert dans son article La poétique Fan-
tastique du réve : « Dans La Féline*, 'un des premiers éléments qui apparait dans le réve est
Iépée du roi John. Dans le réve, la clef de la cage de la panthere au zoo se substitue bientot a
Iépée. En effet, [épée qui vient se placer horizontalement au milieu de Iécran est remplacée par
la clef qui a exactement la méme taille. [...] Ce réve est emblématique du déplacement de lobjet,

en tant qu’il parle autant de désir (Iépée et la clef ont sans doute une dimension phallique) que

27 Cours de Psycho acoustique avec Claude Bailblé (12 Décembre 2016)

28 Véronique Campan, L écoute filmique. Echo du son en images, Saint-Denis, Presses universitaires de
Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre », 1999, p.15.

29 Sigmund Freud, (Buvres completes, tome IV : L’interprétation du réve, Paris, PUE, 2003, p.349.

30 Jacques Tourneur, La Féline (1970)

_— 23 =



Captures écran: The Big Lebowski, des fréres Coen




de mort (Iépée comme la clef de la cage de la pantheére donnent la mort). »

On peut transposer ce principe au son. Par exemple dans The Big Lebowski (1998) des
fréres Coen, lors de la premiére perte de connaissance du Dude, quand il regoit la visite de Ju-
lianne Moore et de ses hommes de main. Alors qu’il est allongé sur son tapis flambant neuf (volé
sous le nez de monsieur Lebowski, son homonyme richissime), il écoute lenregistrement d'un
tournoi de bowling sur son walkman a cassette. Nous reconnaissons aisément le bruit de la boule
qui vient renverser les quilles, un cadrage sur la cassette vient donc nous confirmer la chose. Le
Dude va alors recevoir une visite inattendue : et par un effet de synchrese®, le bruit de la boule
de bowling se substitue au coup de poing : ce jeu dassociation, assez ludique marque le début
de son voyage en tapis volant. Le son direct va donc disparaitre pour ne laisser place qua la mu-
sique, et éventuellement quelques effets sonores parsemés ici ou la pour signifier les différents

mouvements du Dude.

Autre exemple de déplacement, il sagit d’un jeu de substitution sonore sur 'un des films
sur lequel jai travaillé lors de mon stage de troisieme année, a Technicolor aupres de Thomas
Desjonqueres. Il sagit de At Eternity’s Gate (2018) de Julian Schnabel.

Sur une scene de bagarre (Vincent Van Gogh se proméne dans la rue, des enfants samusent
alors a lui jeter des pierres, il sénerve et leur court apres, il en attrape un pour lui donner une cor-
rection, mais le pere du gargon sort, sensuit la fameuse bagarre), les directs ont été coupés dans la
copie de travail car I'un des acteurs était mauvais a leur gout. Comment sonoriser ? Car sans son on
éprouve la longueur du plan, le cut au noir qui suit est moins fort. Ils ont alors pris le parti de mettre
des aboiements de chiens, relativement agressifs afin de mettre en évidence la violence de la scene
et de lextraire d’une réalité objective. Cest la perception que le personnage a de la scéne qui prime.
Limage et le son travaillent en harmonie puisque la caméra subjective, a [épaule et tremblante prone

elle aussi la subjectivité dans cette scene.

Parfois, le déplacement sappuie sur des traits linguistiques, de sorte que le propre et le
figuré, le vivant et I'inanimé, peuvent échanger leurs propriétés. [...] Pour Tzvetant Todorov :

«le surnaturel nait souvent de ce quon prend le sens figuré a la lettre »* . Léchange entre le mot

31 SYNCHRESE (Synchresis) (Chion, 1990) : Nom forgé que nous donnons a un phénoméne psycho-phy-
siologique spontané et réflexe, universel, dépendant de nos connexions nerveuses, et ne répondant a aucun
conditionnement culturel, et qui consiste a percevoir comme un seul et méme phénomene se manifestant a la
fois visuellement et acoustiquement la concomitance d’un événement sonore ponctuel et d’'un événement visuel
ponctuel, dés I'instant ot ceux-ci se produisent simultanément, et a cette seule condition nécessaire et suffisante.
La synchrese, phénomene incontro6lable, ameéne donc a établir instantanément un rapport étroit d’interdépen-
dance et a rapporter a une cause commune, méme sils sont de nature et de source complétement différentes, des
sons et des images qui nont souvent que peu de relation dans la réalité. Le cinéma utilise abondamment cet effet,

qui permet notamment la postsynchronisation et le bruitage.

32 Tzvetant Todorov, Introduction a la littérature fantastique, Paris Seuil, 1970, p.82
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et la chose est au coeur du déplacement fantastique, de la si bien nommée métamorphose. »*

On retrouve ce déplacement chez David Lynch lorsqu’il « interroge la surface perspective
de loreille dans Blue Velvet (1986). Cette surface auditive vient du regard inquiet du jeune Jeffrey

et renvoie alors a la surface visuelle de l'ceil, puis, bientdt, a tout son monde imaginaire »*

Troisiéme procédé du réve : Les symboles et motifs

Pour rester dans la perspective freudienne, il existe dans les réves des motifs récurrents
qui ne sont autres que les symboles. Freud propose d’utiliser la portée symbolique des réves pour
en comprendre le langage, la signification. On trouvera parmi les plus récurrents le chapeau, les-
calier, des étres humains, comme les sceurs, ou des parties du corps, comme les dents. On peut
également considérer les situations comme voler ou nager. (The Big Lebowsk (1998) des freres

Coen, Evolution (2015) de Lucile Hadzihalilovic, pour ne citer que ces films).

Jean-Louis Leutrat définit quant a lui les « blasons du fantastique », catégorie dans

laquelle il inclut une série de symboles comme Ieil, la fenétre, les mains et le double....

Dans les séquences de réve, les symboles sont nombreux et peuvent savérer « réels » ou
surnaturels. Cun des symboles les plus fréquent nest autre que le bijou qui apparait notamment
dans les réves de Vertigo (1968). Le médaillon de Madeleine dans le film d’Hitchcock est un bi-
jou de famille. S’il y a condensation en plus, cest que le bijou représente plusieurs propriétaires

a la fois mais aussi une seule notion applicable a plusieurs.

Le fantastique de ce symbole rencontre le fantomatique. Le bijou renvoie également au
déplacement. Les différents propriétaires échangent leur place et deviennent soudain les objets

métonymiques changeants du réve.

Par ailleurs les symboles signalent souvent lentre-deux réve/réalité, pouvant transiter

entre les couches du réel et du réve.
Le téléphone prend par exemple la place d’'un entre-deux troublant entre le réve et la réalité.

Dans Mulholland Drive (2001) de David Lynch, le téléphone est utilisé pour rapprocher

plusieurs « mondes » et permet une communication entre divers niveaux psychiques.

33 Thérése Guilbert, La poétique Fantastique du réve, p. 131
34 Ibid.
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De plus, le téléphone permet un recouvrement des voix (condensation de deux entités
divergentes et un déplacement (le téléphone devient une voix humaine). « Ce symbole labile,
nourri par une identité complexe et une situation géographique indistincte, parait riche en po-
tentiel fantastique : le téléphone est un objet-lieu désincarné qui suppose une ° téléprésence;,

présence de l'autre absent ? » *

Ainsi, on pourra noter loccurrence d’un certains nombre de symboles dans les films de
Lucile Hadzihalilovic comme I'horloge dans Innocence, ou bien le gant trouvé dans le théatre de
réve dans lequel les petites filles dansent, la couleur des rubans, qui incarne chaque tranche d4age
des petites filles dans la pension : a chacune sa couleur. Dans Evolution, on notera la récurrence

de [¢toile et de la goutte.

Si lon considere certains de ces motifs, on constate qu’ils sont parfois seulement visuels
(la couleur d’'un ruban) mais qu’ils peuvent également étre sonores : le tic-tac de 'horloge qui,
au début du film saccompagne de 'image. On pourra par la suite se contenter de lentendre sans
la voir, le motif se manifestera par le billet du son. De la méme maniére dans Le Narcisse Noir
(1947) de Michael Powell et Emeric Pressburger, au début, les motifs du vent ou de la cloche

sont signifiés par des plans, mais une fois installés, cest par le son qu’ils viennent hanter le film.

Dans mon film de fin détude, on retrouve également un certain nombre de ces sym-
boles,« blasons du fantastique » : I’horloge, lescalier, le goutte a goutte, les miroirs... Une partie
des motifs se répetent et entrent en résonnance les uns avec les autres : le rythme régulier des pas,
le goutte a goutte, le tic-tac de I'’horloge. Apres avoir installé ces motifs, jai essayé de mémanci-
per rapidement des plans sur ces éléments afin de les faire exister au son par la suite, faisant parti
des sons d’'Henry, de son univers. Nous avons par ailleurs taché de créer une grammaire avec ces

sons lors du montage son : ils apparaissent et disparaissent au gré des altérations du réel.

Ainsi, les différents éléments constitutifs du réve et leur rapport au fantastique conduisent
a la construction d’« une poétique fantastique du réve » : la contagion de la condensation, du
déplacement et des symboles fantastiques crée un univers filmique insolite, oscillant sans cesse
entre les représentations réelle et révées. Films qui jouent avec les textures et les reflets pour
révéler un « voyage a I'intérieur », nous y trouvons aussi la marque d’'une contagion des repré-

sentations traditionnelles du réve, d’'une poétique fantastique du réve.

Outre ces considérations littéraires ou psychanalytiques impactant lesthétique de la mise
en images (et en sons) des réves, 'un des enjeux majeurs du fantastique, dont lessence est la mise
en crise de la narration, est de sexprimer a travers l'intériorité d'un personnage. Cest l'affirma-
tion (ou les questionnements autour) d’'un point de vue qui prime, par exemple dans Le Horla de
Guy de Maupassant, le journal est a la premiere personne et fait état des tortures et des méandres

que lécroulement des convictions du monde sensible éveille en lui (le narrateur).

35 Patricia-Laure Thivat, Le réve au cinéma ou la figure de I'invisible,article, editions Ligeia, 2014, p. 134
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« Je battends avec lépouvante de sa venue, et mon
cceur bat et mes jambes frémissent ; et tout mon
corps tressaille dans la chaleur des draps jusqwau
moment ol je tombe tout a coup dans le repos comme
on tomberait pour sy noyer, dans un gouffre d>eau
stagnante. Je ne le sent pas venir, comme autrefois, ce
sommeille perfide caché pres de moi qui me guette va

me saisir par la téte ,me fermer les yeux, manéantir. »

(Le Horla, Maupassant)



Partie’ 11

POINT DE VUE/POINT
D ECOUTE
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II- POINT DE VUE/POINT D’ECOUTE

a. Point d’écoute au cinéma : Du film au spectateur

Dans I’Ecoute Filmique, Véronique Campan souligne le fait que les « données perceptives »
quelles quelles soient, sont réarticulées pour étre données au spectateur. Ainsi, le spectateur qui
fait la démarche de se rendre au cinéma sait déja que I'image et le son lui sont livrés dans un but
de communication. Ce sont des instruments a capter, a interpréter. La sensibilité de chacun est

mise a contribution.

« Ce sont ces portions de son et de temps qui alimenteront, chez l'auditeur futur, son réve. Elles
sont une invite a la dérive. A I'inverse de la photographie qui fixée, décrit les moindres détails, le

son demeure une trace, une trame que chaque auditeur emplit.

Lespace du réve produit par la photographie est d’abord le off, cest-a-dire que la photo invite a
A . . b . . 4 . . b

réver tout ce que son hors champ laisse supposer, dans ce qui nest pas imprimé, pas visible. Cest
dans ce quelle ne montre pas que réside le mystere. A I'inverse, le réve que procure le sonore est
bien présent, 1a, dans le in, pendant que jécoute cette bande, pendant que je décrypte les signes

b . b . . bE} A . . . 1
quelle draine avec elle ; cest ici qu’il apparait. Je me souviens, les images arrivent au fur et a
mesure de [égrenement du temps, je le remplis de moi-méme, cet ectoplasme, je ne pourrais du
reste faire autrement... Lorage que jentends est le mien, celui de ma mémoire. Ici Iéclair illu-
mine mes images, toutes mes intimités passées avec léclair. Lécoute est un réve obligé. Vérité de

tout ce qui habite chacun, voila ou se trouve la vérité de [écoute. » *

Considérons lexemple de Blow Up (1966) de Michelangelo Antonioni.

Dans le film, un photographe découvre, sur une série de clichés anodins pris dans un
parc, les traces improbables d'un meurtre. Perplexe, il revient de nuit sur les lieux supposés
du crime et trouve un cadavre. Dans lobscurité, se font entendre des sons inquiétants dont il
cherche des yeux la source, et le spectateur avec lui. Seuls indices d'une présence invisible, ces
bruits ténus, fugaces, impossibles a identifier, seront la caution ultérieure de la réalité méme de
la scene. Ont-ils une existence réelle ? Peut-étre les mouvements oculaires du personnage et le
caractere dramatique de la scéne suffisent-ils a créer les conditions propices a leur perception
imaginaire. Lorsque le photographe, une seconde fois, fouillera le parc, le corps aura disparu.
Celui dont les sons signalaient la présence l'aurait-il subtilisé ? Ou bien la découverte nétait-elle
quun fantasme ? Le défilement des plans pris dans le cours de la projection interdit tout retour
en arriere, toute vérification, et ménage l'incertitude comme mode de réception, dans un film

qui réfléchit, en abyme, les jeux mémes de la perception filmique.

36 Daniel Deshays, Pour une écriture du son, Collection 50 Questions, Paris, Ed. Klincksieck, 2016, p.59-
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« Chaque son est le résultat de processus interprétatifs variés et complexes, largement dépen-
dants du contexte dans lequel la ou les occurrences acoustiques, correspondantes se font en-
tendre, de l'aptitude de l'auditeur a analyser ce contexte et de I'intention découte qui I'anime.
Pour construire les sons, Iécoute opeére a tout moment une sélection : le protagoniste de Blow up
ne retient que les bruits qui soulignent I'inquiétante étrangeté de la situation, et que cette situa-

tion méme, peut-étre, suggere. »¥

Le spectateur, focalisé sur le déroulement de l'action, nentend pas les autres bruits (par exemple
les bruits parasites venus de la salle). Méme s’il les percoit, il ne les integre pas a la construction

des sons strictement filmiques.

Clest a partir d’association synesthétiques® que lespace sonore se construit. De fait, un effet de
montage accéléré peut donner I'impression d’'une intensité sonore plus grande. De la méme
maniére, un gros plan sur un visage restreint la portée des sons vocaux. Ainsi, dans la scéne
d’Antonioni, la fixité et la longueur inhabituelle du plan sur le cadavre exaltent 'acuité des sons
percus. Le sonore nest donc pas seulement constitué déléments audibles, mais senrichit de tous
les parameétres acoustiques virtuels qu'un spectateur est en mesure d’inférer a partir d’une situa-

tion diégétique donnée.

« Les données sensorielles mobilisent le regard et [écoute, les atteignent et les attirent, et pro-
voquent un double dessaisissement. Les phénomeénes sont pris dans le mouvement d’'une émer-
gence qui les empéche de trouver une forme définitive et les maintient dans I'instance d’'une ap-
parition ou d’'une disparition. Parallelement, le sujet percevant, mis hors de lui par [éclatement
du sensible, est destitué de sa position dominante face @ un monde objectif qu’il appréhenderait.
Une telle expérience releve du sentir. (...) Cela suppose lexercice d'un regard et d'une écoute ou-
verts a l'apparaitre de formes qui ne sont pas données a priori, mais se lévent dans le jeu mouvant

de la lumiére, du coloris, du sonore.® »

La premiere séquence de mon travail de fin détude, que jenvisage avant tout comme un

prologue se construit autour de sons acousmatiques®.

Michel Chion restreint le champ de la définition du mot « acousmatique » lorsqu’il transpose

ladjectif dans le domaine des études cinématographiques : il délimite, a I'intérieur de la spheére

37 Véronique Campan, L écoute filmique. Echo du son en images, Saint-Denis, Presses universitaires de
Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre », 1999

38 Similarités entre des expériences pergues par des modalités de perception différentes.

39 Véronique Campan, L écoute filmique. Echo du son en images, Saint-Denis, Presses universitaires de

Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre », 1999, p.60

40 Son acousmatique (Pierre Schaeffer) : sons entendus sans que l'on voie les sources dont ils résultent.
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sonore, une zone acousmatique constituée des seuls sons off dont la source, a aucun moment du

film, napparait a Iécran, et qui relévent d'un temps et d'un espace autres que ceux de la diégese.

Chaque occurrence acoustique enregistrée, déliée de son point démission initial, est dis-

ponible pour tout nouvel ancrage que le texte filmique sera susceptible d’induire.

« Notre ouie nest pas assez éduquée pour nous permettre de déterminer avec certitude la source
de tous les sons acousmatiques. Percus en dehors de toute visualisation de leur source effective,
nombre dentre eux se révelent opaques ou ambigus, susceptibles déveiller 'image de plusieurs

sources possibles. »*

Afin de développer et d’illustrer les déplacements que suppose toute énonciation plu-
rielle dans les sons d’'un film, Véronique Campan sappuie sur le mythe de Narcisse et Echo
d’Ovide. Narcisse sadresse a son reflet dans leau, Echo, qui lui répétera ses mots, trés légérement

modifiés, engageant ainsi un sens tres différent :

« Changeant de bouche, voyageant dans lespace, les mots sen trouvent déviés de leur sens. Emis
une seconde fois, ils portent la trace de la fagon dont ils ont été entendus et habilement inter-
prétés, et leur forme premiére nest reproduite que pour étre retournée et expropriée. Echo, pour
faire siennes les paroles d'autrui, doit les plier a ses desseins, les assujettir a la ligne de son propre

discours et infléchir leur valeur argumentative. »

[écart dans la répétition, cest lessence méme de cette dynamique de [écho : les énoncés
alternent mais ne sonnent pas pareille. Ce décalage, dispars pour reprendre des termes de Gilles

Deleuze, instaure « une répétition qui d'un énoncé premier ne répercute que les manques ».

A la fin du mythe d'Ovide, le jeu de dispersion des reflets est porté a son paroxysme. Nar-

cisse se perd dans son image, Echo se dissout et se méle aux pierres et a lespace environnants.

« La maigreur plisse sa peau, toute lessence méme de son corps se dissipe dans les airs. Les os,

dit-on, ont pris l'apparence de la pierre ».

[écho s'inscrit alors comme le mouvement méme de la répétition, lorsquelle est cette
« puissance informelle du fond qui porte chaque chose a cette forme extréme ou sa représenta-

tion se défait ». Lécho opére donc un déplacement essentiel.*

Les premieres secondes de mon film commencent dans le noir. Seuls des bruissements de

41 Véronique Campan, L écoute filmique. Echo du son en images, Saint-Denis, Presses universitaires de

Vincennes, Coll. « Esthétiques hors cadre », 1999
42 Ibid. p.32-33



vétements, des présences, des grincements de parquet dans une acoustique relativement large,
celle d'un musée, softrent a nous. Lidée était pour moi de faire parler le lieu et doffrir au specta-
teur un moment de réve, d'imaginaire dans le film. Pendant ces quelques secondes, chaque son
est considéré dans sa nature intrinséque. On analysera sa couleur, son timbre, sa résonnance
dans lespace pour deviner ot lon se trouve. Lidée est de jouer sur 'ambiguité de la nature d'un
son, de sa source. Les sons se mélent, et leur origine est indéterminée. On est un peu nulle part.
Un craquement plus proche, plus net vient alors rompre ces murmures évanescents. Une faible
lueur tout aussi fantasmagorique s'inscrit dans la continuité de ce début dans le noir. On voit
peu de choses, et le spectateur peut alors charger ces images des sens qu’il veut, les nourrir de

son propre imaginaire.

Dans le noir, 'univers du film se construit en son, un peu comme dans les premieres secondes
de Combat damour en Songe (2000) de Raoul Ruiz. En effet, au début du film, sur les premiers
cartons, on entend des motifs sonores qui vont jalonner et ponctuer le film, ayant une réson-
nance particuliere dans chacun des contes énoncés. Loccurrence prématurée de ces sons va
dores et déja construire 'imaginaire des spectateurs, et des glissements de sens, avec la redite de

ces mémes éléments sonores vont ensuite sopérer.

On identifie alors (et peut étre pas tout a fait) les respirations d'une femme, un écoulement

deau, des voix chantées réverbérées dans un grand espace, les bruits dépées qui se croisent...

Les premiéres images, en noir et blanc, avec un commentaire en voix off reprennent le style
du reportage pour prendre en charge la narration. En effet, le début du tournage, raconte com-
ment [équipe du film sest réunie sur le décor ; Il est fait état du quotidien, puis a 'aide de lettres
sur un tableau noir, on senquiert de la maniére dont est construit 'histoire du film, un enchevé-
trement de neuf contes qui sarticulent selon une logique bien précise. La frontiére entre fiction
et réalité est alors ténue : on parle de Iéquipe du film, d’acteurs, de tournage, puis le glissement
dans un autre niveau de récit se fait doucement et le basculement peut s'identifier par un chan-
gement de la voix off. Chomme qui parlait alors, devient une femme, au moment ou lon figure
une femme a l'intérieur d’'un tableau guérisseur, on ne peut sempécher de penser que cest elle a

I'image qui reprend le fil de I'histoire, et on entre ainsi dans un tout autre niveau de récit.

Pour autant, le point découte du spectateur ne saurait se restreindre a lobjet filmique fini,
cest dés la prise d’'une position au stade de lenregistrement que le rapport au spectateur et a
I'image doit étre pensé. Interrogeons-nous sur lendroit de la prise de son, cet endroit ou l'on

capture et [on se réapproprie le réel.



b. Point d’écoute : Prise de position a I'enregistrement

« Le son ne connait pas détat arrété. [...] La progression dans le temps du sonore implique sa
perte ; [...] avec arrivée de lenregistrement, se produit un bouleversement qui place ipso facto
lauditeur dans une situation totalement différente de celle dans laquelle il se trouvait face aux

sons du monde »*

Il'y a un peu de la vie du son qui sen va quand on lenregistre. Il nest plus imprévisible, il a perdu
de son danger. De méme, il nest plus aussi englobant, une fois extrait de son milieu démission,
et enfin et surtout, comme le souligne Claude Bailblé, avec lenregistrement disparait la liberté de

changement de point de vue, de « point découte », au sein de la scene sonore.

Pour enregistrer le son, il faut savoir le saisir dans tous ses parametres mouvants, aléa-
toires : dynamique instantanée, progression temporelle, lorigine de la source, l'acoustique du
lieu démission. Autant de parametres a prendre en considération pour enregistrer un son sans

le dénaturer, saisir son essence.

En pratique, par exemple pour lenregistrement d’'une conversation, ou bien d’une in-
terview improvisée, Daniel Deshays souligne que la plupart des gens lors de la prise de son
se concentre en général sur le minimum, relégant les questions de perspectives sonores a la
post-production. Au tournage, on veillera a I'intelligibilité des dialogues, a leur bonne compré-

hension. Les ambiances et bruitages viendront dans un second temps.

« En photo, le choix d’un cadrage est toujours nécessaire : on est contraint de prendre conscience
du point de vue que Ion adopte, du regard qui est offert. Dans le domaine du son, nulle conscience
de cette relativité de point de vue, on s'imagine que le son lui-méme est un signe inscriptible di-
rectement sur le support denregistrement ; dans cette opération serait en jeu non la fixation d'un
événement dans un espace lui-méme inscrit dans une perspective, mais une simple volonté de

sapproprier un objet signifiant. »*

Ainsi, il faut se poser ces questions la dés lenregistrement, ne pas les négliger a cette étape.
Le Captif : prologue

Dans la premiére séquence de mon film de fin détude, cette question de prise de position
a lenregistrement est primordiale. En effet, le film souvre sur une déambulation dans un musée.
La seule lueur d’'une torche éclaire le lieu. Ainsi, le cadre est limité a ce que le faisceau nous laisse
voir : des marches, le sol, des tableaux. Cette séquence est filmée au steadicam, le mouvement de

la lueur incarne notre guide dans cette procession. Nous sommes dans le point de vue d’Henry

43 Daniel Deshays, Pour une écriture du son, Ed. 50 Questions, Paris, Klincksieck, 2016, p. 50
44 Ibid, p.53
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(que nous découvrons seulement a la fin de la séquence).

Le son direct, enregistré sur le tournage, était tres déceptif au stade du montage son.
En effet, on reste dans un rapport rationnel a I'image, les pas directs manquaient de précision,
nous sommes en attente de quelque chose d’autre lorsque lon voit les premiéres images du film :
larrondissement du cadre, les tremblements, le rythme qui a été construit dans I'idée d’'une
image plus mentale, moins tangible. A cet endroit, nous avons donc mis dautres pas, dont la
perspective au son nest pas forcément raccord avec le rapport a 'image (ce sont des pas en tres
gros plan, avec un travail sur la texture des craquements). Et cest ce décalage qui va participer a
la tension entre un réel et un imaginaire : le rapport image/son et la tension qui existe entre leurs

perspectives respectives (distance, point de vue...)

Dans une interview de Leslie Shat (monteur son de Gus Van Sant), ce dernier explique

que son travail sonore se nourri de pleinement de la matiere récoltée sur le tournage.

Leslie Shat brouille volontairement la frontiére entre les sons du film et ceux qui en sont exté-
rieurs. Ainsi, a propos de son travail sur Elephant (2003), il explique que les bruits déquipes ont
été enregistrées en stéréo lors de la déambulation du personnage, et conservés lors du montage
son afin de rendre plus opaque le personnage suicidaire qui parcours un lycée vide avec les

bruits de corps désorientés.

Encore une fois cest la tension entre 'image d’'un gar¢on seul qui marche, et un son bien
plus diffus (stéréo et avec des pas multiples) qui va rendre perméable la frontiére entre 'imagi-

naire et le réel.

Dans Le Captif (mon film de fin détude), nous avons appliqué ce procédé en superposant
le son direct et les bruitages lors d'une scene de dessin dans le film. En effet, Henry se réveille
d’'un cauchemar et tente de se remémorer le visage d'Ariane en la dessinant. Alors que la caméra,
balais la piece pour ensuite sapprocher d’Henry, affecté, qui griffonne avec [énergie du déses-
poir, nous entendons le son du crayon qui frotte le papier. Mais le son se démultiplie (il y a une
superposition de deux sons de crayons différents), il sélargie spatialement (ne se cantonne pas

au canal central) et cest cette effervescence qui déréalise cette scéne.

Par ailleurs, lors de mon travail en tant que monteuse son sur le TFE réalisation de Jan-
loup Bernard, Loin du Sud, nous avons pris le parti de ne pas trop nettoyer les directs sur 'une

des scénes du film.



Captures écran: Le Captif, et Loin du Sud




Le film raconte I'histoire d’'un pere et de son fils. Le fils sémancipe progressivement de

Iinfluence néfaste de son pere.

Dans la séquence a laquelle je fais allusion, la déréalisation commence dans une tension entre
le point de vue et le point découte. Boris (le fils) vient de terminer son service dans la cuisine.
Il regarde par la fenétre son pére qui l'attend dehors. Il ne veut pas le rejoindre, se sent piégé
entre son pere qui lattend et les injonctions du chef : le service est fini, il faut sen aller. Le champ
contre-champ se construit entre un plan sur Boris qui regarde un point hors champ et un plan
sur le pere qui est a lextérieur. Le plan sur le pere est filmé depuis lextérieur (il n'y a pas de vitre),
mais il est traité au son comme si lon était a I'intérieur de la cuisine. Le trouble est dautant plus
marqué quon entend également la circulation a lextérieur. Lors du mixage, a la fin du plan, le
fond sonore de la cuisine disparait : on entre dans I'intériorité du personnage. Cest ainsi une
scene tres mentale. Les tensions entre les points de vue et découte participent d'une déréalisa-

tion de la scéne.

Le plan suivant est un plan de dos sur Boris qui marche pour rejoindre son pere. Dans le direct,
le pas est décidé, dynamique mais on entend également Iéquipe : nous avons pris le parti de gar-
der le direct (avec des pas de Iéquipe par moment quon a simplement atténués) et de jouer avec
une superposition entre les sons seuls, les bruitages et les directs avec I'idée de garder quelque
chose de vivant, d'imparfait. Le fait dentendre [équipe tend a rendre le personnage plus flottant :

nous sommes encore dans un espace mental.

Ce jeu des espaces continue dans la scéne finale du film : le pére et le fils discutent dans
la voiture. La caméra est a lextérieur, mais les micros étaient situés a 'intérieur de la voiture, en

stéréo qui plus est (ce qui contribue a déréaliser la parole, pouvant la rendre moins localisée).

Cette tension encore une fois inscrit la séquence dans la téte du personnage : cétait un
désir fort du réalisateur. En effet, au premier visionnage, il m’a expliqué que le film était destiné
a opérer un glissement : alors que le début du film était assez réaliste, on glisse progressivement

dans la téte du personnage principal, Boris.

Le choix du dispositif de prise de son impacte lancrage dans le réel

Si on considére par exemple les différents systemes de prise de son stéréophoniques, on
constate que I'image sonore nest pas égale entre les différents dispositifs, et que le choix d'un
systéme plutot qu'un autre participera d'un ancrage plus ou moins cohérent (et donc réaliste)
des éléments dans lespace sonore, par rapport a 'image. La cohérence des perspectives visuelle
et sonore participe donc du réalisme de la restitution de lespace. Ce sont des questions que nous

avions abordées avec Jean-Pierre Fénié lors du module préparatif a lexercice « Image Fantome »
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au début de la troisieme année*. Nous avions donc réalisé plusieurs prises de son et comparé les

images spatiales résultants des différents dispositifs. (ous avions comparé le AB, MS et TORTF).

A Tissue de nos expériences, nous avons constaté que le MS est un dispositif plus cen-
tré nque le systétme AB (monté avec deux microphones omnidirectionnels DPA), qui, quant a
lui, est plus aérien et posséde une bosse dans les aigus. Nous l'avions qualifié de « hors-sol ». Il
met lespace davantage en valeur contrairement au MS qui enracine plus l'action (plus de basses
fréquences sont matérialisées au centre). Le MS est dailleurs plus utilisé que TORTF nous expli-

quait Jean-Pierre Fénié, car il offre la possibilité de jouer avec le centre.

Nous avons également observé que si le AB était trop serré, le centre virtuel devenait
étrange. Par ailleurs, Jean-Pierre Fénié nous avait fait écouté différents types de vents, il nous
expliquait que cétait le preneur de son qui construit le vent qu’il enregistre (on peut faire siffler le
Rycote alors que les peupliers dans le vents ressemblent a un bruit blanc qui nest pas forcément

treés intéressent.)

Elargissons la question des points de vue dans la question du multipiste. En effet, Daniel
Deshays souligne que « depuis I'avénement du multipiste et 'usage corrélé d'un grand nombre de
micros, la multiplicité des points de prise de son place l'auditeur dans le fauteuil d'une curieuse
virtualité. Lempreinte sonore qui résulte du mixage des prises nous arrive comme blanchie par
ses surimpressions dans un écrasement densemble. Somme des différents points de vue donnés
par les différents micros coexistant dans une méme prise, comme une photographie de groupe
faite de l'association des photos d’identité de chaque individu le composant, le mixage arrive

saturé par la densité, la surcharge, les aberrations de parallaxe *».

Le travail de mixage va consister, dans ce genre de situation, a affiner, dresser une ligne
conductrice de la narration sonore. Les questions de largueur, de point de vue devront étre sou-

levées en gardant en vue les enjeux des différentes séquences.

Je me suis posée ces questions de la multiplicité des points de vue lors du mixage de mon
TFE avec Thibaut Macquart. Une focalisation extréme et une proximité anormale pouvaient étre

loccasion de créer a certains endroits, un espace mental cohérent avec le propos du film.

Par ailleurs, ces interrogations avaient été également soulevées avec Julien Cloquet, in-
tervenant mixeur lors de lexercice des Images Fantomes”. Lhyper focalisation, la multiplication
des points de vue déréalisait completement lensemble de mon travail. Nous ne parvenions pas a

saisir un espace dans son ensemble : cest un reproche qui mavait été fait, je crois, avec le recul,

45 Cours du 13 Septembre 2017

46 Daniel Deshays, Pour une écriture du son, Ed. 50 Questions, Paris, Klincksieck, 2016,

p-33

47 Il s’agit d’un exercice ayant lieu en début de troisiéme année dans le cursus de la Fémis, le but étant

de dresser le portrait sonore d’un lieu. J’avais choisi comme sujet le musée de la magie et des automates situé a
Saint-Paul dans le IV e arrondissement.



qu’il servait justement mon propos, par rapport a ce que javais voulu créer. En revanche, les
remarques de Julien Cloquet étaient tout a fait pertinentes car il mettait en lumiere, a juste titre,
que de cette maniére, nous navions plus alors de perception de lespace, de vue densemble. Nous

étions dans des aberrations spatiales, et de ce fait, hors du lieu.
c. Point d’écoute du personnage

Dans l'univers sonore d'un film on distingue les sources intra diégétiques, cest-a-dire
quelles sont internes a 'histoire et les sources extra diégétique : les sources sont extérieures au
monde que le film fait exister. Lexemple le plus parlant pour illustrer cette idée est la musique. Il
y a la musique extra diégétique, elle arrive en commentaire du film, la source ne fait pas partie
du film par opposition a une musique dambiance. Un personnage qui écoute de la musique, une

scéne dans un concert ou autre.

Pour Randy Thom (ingénieur du son Américain), I'un des éléments les plus important
pour rendre un film le plus « cinématique » possible dans lécriture est de définir un point de
vue. Le spectateur peut s'identifier aux personnages. Cest au stade de lécriture, bien en amont
du travail avec les acteurs, les caméras, les microphones et les monteurs que le point de vue doit
étre mis en place selon lui. Bien stir, tous ces éléments contribuent a construire et a renforcer ce

point de vue, mais pour ¢a, il doit déja étre présent au scénario.

Je pourrai reprendre lexemple précédent sur le travail sur Loin du Sud (TFE réalisation de Jan-
loup Bernard sur lequel joccupais le poste de monteuse son). Cest des le stade de Iécriture et du

tournage que le film a été construit dans le point de vue du fils, Boris.

Randy Thom prend ensuite un exemple plus concret. En effet, il considére Iécriture d'une
histoire a propos dun homme qui, étant petit, aimait rendre visite & son pére qui travaillait a
l'aciérie. Le gar¢on grandit loin de cette aciérie, il semble particuliérement épanoui, il devient
avocat. Mais il se met a faire des cauchemars troublants qui 'ameénent a retourner dans la ville

ou il a vécu enfant afin den trouver la source.

A priori, cette description nengage pas spécifiquement une utilisation particuliere du
son dans cette histoire, mais Randy Thom choisi les éléments de base de cette histoire car ils

offrent un large potentiel pour le son.

Premierement, dans cet exemple, la logique nous place plus ou moins naturellement

dans le point de vue de notre personnage principal, mais ce nest pas tout. Laciérie offre une large
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palette pour le son. Et plus important encore, une aciérie savere trés expressive, ses sons vont du
banal a lexcitant, en passant par leffrayant ou létrange. Ils peuvent étre réconfortants, comme
dérangeants. Le lieu est personnifié, il a sa propre voix, avec un éventail démotions et dam-
biances assez varié. Ces sons peuvent entrer en résonnance avec une grande variété déléments
qui se trouvent ailleurs dans 'histoire. Mais cela nest susceptible de se produire que si ¢a a été

prévu des la phase décriture, quon en a pris en compte dans la maniére de filmer et de monter.

Ainsi, pour Randy Thom, le réve laisse la part belle au son. Dans une séquence de réves,
on a encore plus de latitude a la mise en scéne pour moduler le son afin de servir T'histoire,
pour établir des liens entre les sons du réve et les sons du monde pour lesquels le réve fournit
des indices. De méme, la « frontiere temporelle » entre lenfance et I'age adulte constitue une
passerelle qui nous permet de comparer et de contraster les deux mondes et leur perception.
Au cours d’une transition d’'une période a l'autre, un ou plusieurs sons peuvent passer par une

métamorphose.

Par exemple on peut imaginer que, tandis que notre homme réve de son enfance sur le
trajet qui le ramene vers sa ville natale, le claquement d’une cisaille 8 métaux dans l'usine de son

enfance se transforme alors en ce clic clac du train dans lequel il se trouve.

Tout son en soi posséde un intérét, une valeur intrinséque. Dautre part, lorsqu’un son change
au fil du temps en réponse a des éléments plus larges de lhistoire, sa puissance et sa richesse

augmentent de fagon exponentielle.

“Maybe as our guy daydreams about his childhood, the rhythmic clank of a metal shear in the
mill changes into the click clack of the railroad car taking him back to his home town. Any
sound, in itself, only has so much intrinsic appeal or value. On the other hand, when a sound
changes over time in response to elements in the larger story, its power and richness grow ex-

ponentially”#

Cet exemple savere particulierement parlant pour mon film, Le Captif. En effet, un
homme pour qui la frontiere entre réve et réalité va se troubler, et ce trouble va justement étre
incarné par le son. En effet, alors qu’il déambule dans le musée, les sons de lespace, du paysage
sonore du musée vont muer et se transformer en un son de vent dans les arbres, les arbres quon
voit brievement, quon devine dans les tableaux du musée. Ainsi, les tableaux saniment via le

son, et le réve prend vie.

Par ailleurs, on peut citer par exemple le parti pris formel dans Enter the Void (2009) de

Gaspar Noé. La prise de vue et la prise de son, en accord, se placent d'un point de vue interne au

48 Randy Thom, http://filmsound.org/articles/designing for sound.htm, 1999
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personnage. La voix est caverneuse, elle résonne, comme venue de l'intérieur. Ce dispositif est
d’autant plus important quon passe d’'un point de vue interne a un point de vue surplombant,
quasi omniscient. Et cette recherche autour du point de vue constitue I'un des principes fonda-
teurs du film et de l'intrigue. De méme, on peut aller encore plus loin dans le littéral, en citant
lexemple du film Dans la peau de John Malkovich (1999) de Spike Jonze. On retrouve ce jeu
du point de vue, et du point découte. Toute personne qui rentre, par la petite trappe de John
Malkovich et qui se retrouve dans sa peau peut parler, cest une voix intérieure, elle dispose de
cette méme couleur. En effet, cette voix intérieure est traitée fréquentiellement, on lui coupe des

fréquences aigues, et on la fait passer par une reverb*censée simuler I'intérieur de la téte.

d. Les glissements de points découtes : Le cas Gus Van Sant

Lorsque l'on considére la filmographie de Gus Van Sant, on rencontre a plusieurs reprises

des exemples de glissements de points découte.

De tous les états transitifs éprouvés par les deux Gerry, par les éleves du lycée et par Blake (dans
Gerry, Elephant, Last Days respectivement) les longues déambulations mettent en évidence le

role du mouvement dans la construction et la transmission d’'un point découte.

La caméra suit Blake dans sa procession. Lent et crispé, il est au centre du cadre et il marche
d’un pas hésitant, irrégulier, dans une forét aux abords d'un manoir centenaire. Pendant cette
déambulation, on entend un paysage sonore, une musique concréte composée par Hildegard
Westerkamp : « Les portes de la perception déclenchent des vrombissements d’avions, des mur-
mures, des bruits de pas. Ces bruits extérieurs se mélangent, sopposent et entrent en résonnance
avec les sons produits par le personnage errant (déglutition, reniflement, murmure incompré-
hensible, souliers sur la terre) »*. Dans ce plan séquence, échelles spatiales et mouvements mul-
tiples se cotoient d’'une maniere surprenante : il tord lespace. Lorsque Blake franchit l'arche, il
sagit d'un passage entre la vaste forét et les batiments de pierre (maison, muret) ; I'interaction
entre la vitesse de la caméra et celle du marcheur change les proportions entre le corps de Blake
(vu de dos) et son environnement : les pas réverbérés, diffus et synchronisés avec les gestes du
personnage interagissent avec les sons concrets et définis provenant de la composition de Wes-

terkamp.

49 Reverb (réverbération) : effet ajouté sur un enregistrement audio pour donner un effet d’écho (source :

https://fr.wiktionary.org)
50 Antony Fiant, Roxane Hamery et Jean-Baptiste Massuet (dir.), Point de vue et point d’écoute au ciné-
ma : Approches techniques, Editions Presses universitaires de Rennes, 2017, p.166
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Dans cette séquence, le point découte est une construction, il est la résultante d'un en-
trelacement de lignes, de surfaces, de volumes, et non pas une donnée a priori de lexpérience.
Le point découte se compose littéralement a partir du mixage des différentes trajectoires. Leslie
Shatz a dosé les relations de simultanéité entre les deux signaux du microphone MS (qui com-
bine une prise de son directionnelle et une prise de son élargie, permettant de varier dans le
temps la présence du lieu), celui du micro-cravate, captant la respiration et les marmonnements
du personnage déambulant (proximité du corps) et les différents éléments composants le pay-
sage sonore. De proche en proche, les mouvements se relancent selon la logique du mixage : les
trajectoires sentrelacent, provoquant des rencontres, des amalgames, et modifiant ainsi notre
perception de lespace sonore (I'amplitude de la forét sentend dans le grain du vent capté par
le microphone MS, [état transitif du personnage est plus ou moins audible selon les variations
captées par les micro-cravate, les claquements de portes et les cloches lointaines cherchent leur

lieu dans cet environnement fluctuant).

Nous pourrions donc reprendre les propose du musicologue Renaud Meric sur le son
pour décrire le point découte : « un son [...] se révele come un entrelacement complexe de
mouvements a des échelles de temps et despace hétérogenes. Chacun des mouvements que nous

parvenons a saisir est dépendant des mouvements voisins. »

De plus, le point découte se modifie selon les variations des rapports entre les éléments sonores
et visuels. Dans cette séquence de déambulation, ces rapports restent incertains, flottants. Les
murmures, les reniflements semblent venir du corps a lécran ; or, nous ne voyons pas sa bouche
et son visage. Les bruits de portes et les pas rapprochés semblent incompatibles avec la réalité
donnée a voir ; et pourtant, leurs qualités acoustiques et leurs interactions avec le vent dans les
feuilles et les pas réverbérés prolongent les gestes, déclenchent des hésitations du personnage,

rythment les mouvements des arbres dans le cadre.

En somme, le point découte évolue sous l'action des différents mouvements sonores
(changement déchelle, enveloppement graduel du son par un autre, intensification du profil dy-
namique, variation énergétique du vent et des outardes) mais aussi des relations audio-visuelles
(rapprochement du corps et éloignement des sources réverbérés, synchronisation succincte
entre les fluctuation du vent, des feuilles, du grincement de porte et du geste hésitant, du grain
de frottement des pas sur le sol et des textures de la roche, de la terre et du gravier). Lensemble
de ces variables fagonne un point découte subjectif qui reprend les principes de déambulation

sonore préconisés par Westerkamp :

« Commencez par écouter les sons de votre corps qui se déplace. Leur proximité permet détablir

un dialogue entre vous et lenvironnement. En entendant ces sons infimes, presque silencieux,
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vous progressez a travers un environnement aux proportions humaine. En d’autres termes, vous
« parlez » a votre environnement avec votre voix et vos pas. Le lieu répond a son tour en donnant

a vos sons une qualité acoustique spécifique »*

Le corps devient une membrane, un lieu de passage et d’interaction entre I'intériorité du pro-
meneur écoutant et lenvironnement sonore dans lequel il évolue. En ce sens, le point découte
appelle et implique une maniere d’interagir avec le monde sonore. Gus Van Sant et Leslie Shat
veulent transmettre a travers le processus de composition du point découte un état desprit et un

état de corps.”

Dans mon film de fin détude, j’ai tenté dopérer un tel glissement dans la scéne douverture
de mon TFE, a travers une déambulation nocturne de mon personnage, qui interroge ces rap-
ports avec lenvironnement : le trouble de la proximité et de la texture des craquements des bruits
de pas sur le parquet, et l'aspect fantomatique d’'une lampe torche qui balaie maladroitement un
lieu quon ne connait pas encore... J7ai tenté de creuser une telle circulation entre le décor et le

son par la suite, dans l'autre déambulation du film : dans les couloirs de 'herboristerie.

En interrogeant les points de vue et les glissements qu’il opére, on en vient a considérer

une perméabilité entre réve et réalité.

51 Westerkamp Hildegard, « Soundwalk », Sound Heritage, vol. 3, n°4, 1974
52 Antony Fiant, Roxane Hamery et Jean-Baptiste Massuet (dir.), Point de vue et point d’écoute au ciné-

ma : Approches techniques, Editions Presses universitaires de Rennes, 2017, p.167
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III- PERMEABILITE ENTRE REEL ET IRREEL

a. Jeux du récit : quand les constituants de la bande son se jouent du réel

Quand laltération de la réalité passe par la parole

La théorie pragmatique du langage ne s'intéresse pas a la syntaxe ou a la sémantique mais
a la relation entre le locuteur et le texte parlé. Il existe différentes gradations dans les actes de

langage qui expriment un rapport au sujet parlant avec sa réalité.

Ainsi, on peut considérer les situations dans lesquelles la parole nest pas la pour transmettre
une information (que ce soit une information primordiale pour l'avancée du récit, ou bien une
information moins axée sur l'avancée de I'intrigue, mais pour caractériser le personnage, ou
bien comprendre une situation donnée), mais lorsquelle est totalement détournée, et considérée
pour ce quelle est (en tant quaction), ou bien en sa qualité de matiére sonore, au méme titre
que les autres éléments constitutifs de la bande sonore d’'un film (i. e les bruitages, les effets, les

ambiances, les directs non dialogués, les musiques...).

Un travail sur les différentes caractéristiques de la voix permet de prendre une distance par
rapport a la sémantique et de considérer l'acte de langage et ce qu’il implique dans le rapport ala

réalité du locuteur dans le film.
Claude Bailblé énumeére ces différentes caractéristiques de la voix™:

- Lassise : mezzo, contre alto, baryton
- Lafagon de parler (caractérisation du milieu social, langue...)
- Lexpression momentanée (chuchotée, criée, éraillée)
- Le maquillage de la voix par filtrage (equalizer*, compresseur®...)
- Le systeme de diffusion (mono, stéréo, multicanaux)
- Lintention : s'il sagit d'un mensonge, si le jeu sincere...
Dans Cri et Chuchotement (1973) d’'Ingmar Bergman : cest dans un monde de silence,

rouge et or que la parole sépanouie. lémotion levée chez le spectateur rempli le silence

53 Cours de psycho acoustique avec Claude Bailblé lors de la deuxiéme année du cursus (12 Décembre
2016)
54 Un égaliseur (equalizer, equaliser ou « EQ » en anglais) ou correcteur de timbre est un appareil ou logi-

ciel de traitement du son. Il permet de filtrer ou d'amplifier différentes bandes de fréquences composant un signal
audio. Ce type de traitement peut étre utilisé lors de la prise de son, du mixage ou de la sonorisation. L¥galiseur
peut étre analogique ou numérique, sous forme déquipement ou de logiciel (notamment en option plug-in).

55 Un compresseur est traitement sonore destiné a réduire la dynamique du signal. Clest un effet audio
analogique ou numérique qui réduit le niveau des parties du signal qui dépassent durablement un seuil déterminé

par l'utilisateur.



(le spectateur nest pas parasité par un tas de bruitages etc.)

Si on prend lexemple dans Persona (1966) de Ingmar Bergman le travail des voix et du son est
trés sobre. Il utilise trés souvent des gros plans visages pour filmer I'intérieur/lI'invisible. Le son
du poste de radio fait entrer un troisieme personnage. On se pose alors la question de la fiction :

mensonge ou bien réalité ? Ou bien les deux ?

Dans un tout autre genre, on pourra considérer le film : Dans la peau de John Malkovich
(1999) de Spike Jonze. Le film raconte I'histoire de Craig Schwartz qui est marionnettiste et
qui, parvenant difficilement a vivre de son art, doit se trouver un emploi au septieme étage et
demi (un demi étage au sens littéral puisqu’il est moitié moins haut que des étages classiques :
impossible de se tenir debout) du building de lentreprise Lester. Un jour, il découvre derriere
une armoire une porte qui mene a l'intérieur de John Malkovich. Il décide alors, avec l'aide de
Maxine, une collégue dont il est éperdument amoureux, mais qui ne partage pas ses sentiments,
de faire de cette découverte une activité lucrative. Ils vont alors faire payer l'acces a cette porte,

en offrant le service détre dans la peau de John Malkovich pendant une quinzaine de minutes.

La séquence a laquelle je pense pour illustrer mon propos est la scéne dans laquelle John
Malkovich lui-méme découvre l'activité de Craig et Maxine. Il va alors a son tour passer vers
le portail qui méne « dans sa peau ». Il se retrouve alors propulsé dans un restaurant ot tout
le monde est John Malkovich, hommes, femmes, enfants, tous portent le méme visage. Sur le
menu, on ne lit que « Malkovich ». Une femme chante (elle a elle aussi, le visage de John Mal-
kovich) et chante une chanson dont les paroles ne comptent qu'un seul mot, répété en boucle :
« Malkovich ».

Ainsi, la parole est accessoire dans cette séquence, elle n'a aucune autre finalité, si ce
nest détre parole. La situation est tres claire, le contexte permet de décrypter de dialogue sans
sattacher a la sémantique : on comprend que la femme en face de lui tente de le séduire (cest
probablement un diner romantique), le serveur lui demande ce qu’il veut manger, s’il a choisi, la
chanteuse chante... la parole devient une matiére sonore comme une autre, et cest cette utilisa-

tion qui inscrit cette séquence dans un étrange onirisme.

Par ailleurs, dés le début du film, un jeu sur I'intelligibilité de Craig se met en place avec
la secrétaire du Dr Lester. En effet, elle ne parvient pas a comprendre un traitre mot de ce que
dit Craig. De méme, le Docteur Lester lui-méme admet qu’il a une diction épouvantable. Mais
cet état de fait semble admis pour tout le monde, si ce nest pour Craig et le spectateur. Il y a
un décalage des perceptions qui participe ainsi a [étrangeté du monde qui est celui dans lequel

Craig travaille.

On peut également citer La Science des réves (2005) de Michel Gondry. Stéphane Miroux
revient en France apres le déces de son pere au Mexique. Sa mére lenvoie travailler dans une en-

treprise fabriquant des calendriers. Mais cette vie monotone, Stéphane la supporte mal, et pour
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ne Kruczynski'a fait effacer
Barish de sa mémoire.

Captures écran: Dans la peau de John Malkovich, Eternel
sushine of the spotless mind




compenser, il sinvente une émission de télévision sur le réve.

Le décor est fait avec un bricolage trés enfantin constitué de kraft, la caméra est en car-
ton. Stéphane se réfugie ainsi dans cet univers en carton-pate. Un jour, il fait la connaissance
de Stéphanie, sa voisine, dont il tombe amoureux. Il va tenter de la séduire avec son monde
imaginaire, dans lequel des papiers de bonbon bleus remplacent leau qui coule du robinet, et les

nuages sont faits en coton.

On notera la multiplicité des langues parlées (Stéphane est Mexicain). En effet, dans le
film, on parle tantot frangais, anglais, espagnol, tantdt le langage du réve. La barriére des langues
nexiste pas dans les réves de Stéphane et le jargon professionnel qui lennuie et lencombre pro-

fondément se traduit par un véritable charabia (au sens littéral).

Dans 'un de ses réves, Stéphane revit son premier jour de travail (lorsque que 'un de ses
collegues, interprété par Alain Chabat lui explique en quoi consiste son métier), lensemble des
paroles constitue un babillage incompréhensible qui traduit son mal-étre et rend probablement
compte de son incapacité a sadapter au monde qui lentoure. Mais de maniére plus directe (et

plus liée @ mon sujet de mémoire), cest 'un des attributs du réve.

On pourra également citer le trouble qui est celui de Stéphane lors de son épisode de
somnambulisme, dans lequel il envoie un courrier incompréhensible a sa voisine. Son état psy-

chologique entre éveil et sommeil se traduit encore une fois par une altération de la parole.

Pour rester avec Michel Gondry, on pourra également citer Eternal Sunshine of The
Spotless Mind (2004). Cest I'histoire de Joel (Jim Carrey) et Clémentine (Kate Winslet). Ils ne
saiment plus, et cest trop douloureux. Alors Clémentine décide deffacer Joel de sa mémoire.
Quand Joel sen rend compte, il décide de faire la méme chose. Mais alors que le procédé a déja
commencé, Joel se rend compte qu’il ne veut pas oublier Clémentine, et va tout faire pour sac-

crocher a ses souvenirs delle.

Deux techniciens (Stan et Patrick) qui travaillent pour le Dr. Mierzwiak, I'inventeur du procédé
permettant deffacer la mémoire, s'installent a son domicile et se mettent a lceuvre, en présence
de la secrétaire, Mary. Les souvenirs commencent a défiler dans la téte de Joel, des plus récents

aux plus anciens, et senvolent un a un, a jamais.

Alors que le personnage interprété par Jim Carrey tente désespérément de se battre pour
garder ses souvenirs de Kate Winslet, [état dans lequel il est (il vagabonde entre sa chambre et
ses souvenirs) est assez instable. Il a les yeux fermés, les passerelles entre ses deux états se font
donc majoritairement par le son. Cette alternance entre plusieurs états de conscience passe no-
tamment par un déreglement de la parole (qui travaille en accord assez systématiquement avec

un travail de I'image).



On peut alors citer le passage dans lequel la perte de mémoire est symbolisées par les pa-
roles qui sont comme « aspirées ». Limage travaille en parfaite harmonie avec les distorsions des
voix : ces derniéres sont altérées temporellement - time stretch*-, et l'utilisation d’'une reverb*
trés colorée (pas raccord avec lespace figuré a I'image). Cest 'un des codes que lon retrouve

régulierement pour figurer le trouble via la parole.

Autre exemple de cette tension entre moment présent et souvenirs révés est la scene dans
laquelle Jim Carrey se souvient, vers I'age de 5 ans, sétre caché sous la table. Il sexprime alors
comme un enfant. Laltération passe ainsi par une parole infantilisée (il parle de maniére plus
aigué, il articule beaucoup moins, il est boudeur et parle plus fort...) et se traduit également a
I'image par un jeu avec les perspectives. La table est plus grande, la caméra joue avec la profon-
deur et un jeu sur les échelles de plans et des décors afin de figurer Jim Carrey a la taille d'un
enfant de 5 ans. Image et son travaillent ainsi pour figurer I'irréel des souvenirs, ou en tout cas

pour les distinguer du réel.

Ces sceénes constituent de véritables moments d’abstraction de la réalité, mais le film joue sur

toute la durée sur la perméabilité de ces modes, et cest par le son que les passages sopérent.

Une distinction moins affirmée : les glissements quopére la parole détournée

Un exemple de l'utilisation de la parole comme matiere premiére est celle que Jacques
Tati fait dans ses films. Dans Les Vacances de monsieur Hulot (1953), lorsque Monsieur Hulot est
sur le quai de la gare, une annonce est faite, on saisis I'idée mais la voix demeure inintelligible.
De méme l'absurdité des mondanités dans le restaurant de Playtime (1967). Ce détournement de
la parole contribue a déréaliser de maniere plus diftuse, et donc plus perméable, lenvironnement
de ses films. Il nest pas question a proprement parler de passage dans un réve ou dans lonirisme,

il remet en cause le rapport au réel, et en ce sens, ce travail du son m’intéresse particuliérement.

On pourra notamment évoquer la représentation du monde altéré de Playtime (1967)
dans lequel Jacques Tati se joue du monde moderne (par I'intermédiaire du son, mais pas seule-
ment, car le travail de I'image et des décors est gigantesque et participe de ce sentiment d’irréel

en détournant les codes).

Dans le cadre de mon Travail de Fin d’Etude (TFE), 'idée dés le stade du scénario, était

56 Le time-stretch est un effet audio numérique qui raccourci ou allonge la durée et/ou le tempo d’un son
sans modifier sa hauteur tonale.
57 Reverb (réverbération) : effet ajouté sur un enregistrement audio pour donner un effet décho (source :

https://fr.wiktionary.org)

= 50 =



dopérer un glissement de la parole. De par sa raréfaction dans le film, cette derniére peut revétir

un caractere particulier quand elle émerge.

Dans l'une des séquences de mon film, le personnage principal, Henry, qui est gardien
dans un musée, contemple le tableau d’Ariane, la femme dont il est tombé amoureux. Alors qu’il
est a son poste, assis sur une chaise dans un coin du musée, le tableau le subjugue. Des collegues
parlent au talkie, Henry nen a que faire, la parole est accessoire ici, elle constitue davantage un
support afin de figurer létat d’'Henry face au tableau. Cest notamment au mixage que je compte
rendre état de ce statu de la parole : d’'une part, un filtrage (justifié par le fait qu’il sagit de talkies,
bien quaujourd’hui les talkies aient une bande passante en fréquences bien plus large, les codes
du cinéma permettent de réduire grandement.) Par ailleurs, un jeu avec la matiére des interfé-
rences et autres artéfacts fréquentiels de l'appareil, je chercherai a figurer cet état de réverie du
personnage. En effet, l'altération de la couleur des voix, le crescendo des grésillements de talkies
sont la pour incarner le glissement d'Henry dans son monde intérieur (outre le fait de I'isoler

encore plus en signifiant/illustrant le fait qu’il ne se méle pas a la vie sociale avec ses collegues.)

émergence d’une parole détournée contribue a participer a I'irréel de 'univers que jai taché
de créer dans mon film. La parole nest, pendant une majorité du film, jamais direct : elle est
chuchotée par des marionnettes, ou bien passe par une machine. Ceci participe de ce monde

étrange quest celui d’Henry.

Ainsi, on constate que la désincarnation et le détournement de la parole (la vider de son
aspect contenant/vecteur d’'information utile a Iévolution de la narration) participe a extraire le

personnage de la réalité.

D’une autre fagon, on peut également considérer l'altération des voix dans la Black Lodge-
*dans Twin Peaks de David Lynch. En effet, les voix sont apprises et récitées a lenvers par les
acteurs. Enregistrées de la sorte, elles sont alors diffusées a lenvers : cette double inversion crée
donc une parole « a lendroit » mais fortement déshumanisée, elle est complétement désarticulée,

ce gouit détrange caractérise ainsi le réve.

Dans les premiers exemples, ce détournement de la situation dénonciation de la parole
constitue une altération plus ou moins marquée de la réalité. Utilisée comme telle, elle est un

apparat du réve (ou de l'irréel pour parler plus largement).

58 La Black Lodge est un décor fictif représenté dans la série télévisée Twin Peaks. Cest un endroit extra
dimensionnel qui semble inclure, principalement, la «Chambre rouge», vue pour la premiére fois par 'agent Coo-
per dans un réve au début de la série.



Néanmoins, elle opére de maniere plus subtile un passage entre le réve et 'irréel.

Par exemple, pour reprendre le travail de Michel Gondry, dans La Science des Réves, cest
via le téléphone (notamment une conversation téléphonique entre Stéphane et sa meére) que le
passage de réel/réve sopere. La frontiere est bien moins évidente car la voix off de la conversa-
tion est clairement celle de la réalité. Stéphane est bien au téléphone avec elle, pour autant, nous
sommes bien chez Stéphane TV, émission imaginaire/mentale qui - dans les regles établies dans
le film - est une scene révée. La voix de la meére est colorée en mixage comme une voix au télé-

phone (filtrage) mais elle est diffusée de maniere plus large (spatialement).

De la méme maniere, le statu trouble de ce qui se passe dans la scéne de somnambulisme
tend a créer et a renforcer cette tension. Est-il endormi ? Eveillé ? Alors que dans son état de
réve, ce quil dit est parfaitement intelligible, ce que Stéphanie recoit est incompréhensible. Le

décalage de l'intelligibilité participe de la tension entre réve et éveil.

Lors de mon entretien avec Lucille Hadzihalilovic®, elle a évoqué un exemple qui fait

sens dans la place que la parole peut occuper dans le statu de certaines images.

En effet, le jeu, la maniére dont les phrases sont prononcées (diction, rythme, intonation) parti-

cipe de l'atmosphere que Lucile parvient a mettre en place dans ses films.

o Lexemple d’Innocence (2004) et d’Evolution (2015) de Lucile Hadzihalilovic

Quelque part, dans une forét, une école. La, isolées du monde, de trés jeunes filles ap-
prennent la danse et les sciences naturelles. Cest I'histoire que raconte le film dans lequel il est
question du monde de lenfance, des rites de passage, du langage des réves et des espaces mys-

térieux.

Dans le film, la direction des enfants nétait pas forcément chose aisée comme me la
confié Lucile lors de notre entretien. Elle avait demandé aux petites filles de ne surtout pas ap-
prendre par coeur leur texte, évidemment, elles sont arrivées le jour du tournage, elles connais-
saient par cceur non seulement leur texte, mais également le texte de leurs camarades. Leffet
lorsquelles disaient leur texte était alors tres artificiel, comme un poeme quon apprend et quon
récite a Iécole. Lucile a donc pris le parti de minimiser un maximum les dialogues, de les faire

jouer en off (lorsquelles sont de dos, et donc, quon ne voit pas leurs levres pour permettre plus

59 Entretien du 10 Avril 2019 pour parler de la place du son dans sa filmographie en rapport avec la pro-
blématique que je souléve dans mon mémoire. Cf. en annexe a la fin du mémoire pour l'intégralité de lentretien.
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de latitude), mais également dexploiter cette artificialité dans leur maniére de dire leur texte

pour en faire 'une des forces du film.

Ainsi énoncés, les dialogues sont tres étranges. Le rapport au réel est alors dentrée de jeu
biaisé, en décalage. La parole s'inscrit (au méme titre que tous les autres éléments du film) dans
le champ lexical du conte. La parole récitée comme un poéme distille un gott étrange, un gout
d’irréel qui parcours l'intégralité du film et sur lequel on a du mal a mettre le doigt. La porosité
entre le réel et le réve est alors d’autant plus grande, puisque méme les scénes les plus réels sont

étranges.

On peut également citer Evolution (2015) qui reprend un peu le méme principe.

Il s'agit de I'histoire de Nicolas, agé de onze ans, qui vit avec sa mere dans un village isolé
au bord de locéan, peuplé uniquement de femmes et de garcons de son age. Dans un hopital,

tous les enfants recoivent un mystérieux traitement.

A chaque fois que les garcons parlent, et qu’il se répondent ; un jeu sur la répétition des
répliques, comme une comptine sinstalle : « je suis malade » dit I'un des enfants. Les autres
répondent les uns apres les autres « moi aussi ». Nicolas, apres une pause répond « je ne suis pas
malade moi ». Le rythme des répliques, leur répétition par les garcons les uns apres les autres,
sajoute a la sobriété (passivité) du jeu et d’'une raréfaction de la parole qui permet d'ancrer I'uni-
vers du film dans un réel en décalage. La encore, cela participe d’'une certaine porosité entre réel

et réve.

La raréfaction de la parole a une influence sur la réception de cette derniére, qui prend

alors plus d'ampleur.

Clest notamment une chose que jai essayé de mettre en place dans mon film de fin
détude. Lorsqu’il sagit des voix off (voix des marionnettes, chuchotées) dont le statu est par
ailleurs difficile a déterminer. En effet, il s’agit de la voix de mon personnage principal, mais le
jeu de synchronisme avec les marionnettes (les principes de synchréses et daimantation spatiale
introduites par Michel Chion) installe le doute. De méme, 'hétérogénéité entre létat du person-

nage et le détachement apparent dans ces voix chuchotées participent d'autant plus a ce trouble.

De plus, elles sont chuchotées ; le timbre est donc difficilement identifiable ainsi I'identité
de leur narrateur est trouble. On séme le doute entre voix off, voix hallucinée du personnage, ou

bien voix du personnage lui-méme.



Par ailleurs, on pourra considérer le traitement tres codifié des voix intérieures. Par
exemple, dans le film de Spike Jonze Dans la peau de John Malkovich (1999) ou bien encore
dans Enter the Void (2009) : il y a la un mixage des voix qui répond a certaines conventions. Il
sagit de voix intérieures « irréelles ». Ainsi traitée, la voix marque les intrusions mentales et la
coexistence de plusieurs niveaux de récit : ce que vit le personnage qui visite John Malkovich et
ce que vit John Malkovich. Le traitement de la voix obéit a certains codes (atténuation des fré-
quences aigus/renforcement des fréquences graves, ajout d’'une reverb, jeu sur une spatialisation
plus englobante : généralement, les voix sont plut6t au centre. On pourra choisir dexploiter le

multicanal, et de la diffuser plus largement.)

La parole oftre donc un grand nombre de possibles déreglements de la réalité filmique.
Nous avons vu quelle peut étre utilisée pour sa musicalité, comme une comptine, comme une
petite berceuse que lon récite. Mais quen est-il alors de la musique elle-méme dans le rapport

qu’un film peut entretenir avec le réel ?

La matérialité de la musique dans les réves

« Mais que diable veut-on dire quand on dit s'intéresser a la musique d’'un film ? Pour ma part
jai envie de dire : je m’intéresse a ce que devient la musique au cinéma, au fait quelle est alors
audio-visuelle, cest-a-dire entendue, écoutée, comprise a partir de ses multiples rencontres avec
le personnage, I'un de ses gestes, léchelle du plan, le mouvement de caméra, le scintillement de la
lumiére, le bruit d'un moteur, le sens d'une parole, etc. - entendue, écoutée et comprise a partir
de ces rencontres surtout lorsquelle donne 'impression de transporter avec elle ou en elle une

charge capable de modifier le sens d’'une action ou d'une expression®. »

« Nos réves, comme si une ultime pudeur réaliste les en empéchait, ne sont pas accompagnés de

musique. La musique, par contre, regne dans I'univers du cinéma¢. »

Comme le souligne Edgar Morin, quoi de plus irréel que ces rythmes et ces mélodies
omniprésentes, dans la ville ou en pleine nature, le jour ou la nuit, dans 'intimité comme en
foule ? Pour autant, la musique sest imposée au film au moment ou le cinéma se dégageait du
cinématographe. Sans attendre la bande sonore, sous la pression d'une mystérieuse urgence,
pianos et orchestres accompagnerent les films muets. Doit-on l'apparition de la musique a la
nécessité de dissimuler les ronflements de l'appareil de projection comme le veut la légende ?

Toujours est-il que la musique a largement dépassé ce role protecteur. On voit tres tot apparaitre

60 Serge Cardinal, Profondeur de I’écoute et espace du Son : Cinéma, Radio, musique, Presses universi-
taires de Strasbourg, 2018, p.184

61 Edgar Morin, Le cinéma ou [’homme imaginaire : essai d’anthropologie, les Editions de minuit, 2013,
p-86



les « incidentaux », morceaux passe -partout écrits pour accompagner le film muet®, les parti-
tions originales®. Avant méme larrivée du sonore au cinéma, la musique apparaissait comme
un élément clé. On aurait pu croire quil ne sagissait que d’'un substitue pour combler 'absence
d’autres sons, mais le film sonore a encore besoin de musique. Et cest sans parler des films opé-
rettes depuis le Chemin du Paradis (1930) de Wilhelm Thiele et Max de Vaucorbeil jusquaux
Belles de Nuit (1959) de René Clair, ou de ce que Maurice Jaubert appelle la musique « réelle »
du film (jazz dans un club, orgue dans une église...). « Le cinéma ne se satisfait pas d'une mu-
sique extérieure encore qu’il I'utilise abondamment. Il lui faut avant tout une musique intégrée,
« mixée » au film, inhérente a lui, qui soit son bain nourricier. Le cinéma est musical, comme

b r . > 64
lopéra, quoique le spectateur ne sen rende nul compte »*.

Ainsi, comme le souligne Edgar Morin, rares sont les films privés de musiques, et s’ils sen
privent, cest pour y substituer une « symphonie des bruits » comme dans Jetons les filets (1951)
de Herman Van der Horst. Pas de film sans musique, et sur 90 minutes de projection, la partition

décran dure en moyenne de 20 a 45 minutes.

Mais que fait la musique dans le film ? Et en quoi participe-t-elle d'un vacillement du réel ?

Elie Faure dit du film « cest une musique qui nous atteint par I'intermédiaire de l'ceil »*.
En effet, le propre du cinéma est d’avoir introduit, a la place de la simple photographie animée,
une « continuité fluide fondée sur la discontinuité des plans » comme la continuité musicale est
fondée sur la discontinuité des notes, une fluidité concrete construite par les moyens les plus
abstraits : une temporalité qui saccélére et ralentit, revient en arriére, une thématique, des leit-

motiv etc...

Une sorte danalogie semble présider a la fraternisation du cinéma et de la musique.
Cohen-Séat signale certains cas déquivalence ol la « signification littérale des images se trouve
étre extrémement ténue... la sensation devient musicale a ce point que, lorsque la musique l'ac-

compagne réellement, I'image tire réellement de la musique le meilleur de son expression, ou

62 Celle de Saint Saéns pour « UAssassinat du Duc de Guise ». Edgar Morin, Le cinéma ou I'homme imagi-
naire : essaie danthropologie, les Editions de minuit, 2013, p. 87

63 Van Parys : le musicien, Le cinéma par ceux qui le font, notamment p.263-264 et H. Shorthart, La
musique décran, La technique du film, p.138-139 : Shorthart expose comment il fit de la musique des Révoltés de
Bounty, une partition symphonique : « Le méme théme accompagne chaque apparition du Bounty a la fagon du

leitmotiv de Wagner ».

64 Edgar Morin, Le cinéma ou ’homme imaginaire : essai d'anthropologie, Edition de minuit, 2013, p. 87
65 Elie Faure, (Euvres compleétes, 1964, p. 861
66 Edgar Morin, Le cinéma ou 'homme imaginaire : essai d'anthropologie, Edition de minuit, 2013, p. 838
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plutot de sa suggestion »

Parmi les visions de cinéma qui nous « hantent », pour reprendre le terme d’Edgar Mo-
rin, il y a les moments ol un refrain évoque une image passée, sans que celle-ci soit réintroduite

par un flash-back ou une surimpression.

On peut considérer lexemple de Brigadoon (1954) de Vicente Minnelli.

o Jeu sur lespace-temps et évocation d’un monde révé : La question de la musique dans
Brigadoon

Pour Serge Cardinal, afin de mesurer les rapports de la musique avec les images en mou-
vement, il faut considérer I'idée problématique qui est soulevée dans le film, et en saisir les
dimensions : perte des reperes spatio-temporels, implication de I'invisible dans le visible, passé
qui sarticule avec le présent, opposition entre croyance et connaissance, utopie du bonheur per-

sistant a 'aube d’'une économie de marché.

Brigadoon déploie une véritable idée de cinéma en construisant un « pont particulier entre
musique et image » qui nous fait échapper au scepticisme pour retrouver, le plus naturellement

qui soit, ce monde révé et s’y retrouver avec les autres.*

Deux américains (Gene Kelly et Van Johnson), chassant dans la campagne écossaise,
découvrent un village magique, sorte de petit paradis terrestre qui ne figure sur aucune carte et
semble surgi du passé. Les deux chasseurs arrivent lors des préparatifs d'un mariage et font la

connaissance de la jeune Fiona (Cyd Charisse) ...

Considérons lexemple de l'avant-derniere scene du film. Cette derniere présente avec
force cette articulation particuliere de la musique avec ce que vivent les personnages, ce qu’ils en
disent, lespace ot ils évoluent, les images qui les montrent. Nous voici a Manhattan, dans un res-
taurant que fréquente le New York des affaires. Gene Kelly vient d’y rejoindre sa fiancée, laquelle
sattache a régler les détails de leur mariage et de leur vie commune. Mais Kelly a la téte ailleurs,
il n'arrive pas a oublier Cyd Charisse, la belle qu’il a abandonné a Brigadoon faute de croire en
la réalité de ce village et de son amour. Un mot dans la conversation suffira pour que souvrent
a lui les portes de la mémoire. Par trois fois, un mot déclenche une chanson entendue plus tot
dans le film, une chanson que Kelly ou Charisse ont chantée, ou sur laquelle ils ont dansé. Trois
choses vont nous intéresser dans cette scéne : le caractére matériel de la musique, son autonomie

productive et le drame spatio-temporelle quelle crée.

Ainsi, cest par le son que se fait [émergence de Brigadoon (monde révé) dans la réalité

67 L. Landry : La formation de la sensibilité. Le role du sujet, Cahiers du Mois, n° cit., p. 40 et suivantes.
68 Serge Cardinal, Profondeur de [écoute et espaces du son, Presses universitaires de Strasbourg, 2018,
p.108



du restaurant, alors que Gene Kelly déjeune avec sa fiancée.

Une ligne de dialogue évoque les paysages de Brigadoon et appelle le souvenir de cet endroit, et
donc cette chanson. La deuxiéme fois que la musique émerge, il n'y a pas délément déclencheur :
il regarde le hors champ, il est appelé par un ailleurs. Chez Bergson, le temps nest pas linéaire,
la remémoration se conjugue au présent. Ainsi, comment rendre au présent cette histoire au
passé ? La charge de désir et démotion qui vient du passé ou de loin, saffirme au présent par
I'intermédiaire de la musique. Ce nest pas seulement un theme musical qui apparait, mais cest
aussi la voix de Cyd Charisse qui émerge du brouhaha du restaurant (qui se fait de plus en plus
fort a mesure que la fiancée parle, comme pour suggérer le peu d’'intérét que Gene Kelly porte a

ce quelle dit).

Dans la séquence il y a un cloisonnement auditif, cest-a-dire quau sein d'une méme
séquence deux personnages nentendent pas la méme chose. Ceest notamment ce cloisonnement
entre les personnages, et [émergence de cette voix, parmi le brouhaha qui se fait de plus en plus
présent, cest le regard vers un invisible qui rameéne le personnage vers Brigadoon qui rendent la

frontiére trouble entre réel et souvenir d’'un réve.

Michel Chion caractérise le statu d'une « voix jeu » : ce nest pas vraiment une voix off, cest un
type de voix qui constitue une confidence faite soit au spectateur, soit au personnage. Dans
lexemple de Brigadoon, cest un réve, comme une petite confidence qui sort Gene Kelly du brou-
haha environnant, il réorganise le son ambiant. La fiancée devient un bruit continue, presque
une nuisance. Et cest sa bienaimée restée a Brigadoon qui le sors de ce chaos. Ce surgissement
qui vient du hors champ bouleverse sa posture. Ici, cest un imaginaire de lespace diégétique qui
se manifeste, mais qui nest pas représenté a I'image. Lhors-champ si proche que Gene Kelly le

regarde, on le raméne par le son.

Comme le souligne Serge Cardinal dans Profondeur de lécoute et espaces du son, « la
musique au cinéma, cest encore un ensemble de questions qui ne surgissent que dans et par
lexpérience cinématographique, ou qui ne prennent tout leur sens que grace a elle.* » Dans un
film, le surgissement de la musique souléve des questions qui, certes, nont pas grand intérét d'un
point de vue purement musical, mais qu’il est indispensable de se poser en tant que spectateur, et

auxquelles ce dernier doit trouver une réponse afin de saisir les enjeux narratifs et dramatiques

69 Serge Cardinal, Profondeurs de Iécoute et espaces du son, Les presses universitaires de Strasbourg, 2018,
p-173



d’un film.”

« Qui est responsable de la musique que jentends ? », « Ou est la musique du film ? » Lorigine

volontairement floue d'une production sonore participe de ce complexe entre réalité et irréalité.

La vie réelle est dépourvue deffluves symphoniques, pour autant, Edgar Morin souligne
que « la musique sort des gonds de la réalité sans que cette trahison fasse violence a I'impression

de réalité »"'.

o Lorigine de la musique : Le Narcisse Noir (1947) de Michael Powell et Emeric Pressbur-
ger.

Ce statu, évoqué précédemment (dans lexemple de Brigadoon), d'une musique qui nous
raméne vers un ailleurs du passé nest pas sans rappeler l'utilisation de la musique dans Le Nar-
cisse Noir (1947) de Michael Powell et Emeric Pressburger. Cependant, la maniere dont ils usent
de la musique comme d’un effet qui se fond avec les autres éléments de la bande sonores nest
pas anodin. La question de Iémergence de la musique dans la diégese est bien plus ambigué, son
origine est moins clairement affirmée et participe d'un trouble et d’'un vacillement progressif du

réel.

Dans le film, une congrégation de religieuses se rend dans un ancien harem situé sur les
contreforts de 'Himalaya pour y établir un dispensaire. Les sceurs sont aidées dans leurs tiaches
par Dean (David Farrar), un agent britannique installé dans la région depuis longtemps. Rapi-
dement, la sceur supérieure Clodagh (Deborah Kerr) soffusque de la conduite de ce dernier. Au
sein de la communauté, les tensions sexacerbent et les nonnes traversent des épreuves pesantes,

cet endroit semble agir étrangement sur 'humeur des habitants...

Tout au long du film, cet ancien harem semble agir étrangement sur ses habitants. Pro-
gressivement, les nonnes vont étre en proies a des tourments. Et cette progression passe no-
tamment par les souvenirs de la vie passée de la sceur supérieure Clodagh. Elle se rappelle la
peine de cceur qui I'a poussée a rentrer dans les ordres. A mesure que le film avance et quelle
sabandonne dans I'influence de lendroit, les souvenirs se font de plus en plus fréquents. Ils sont

marqués de maniere systématique par l'arrivée d'une musique.

La maniere dont la musique est utilisée comme un effet est intéressant. La fagon dont elle

70 Cf. texte de Jerrold Levinson, Film Music and Narrative Agency, dans David Bordwell et Noél Carroll
(dir.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies, Madison, The University of Wisconsin Press, coll. “Wisconsin
Studies in Film », 1996, p.248-282

71 Edgar Morin, Le cinéma ou ’homme imaginaire, Les éditions de minuit, 2013, p. 168
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Captures écran: Brigadoon, Le Narcisse Noir




démarre et sarréte est particuliérement travaillée et participe d’une déréalisation.”

En effet, on peut prendre lexemple de la premieére occurrence de cet état second de la sceur su-
périeure Clodagh. Comme dans la scéne du restaurant de Brigadoon que nous avons abordé pré-
cédemment, l'apparition du souvenir se fait par la parole, qui constitue un véritable embrayage
narratif. Alors que Deborah Kerr encadre une priere, sceur Philippa fait un commentaire sur le
temps qu’il fait, cest Iélément déclencheur qui justifiera ce qui va suivre : un tintement léger se
fait entendre : le statu est trouble : est-ce de la musique ? Est-ce un son qui vient de lextérieur
de la chapelle ? Une cloche par exemple ? (Notons que tout au long du film, sont déployés un
certain nombre de motifs sonores chargés de sens : la récurrence des tambours qui constitue un

reflet des signes vitaux du fils du général, les cloches, le vent, les chiens...).

Le plus troublant est que Deborah Kerr réagit a ce tintement, elle leve les yeux pour en trouver
lorigine, son regard nous guide alors vers la fenétre : le vent frémissant fait bouger les feuillages
et a l'aide d’'un fondu sur le visage de la sceur, la musique émerge du vent pour nous emporter
dans le passé mélancolique de cette derniére. Nous reviendrons plus en en détail sur larticula-

tion du son dans le Narcisse Noir ultérieurement.

Contrairement a lapparition de la musique dans Brigadoon, qui ouvre clairement un
autre niveau de récit, dans le Narcisse Noir, la musique se fond davantage dans la bande sonore
du film : la musique se confond avec les cloches, avec le vent, elle est parfois mixée si bas quon
la prendrait a S’y méprendre pour un effet. Il y a un véritable travail sur les textures et les affor-
dances dans le travail de la musique, cette derniére passe dans lespace fictionnel, senveloppe

dans les matiéres de I'image et du son, elle est difficilement situable.

o Jeux sur les textures et les affordances

Ce jeu sur les textures, sur les affordances de la musique au sein des films permet de se
placer dans un rapport de lordre des sensations. Nous sommes plus facilement plongés dans
I'imaginaire d’une conscience, on sextrait sensiblement de la réalité par I'intermédiaire des per-

ceptions.

Prenons lexemple du générique de Seven (1995) de David Fincher. Lorsquon consideére
la musique du générique ; il sagit d'une musique concrete sur un film expérimental, tous les ob-
jets inscrits ont des affordances : lame de rasoir, couteaux etc. réunis dans un ensemble nuisible,
morbide, soutenu par le son (étirement, pincement, tension). Il sagit d'une construction men-
tale sous forme onirique, avec du grattage de pellicule comme si le film empruntait ses manies

au tueur.

Tous les phénomeénes sensoriels que peut engendrer le son sont liés au to-

72 Entretien du 10 Avril 2019 avec Lucile Hadzihalilovic
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nique et au phasique. Les neurones toniques sont liés a la tonalité (activité perma-
nente et réguliere), tandis que les neurones phasiques sont relatifs au transitoire.

Les fluctuations en hauteur suggerent Iémotion.

Dailleurs, les instruments empruntent les caractéristiques des émotions de la voix hu-
maine, mettant en évidence un cousinage fantomatique avec les émotions corporelles. Il faut
savoir quon nécoute pas de la méme facon une percutante et des tenues. Aprés une percutante,
il existe un effet de masquage naturel. Cest un phénomene naturel qui existe dans loreille afin de

se protéger de niveaux sonores trop forts.”

Cela fajt également écho aux discussions que nous avions eu avec Caroline San Martin™
a propos du travail des musiques de Nicolas Winding Refn, notamment dans lextrait sur Drive
(2011) de Nicolas Winding Refn qui avait été également été abordé en deuxiéme année lors de
nos cours de psycho acoustique avec Claude Bailblé” (notamment sur le travail de la musique
sur la séquence douverture du film.) En effet, cette derniere rythme la pulsation du coeur, mais
également les hélices de 'hélicoptére, la musique ici est annonciatrice et les effets de répétitions
vont dans ce sens. Nous sommes dans un rapport aux sensations, dans l'intériorité du person-

nage.

Une scéne plus clairement onirique est la séquence de l'ascenseur. Dans ce passage du
film, une tension existe entre deux possibles. D’une part, on sextrait de la réalité par un ap-
pauvrissement du son : Le son de 'ascenseur disparait, pour laisser la part belle a la musique, la
lumiére suit ce mouvement de focalisation et séteint pour ne laisser qu'un projecteur en douche
au-dessus des acteurs, la vitesse de défilement nest plus la méme. A cet instant, nous sommes
dans une coprésence des possibles : le personnage interprété par Ryan Gosling pourrait senfuir
avec Iréne (Carey Mulligan), ou bien ne plus jamais la revoir. Tout devient complémentaire
(y compris dans la composition des couleurs : des couleurs chaudes, une certaine harmonie
dans le plan). Cette séquence est un moment charniére dans lequel tout le possible du futur
(la conversation qu’il vient d’avoir dans le couloir, dans lequel il propose a Iréne de senfuir
avec lui) coexiste avec tout le passé et sa situation. Nous sommes dans la figure du fabulateur
dans I'image-cristal de Deleuze : le vrai nannule pas le faux et inversement. Uissu de cette sé-
quence, en suspens entre le vrai et le faux leve un indécidable car tout est encore envisageable. Le
conducteur (Ryan Gosling) est avec Iréne, mais il a déja vu l'arme de ’homme qui se tient a coté
deux dans l'ascenseur. Les actions s'inscrivent dans une ambiguité car elles valent pour les deux
possibles situations. La disparition du son direct et lomniprésence de la musique nous plonge

dans cet instant de flottement et de basculement du film?.

73 Claude Bailblé, cours de psycho acoustique du 12 Décembre 2016

74 Séminaire de Caroline San Martin « Esthétique du cinéma, session 2 » avec les deuxiemes années en
dist/ex le 7 mai 2019

75 Cours de psycho acoustique du 12 Décembre 2016.

76 Cours sur lesthétique du cinéma avec Carolin San Martin dans le cursus dis/ext le 7 Mai 2019.
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Ces questions dapparentées entre la musique, 'image et le son mévoquent le travail de
recherche que nous avons fait sur le film de fin détude dAnna-Claria Ostasenko Bogdanoft :

Mon corps livré pour vous.

Dans son court-métrage, un livreur monté sur une roue électrique déambule dans une
ville déserte. Il part d’'une ville indéfinie, passe par des lieux périurbains, déconnectés, post apo-
calyptiques. Son trajet est ponctué de portraits de personnes qui mangent au ralenti, symboli-
sant une société de consommation excessive qui éteint '’humain. Jusquau moment ot le livreur
arrive dans une piéce vide pour livrer un pain. Un pain que lon comprendra étre celui de la
derniére céne. Le but du film est de communiquer sur un état de la société et de créer un appel

a la sensation. Cest un film sur un retour a lessentiel en quelque sorte.

Lentiereté du film est en musique (cest une composition originale de 10 minutes). Il
ny a quasiment aucun son direct et cest au travers d'un jeu sur les sonorités des instruments
utilisés, et les affordances avec I'image que le film se construit au son. Labsence de sons directs
ou presque (les deux seuls éléments synchrones enregistrés lors du tournage et conservés en
post-production sont le geste du livreur qui dégage son visage de son écharpe, et le bruissement
des ailes d’un oiseau qui senvole et qui, au contact d’'un verre en cristal, le fait sonner d’'un tinte-
ment délicat : véritable moment de grace que jai eu la chance de vivre sur le tournage) contribue

a placer l'univers du film dans un certain onirisme.

Cela fait d’ailleurs écho a lentretien que jai eu avec Lucile Hadzihalilovic” qui me parlait
de son travail sur Nectar (2014). Elle mexpliquait que I'absence de son direct participait d’'une
déréalisation du film, et quelle aurait voulu, plutdt que de reconstituer un son synchrone, se

contenter d’une musique originale.

La difficulté de passer de rushes muets a un film sonorisé pour Lucile Hadzihalilovic,
cest quelle sest rendue compte que le film demeurait plus mental sans le son, elle aurait préféré
de la musique pour garder le coté « déréalisé » des images sans le son. (Cétait compliqué en

termes de production dobtenir de la musique sur ce film, elle navait pas les fonds).

Le son encrait directement dans la réalité. Elle a donc mis beaucoup de nappes afin de créer

quelque chose doppressant ; cest continu, ¢a a alourdi le film.

Dans le TFE (Travail de Fin d’Etude) dAnna-Claria Ostasenko-Bogdanoff, nous avons

77 Cf. annexe pour la retranscription compléte de lentretien du 10 Avril 2019
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tenté de recréer quelque chose de cet ordre. Ce qui a été surprenant, cest que nous navons sono-
risé que quelques moments dans le film, et cet équilibre fragile (fragile car dés que nous sonori-
sions un peu trop déléments, des manques apparaissaient : nous avions alors envie de tout en-
tendre) a créé un phénomene treés étrange , nous avions 'impression dentendre le son des images,
a des moments ou il n'y avait que la musique : les résonnances d’'une flute se transformaient en
un chant doiseau, le souffle d’'une prise de son devenait du vent dans les feuillages... Ainsi, le
travail de montage son sest résumé a ponctuer le film a des endroits stratégiques, afin desquisser
le sonore : le bruissement d’un oiseau qui senvole, le viombissement (absolument pas réaliste
puisque nous avons pris une ventilation pour jouer le passage d’un train car cétait I'idée du
train qu’il sagissait de figurer : dés quon essayait de mettre un son plus réaliste, la magie était
rompue). Par ailleurs, la musique étant jouée assez forte et ne laissant pas beaucoup de place
spectralement, lenjeu était de travailler sur des sons qui resteraient lisibles (sans phénomenes
de masquage) avec la musique, et dexploiter les points de rencontres entre la musique et I'image

pour jouer un son en subtilité.

Le résultat final était assez troublant, car notre oreille fabriquait des sons la ot il n’y en
avait pas : ce trouble de la perception (qui résulte probablement de phénomenes psycho acous-
tique tout a fait rationnels) situe le film dans une expérience sensorielle ol sons imaginaires et

sons réelles se méle et trouble notre rapport au réel.

o Travail de la musique sur le Captif

Sur Le Captif, la question de la couleur de la musique sest également posée. En effet, avec
le compositeur, Clément Walker-Viry, nous nous sommes posé la question de I'identité sonore
et musicale du film. Comment apporter une cohérence et une unité a 'univers déployé, au parti

pris formel affirmé qui existait ?

Dans un premier temps, la question de la composition instrumentale et des tonalités
sest posée. Nous avions placé des musiques de Messiaen au stade du montage image, des pieces
modernes, atonales ou dissonantes, dans lesquelles persistaient une pointe de romantisme (Ro-
mantisme au sens littéral : le film saccorde avec les themes principaux du mouvement artistique
de la fin du XIXe siecle) ; ce fut le point de départ. Nous avons donc opté pour le violoncelle et
le piano, qui se développerait autour d'un seul et méme théme, que lon déploierait tout au long

du film. Le piano serait Henry, le violoncelle, incarnerait Ariane.

Par ailleurs, le choix de la couleur des instruments fut décisif : nous nous sommes posé la
question denregistrer les musiques sur le piano de lespace Son a La Fémis. Linstrument impar-
fait, fragile dans sa justesse, tres brillant, boisé (comme les décors du musée ou de I'herboriste-
rie), dont on entend les marteaux taper, comme les mécanismes des petits automates dans mon

film... Apres avoir discuté avec Clément Walker-Viry, nous sommes tombés d’accord sur le fait



que la couleur était cohérente avec 'univers du film. Le violoncelle baroque, plus fragile, moins

puissant que le violoncelle classique a achevé de déterminer la couleur des musiques.

Lors de lenregistrement, nous voulions laisser de la place a 'improvisation, et a une re-

cherche sur les textures, pour exploiter certaines affordances avec les images.

Nous avons donc exploité les résonnances de l'archer frotté sur le violoncelle (sans jouer de
notes) pour marquer la mystérieuse boite qu'Henry ramene chez lui, aprés étre rentré de M. Guy
Socrate. Un long travelling avant attire notre attention, et ce sifflement, traité d'avantage comme
un effet que comme de la musique suggere le pouvoir de cette boite, et son rapport en décalage

avec le réel : cest le travail de texture et la collaboration image et son qui en font élément irréel.

De la méme maniére, alors qu’'Henry vient de prendre la pilule « Fais de beaux-réves »
et que sa chambre se met a tourner de plus en plus rapidement, le frottement réel/réve est pris
en charge a I'image par le mouvement de rotation et a la musique, par les glissando stridents
(que nous avons par ailleurs spatialisé) qui suggerent ce basculement dans le réve. Par la suite,
lorsqu’Henry bascule completement dans le réve et que les objets de sa chambre saniment, il est
terrorisé par cette inquiétante étrangeté qui simmisce chez lui, nous avons ouvert le piano pour

gratter les cordes, les pincer, et incarner le frottement et le basculement du réel.

Nous avons donc vu comment la musique pouvait prendre en charge le vacillement du
réel. Pour autant, ce nest pas le seul élément de la bande son d’un film qui permet ce bascule-
ment. En effet, les bruitages ont une grande importance dans le rapport quont les images au réel,
car ce sont eux qui donnent de la substance, de Iépaisseur aux personnages en mouvement, aux

objets qu’ils manipulent. Cest en quelques sorte eux qui éveillent a la vie et au réel.

Bruitages

Dans un film, les bruitages ont deux principales fonctions : d'une part ils permettent de
compenser certains manques du son direct, dautre part, ils servent également pour la version
internationale. En effet, lorsquon double les films dans d’autres langues, on ne peut pas utiliser
le direct lorsqu’il se superpose a de la parole. Ainsi, il est nécessaire de faire des bruitages afin de

compenser ces manques.

Les bruitages ajoutent de la précision, du « piqué », ils donnent de 1épaisseur a 'image

et participent donc d’'une certaine maniére a l'ancrage d'un personnage dans la réalité du film.

Ainsi, ils constituent un outil privilégier dans le rapport au réel.



Cette considération fait écho aux discussions qui avaient eu lieu lors de mon stage aupres
de Thomas Desjonquéres en troisiéme année. Le statu des bruitages dans le rapport au réel avait
été abordé sur le film At Eternitys Gate de Julian Schnabel.

Le film constitue un voyage dans lesprit et I'univers de Vincent Van Gogh lorsqu’il sé-
journa a Arles. Il ne s'agit pas d’'une biographie officielle, le film s'inspire des lettres du peintre,

dévénements de sa vie, de rumeurs et de moments réels ou purement imaginaires.

A de nombreux endroits, le film s'inscrit dans I'intériorité du peintre, cest une plongée dans son
esprit malade. Lensemble du film sest construit sur une tension entre réalité et imaginaire en ce

sens qu’il nous plonge progressivement dans le point de vue (torturé) de Van Gogh.

Avant denregistrer les bruitages, il y a eu une réunion entre le monteur son Thomas
Desjonqueéres, les bruiteurs (Pascal Chauvin et Franck Tassel) et le mixeur (Dominique Ga-
boriau) qui prenait en charge lenregistrement. Lidée était de définir les besoins du film et de
discuter du statut de certaines séquences en particulier. En effet, le film constitue un véritable
parti pris formel qui nous place dans la subjectivité de Vincent van Gogh. La prise de vue passe
par une caméra épaule, relativement nerveuse. Limage est altérée a partir d’un certain stade du
film (le bas de I'image est trouble), la caméra incarne a de nombreuses reprises le peintre dans
ses interactions. Le personnage interprété par Emmanuelle Seigner sadresse donc a la caméra

quand elle parle a Vincent Van Gogh... Autant de procédés qui déconstruisent le rapport au réel.

Dans la copie de travail, le son direct de plusieurs séquences a tout simplement été suppri-
mé au profit de certaines musiques jouées au piano et enregistrées a 'iPhone par Julian Schnabel
lui-méme. Il sagit pour la plupart de séquences « oniriques ». Oniriques au sens ou elles s’ins-
crivent dans une communion du peintre a la nature, cest une expérience purement sensorielle,
elles relévent d’'un état second du personnage magnifiquement interprété par Willem Dafoe, un
état contemplatif. A mesure que le film avance, nous sommes plongés dans le subconscient d'un

Van Gogh de plus en plus torturé.

Ainsi, le travail de bruitage sest inscrit dans la continuité de la démarche adoptée jusque-
la, cest-a-dire que sur le projet, il sagissait moins d’un travail de bruitage exhaustif sur I'intégra-
lité¢ du film (afin de combler les vides et de préciser certains passages au son) que d’'un travail
particulier, plutot de lordre des sensations. Le son est par essence provocateur de sensations, et
cest sur cette caractéristique que se sont concentrés Pascal Chauvin, Franck Tassel et Dominique
Gaboriau lors de lenregistrement : il a été en effet convenu lors de la réunion préalable aux brui-
tages qu’il nétait pas question de tout bruiter mais au contraire de rester sur quelque chose qui

pouvait demeurer imprécis, de ouatés a certains endroits. Lidée étant de livrer a cette étape une
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Captures écran:Le Captif




interprétation, une recherche de matiere.

Il y a dans le film de nombreuses scénes de déambulations filmées d'un point de vue
subjectif. On distingue le sol, les jambes dans les herbes, sur de la pierre. Il a donc été question
de faire des recherches sur les matiéres du sol, les faire varier. Pour les scénes de peintures, il

sagissait de travailler lorganique tout en s'inscrivant dans un point de vue intérieur.

Ces questionnements sur la couleur des sons, le travail des matieres des bruitages lors de
déambulations « intérieures », fait écho aux questions que je me suis posées lors de lenregistre-

ment des bruitages de mon film de fin détudes, Le Captif, ainsi que sur le son direct.

La question sest notamment posée dans une scene de déambulation filmée au steadicam,
alors que mon personnage, désespéré par sa situation, se décide a se rendre chez un curieux
personnage (monsieur Guy Socrate, Herboriste et Amoureulogue). En effet, lorsqu' Henry pé-
netre dans lendroit, il découvre dans un méandre de couloirs interminables. Le décor, le tra-
vail de la lumiére, portent déja quelque chose de lordre de I'imaginaire (machine a fumée, lieu
« dépoque »). En revanche, le son direct était en compleéte rupture avec cette dynamique. Nous
tournions dans le Musée Tillequin, un musée qui présente des collections de laboratoire consa-
crées aux plantes ou parties de plante a usage médicinal. Il est localisé dans I'ancienne école de
pharmacie de Paris, aujourd’hui faculté¢ de Pharmacie de Paris de I'université Paris Descartes.
Présent dans ces locaux depuis 1882, une partie des échantillons remonte cependant au XVIIle
siecle. Le parquet était bruyant, inscrivant les pas de notre personnage dans une réalité écra-
sante. Impossible de croire au caractére onirique de la séquence en conservant les pas du direct
sans les retravailler. Lenjeu a donc été de sonoriser la séquence en montage son. Les bruitages

ont également posé des questions.

En effet, a [état brut, malgré 'absence de grincements trop présents, ils apportaient une
trop grande réalité matérielle au personnage. Il a donc fallu les retravailler afin de conserver
lonirisme intrinséque aux images (le monteur son a supprimé les attaques afin de les rendre
moins précis, plus évanescents, et ainsi respecter ce rapport trouble au réel dans la séquence).
Tout le reste de la construction sonore sest ensuite dirigée dans cette direction : I'idée étant d'an-

crer cette séquence dans un espace mental intérieur.

Lintégration des bruitages au stade du mixage constitue également une question pri-
mordiale dans le rapport des personnages a la réalité. Des bruitages appuyés, qui ne « sont pas
a I'image », cest-a-dire qu’ils ne S'inscrivent pas dans une perspective sonore cohérente avec

I'image, créent une tension dans le rapport au réel du film.

Ils pourront créer un effet comique et étrange, on pourra évoquer le travail des bruitages

sur Ma Loute (2016) de Brunot Dumont, qui use de ce procédé : tous les bruitages sont exces-



sivement forts, et participent, comme les autres éléments de mise en scéne a placer 'univers en

décalage.

Je repense également a mon travail de mixage sur le film de fin détude d' Hong-Kai Liang,
Hypothése. 1l sagit d’un film qui parle de la foi, au travers de I'histoire de Jonas, un astrophysicien
qui, toute sa vie, a défendu une théorie et va bient6t récolter les fruits de son dur labeur, étre
en mesure dobserver le rayon gamma tant espéré. Mais lorsque les données du satellite « Pro-
messe » sont envoyées a la salle de controle, rien ne se passe. A-t-il eu tort de croire pendant
toutes ses années ¢ Trente ans consacrés a mettre en orbite un satellite dont les observations
étaient supposées cristalliser les espoirs et les attentes de toute une vie, trente ans parties en

fumée.

Lors de mes discussions avec Hong-Kai Liang sur le travail sonore de son film, ce der-
nier me faisait part de son projet au son, et notamment de la portée symbolique qu’il avait tenté
d’insuffler dans le film via le travail du son. A de nombreuses reprises dans le film, des sons de
machines surviennent de nulle part (sans justification a I'image) : des bips, des trains, des en-
fants, des chiens émergent du néant. Le réalisateur mexpliquait toute la chronologie des sons,

leur importance dans le parcours du personnage, dans Iévolution de 'intrigue.

Lidée était de jouer ces sons comme des sons venus d’un ailleurs, des bruits du cosmos.
Comment mixer des sons pour qu’ils aient l'air de venir d’'une autre galaxie ? Comment suggérer

un ailleurs spatio-temporel qui coexiste avec l'action a I'image ?

Pour Hong-Kai, cela passait par une spatialisation a outrance, des reverb exagérément
longues, des bruitages sur-mixés et des espaces suspendus... quand je fais référence a des es-
paces suspendus : je fais allusion a des séquences pour lesquelles le son synchrone (parole, ou
bien bruitage) n’interagit pas avec lenvironnement, nous sommes nulle part : aucune acous-

tique, la perspective sonore est étrange, comme suspendue dans le vide.

Par exemple lorsque le personnage de Jonas, incapable daccepter son échec, se rend a
nouveau dans la salle de controle (lieu du drame, lieu dans lequel le rayon aurait du apparaitre).
Il est seul, cette fois ci, aucun astrophysicien de son équipe nest présent : il se rejoue alors la
scéne fatidique, devant lordinateur, il simagine que le rayon est apparu. Il applaudit alors, se
tourne vers des collegues invisibles, absents. Cette scéne se veut mentale, Hong-Kai Liang a donc
décidé de n'utiliser aucune acoustique, conservant un coté tres proche et mate de la prise de son

(le tournage étant en studio), et les bruitages sont trés en avant.

Nous avons beaucoup débattu avec Hong-Kai lors de son mixage car nombre de ces pro-
cédés (notamment la place des bruitages) me paraissaient étre des idées tres théoriques, dont la

mise en pratique meffrayait quelque peu. Je ne dispose pas encore du recul nécessaire pour me



rendre compte si leffet que cela géneére sur les spectateurs correspond au résultat escompté. La
construction du montage son, la disposition empirique de certains son (train, chien, rires den-
fants) chargées d’une symbolique potentiellement trouble participait d'une forme dartificialité.
La rigidité des bruitages renforgait cette impression, tout sonnait « faux ». Le film se situe alors

dans un espace ou lon voit sa fabrication, et cela questionne le rapport au réel dans le film.

b. Paysage sonore : construction par omission

Paysages sonores

Le compositeur canadien R. Murray Schafer est a lorigine du concept de paysage sonore :
le terme original anglais, soundscape, vient de la contraction de sound (« son ») et de landscape
(« paysage »). Schafer en donne la définition suivante : « Le terme s>applique aussi bien a des
environnements réels qua des constructions abstraites, telles que des compositions musicales
ou des montages sur bande, en particulier lorsqwils sont considérés comme faisant partie du
cadre de vie. » Teintée de naturalisme, la composition de « paysages sonores » fait souvent appel

aux objets sonores de la musique concréte et aux techniques des musiques électroacoustiques’™.

Reste que le terme de paysage sonore est ambigu car il sous-entend que les sons sont
indissociables du milieu qui les produit, ce qui a donné le concept de « design sonore ». Or
Pierre Schaeffer a démontré quen fait tres peu de sons révelent véritablement leur origine et
que reconnaitre un son cest avant tout mettre en relation, grace a des réflexes conditionnés liés
a l'apprentissage de correspondances acquises culturellement, une « forme-matiére type » a une

« nature de cause ». 7

La construction par omission

Comme nous l'avons dit précédemment a propos des bruitages, sonoriser un plan nest

donc pas anodin dans la construction du rapport d'un personnage a la réalité de son film.

Elargissons quelque peu le propos en dehors des bruitages et intéressons-nous au modeéle

construit par Jacques Tati.

Comme le souligne Daniel Deshays « si les objets parlent chez Jacques Tati, cest que les

78 On peut ranger sous cette notion les démarches du Danois Knud Viktor — auteur de nombreuses instal-
lations vidéo et sonores —, qui s’intéresse au monde sonore des insectes et a I'univers bruitiste des campagnes du
sud-est de la France ; ou encore celle, plus véritablement compositionnelle, de Jean Claude Eloy, qui a brossé un
tableau du Japon — socioculturel, urbain ou onirique — au travers d’ceuvres électroniques comme Gaku-no-michi
(Les Voies de la musique, pour bande magnétique, 1977-1978) ou Yo-in (Réverbérations, pour percussion, bande
magnétique et électronique, 1980).

79 Alain FERON, « PAYSAGE SONORE », Encyclopeedia Universalis [en ligne], consulté le 20 Avril
2019. URL : http://www.universalis.fr/encyclopedie/paysage-sonore/
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dialogues eux-mémes sont traités a leur niveau »*. Les dialogues, les voix et les autres sons ont,
pour Tati, méme valeur. Ainsi, une conversation, tenue a distance dans un plan général, dont
on ne distinguerait que quelques bribes, aura la méme importance que les autres sons dans ses
films. En organisant fortement les liens du sonore et du visuel Jacques Tati est parvenu a établir

un véritable point de vue esthétique a I'intérieur méme de ses films.

Tout en clarifiant le sens, la raréfaction des sons ouvre I'image a 'imagination. Cest les-
pace vide organisé entre les éléments donnés qui laisse plus de place a I'investissement ima-
ginaire du spectateur. Si la limite du cadre désigne I'unique chose a voir, le son doit pouvoir
procéder de méme en choisissant ses éléments. Cest au point de synchro que le son s'inscrit et
émerge le plus fortement, nous désignant ce qu’il faut voir dans la somme de ce qui se déplace :

tout ce qui bouge a 'image peut ne pas étre sonorisé.

On pourra considérer dans Les yeux sans visage (1960) de Georges Franju, la scéne dans
laquelle le professeur rentre chez lui. Le traitement du paysage sonore et de lensemble des sons
déployés participe d’'une abstraction de la réalité. Notons dans un premier temps lexistence
d’'une boucle d'aboiements de chiens. Par ailleurs, on note un probléeme de perspective dans
le son des cloches, en effet, on remarque la superposition de deux sons différents : un lointain
et un de proximité dont on a extrait les battements. La plongée et les cloches suggerent lexis-
tence d’'une église (il n'y en a pas, cest le cimetiére) : le travail entre deux strates, le rapproché
des battements, et le lointain des autres cloches induit un passage du monde réel au monde
fantastique et souterrain. Il y a par ailleurs un effet de masque du son de la porte qui permet
de passer d’un univers A a un univers B avec des fondues. Les aboiements des chiens ne font
rien a ’homme, il ne réagit pas. Par inférence, cest donc lui qui I'a créé (chien en souterrain).

Les affordances existaient dans le monde sonore :

- Oiseaux, chiens : constituent un univers calme
- Magique épais et tres réverbérant
- Silence de la vie domestique
Les lieux et les objets sonores par leurs assemblages parlent. Cest la premiére confrontation

au monde interdit et mystérieux du souterrain qui est évoquée a travers les aboiements.

Les choix du décor de tournage

Les deux choix qui soffrent a un réalisateur ou une réalisatrice en termes de décor pour

un film sont les décors naturels ou bien les décors en studio. Dans le cas d’'un tournage en stu-
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dio, tout est a reconstruire, en décor naturel, lensemble du tournage baigne dans un fond quon
ne choisit pas et qui possiblement demeurera une contrainte. Nous devons alors enregistrer un
silence raccord pour permettre une continuité au montage son (a cause de létat variable de la
nature et du niveau de ce bruit.) Cette ambiance sonore est une couche qui ancre le temps ciné-
matographique intérieur au plan, dans une surreprésence, un exces de réel qui n'a de cesse de

sannoncer. Le micro n'a aucun rapport avec notre perception subjective du réel.

Ces considérations font échos aux discussions que nous avons eu lors de notre entretien avec

ma tutrice.

Discussion avec Lucile Hadzihalilovic

Dans le travail de Lucile Hadzihalilovic, on ne peut ignorer l'atmospheére particuliére,
elle parvient a déployer un univers complétement extrait de la réalité, et ¢ca passe notamment par

une sélection des sons.

Dans Evolution, elle est parvenue a créer une bulle de réalité grace a l'absence de certains
sons. Elles ont fait, a 'aide de sa monteuse son (Fabiola Ordoyo), une sélection des sons. Ainsi,
la réalité manque, méme de maniére inconsciente : il n'y a que le bruit de vague et du vent, et
cest tout. Il n'y a rien d’autre. Elles se sont interdit les oiseaux dans les sons dambiances, elles
coupaient le moindre animal pour créer le monde sous cloche : cette économie du son, le fait de

ne pas essayer la richesse et au contraire de chercher le minimalisme crée une vision intérieure.

On notera également le procédé a I'image : il y a peu de couleurs dans Evolution. Laspect vétuste
des habitations, le budget en dega de ce qu’il aurait fallu pour le film renforce cette impression

d’irréel.

Et ce minimaliste a une autre conséquence : des qu’il y a un son, il prend une ampleur drama-

tique, car il y en avait peu jusque-la.

De méme, dans la scene avec les feetus, elles (Lucile Hadzihalilovic et Fabiola Ordoyo, la mon-
teuse son) ont dramatisé en enlevant tous les sons : elles ont méme enlevé 'ambiance neutre ce

qui crée une ambiance trés étrange, un vide inhabituel.

o La musicalité et répétition de motifs

Dans Le Narcisse Noir (1949) de Michael Powell et Emeric Pressburger, la maniére dont ils uti-
lisent la musique comme un effet est intéressant. La maniére dont ils arrétent ou font démarrer
la musique dans le film est particuliérement travaillée et participe d'une déréalisation mexplique

Lucile.

A la fin d’Evolution ; on voit les lumiéres de la ville. Cette image constitue un élargissement du

champ lexical sonore du film : jusque-la, les seuls sons utilisés, étaient leau, les vagues et le vent.



Les sons de la ville sont ainsi rentrés dans la partition, mais étant donné lordre établit dans le
début du film, elle ne pouvait pas les traiter de maniére naturaliste ou chaotique. Ce fut un trés
gros travail pour Fabiola Ordoyo ; cest quasiment une partition musicale avec les sons de la ville

quelle a recréée.

Tout d’un coup il y avait une richesse (métallique, graves, sons de siréne) cest un autre
monde (le vent et leau qui constituaient les éléments fondamentaux du film jusque-la sont de-
venus alors des sirenes, des sons métalliques et sorganisent pour former un autre monde réglé).
Ca a été assez difficile de conserver la musicalité trouvée en montage son apres le passage du

mixage, cétait un équilibre fragile.

o Lararéfaction ou la répétition des sons et le travail de ’hors-champ dans la construction
de lunivers des films

Dans Innocence, la mise en place d’un effet « sous cloche » a posé probléme car sur le
tournage, ils ne pouvaient pas forcément contrdler tous les facteurs extérieurs (ils ont notam-

ment eu des soucis avec les avions.)

Lucile voulait donner I'impression que le monde nexiste pas en dehors de ce quon voit. Il n'y a
pas d’hors-champ. Dans Innocence, 'une des seules émergences d’'un ailleurs existe quand I'une
des petites filles se tient prés du mur qui sépare la pension de lextérieur. On ne voit pas ce qu’il
y a au-dela du mur, mais on entend des coups de feu : ce sont des chasseurs. Il sagit un hors
champ qui existe encore dans ce monde. La nature de ces sons du hors champ a double emploi :
elle manifeste d'un danger du monde extérieur, et elle appartient au registre du conte (dans la
forét, une petite fille, des chasseurs.) On peut alors aller chercher des sons dans cet univers. Les
contes ont a voir avec des archétypes de I'inconscient, ce qui convient bien a 'univers souterrain
qui est déployé dans le film (en effet, dans le film, la nuit venue, les institutrices de la pension
emmenent les fillettes dans les souterrains. Elles ouvrent un passage secret, dissimulé dans la
pendule, et meénent les enfants dans un théatre révé ou presque, dans lequel elles doivent inter-
préter le ballet quelles répétent en classe de danse classique la journée). Les sons utilisés sont des
sons que lon ressent physiquement, ils sont souterrains, ce qui marche bien avec I'idée du conte.

Les contes utilisent des motifs qui sont des choses de I'inconscient.

Sur mon film, le travail de prise de son fait écho a I'ildée d’'une construction du son par
lomission. En effet, il n'y avait quasiment aucun dialogue a létape du scénario, le film était par
essence assez silencieux au stade du tournage. Ainsi, en montage son, il sagissait de placer les

sons justes afin de crée 'univers sonore du film a partir d'une matiere assez vide.

« Le direct est nu ou presque, beaucoup de matiere a récolter, les sons directs sont quasiment
déserts : cest ménager au son les conditions de I'image pour le révéler. Décharger épaisseur

sonore cinématographiquement revient non seulement a valoriser I'image, mais aussi a valoriser






le son. Cet objet fragile nest vraiment actif que s'il est tenu et déterminé par lorganisation pa-
tiente de toutes ses données, y compris ses liens. Rendre lisible le son, cest, comme pour I'image,
léclairer. Cest le placer a un endroit ou il apparaitra avec une valeur choisie, comme le fait la dé-
termination d’un angle de prise de vue. Il faut autant décider du contexte des sons que du temps
durant lequel ils vont étre donnés a entendre. Donner du son a entendre, cest lui accorder toutes
les conditions que lon accorde dordinaire a I'image, avec en outre une considération particuliére

liée aux contraintes propres du sonore qui le différencient de I'image : sa nature éphémeére et

fragile® »
c. Exemples de glissements au travers de plusieurs films

Les passages aux scénes irréelles dans The Big Lebowski

« Le réve est au centre du cinéma des freres Coen, renvoyant au mythe du réve Américain qui

hante le héros au point de transformer sa vie en cauchemar »*

On pense alors au Dude dans The Big Lebowski (1998), qui navigue entre les scénes inté-

rieures (pertes de connaissance, hallucination, réve...) tout au long du film.

Dans ce film en particulier, nous pourrons noter que le son occupe véritablement le role de pas-

seur vers des séquences d’irréel.

Dans un premier temps, notons que les passages oniriques se font systématiquement
dans le point de vue (et découte) du Dude. (Auricularisation). Le son synchrone sappauvrit
pour laisser la place a une musique dominante et la plupart du temps illustrative de ce que les

scénes de réves figurent.

Le retour a la normale passe une fois encore par le son, la musique devient diégétique,
elle se colore, se réduit pour avoir l'air de sortir du walkman (par exemple dans la premiére scéne
révée), le bruit du réveil, un classique du genre, nous tire alors hors de ces pérégrinations. Nous

sommes bel et bien de retour a la normale.

Il sagit 1a du modéle qui sera réutilisé de manieére systématique : l'appauvrissement du son « di-
rect » pour ne laisser place qua une musique dominante et illustrative. Une rupture au son mar-

qué par un élément sonore : bipper, réveil, sirene de police.

Mais on pourra noter également un jeu sur ces régles. En effet, le traitement du son dans
certaines séquences préte a confusion, et sur ce mode¢le, induit le spectateur en erreur sur la ré-

alité de ce qui est en train de se produire.

Nous pourrons citer la premiere rencontre dans l'atelier de lexcentrique fille Lebowski,
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incarnée a lécran par Julian Moore. Lorsque le Dude pénétre chez elle, la bande sonore, dont
le statu est difficile a définir, déréalise completement lendroit, nous portant a croire qu’il sagit
encore d'une réverie de notre anti-héros. Il sagit en effet d'une évanescence de voix féminines
qui semblent se réverbérer dans une acoustique bien large. Ces voix sont flottantes, elles sont
largement réparties (spatialement) et de ce fait jouent avec le spectateur. Finalement, lorsque
Julian Moore apparait, le doute est levé, le statut de la musique se clarifie et redevient diégétique,
cest certainement le son issu d'une chaine hifi dans son atelier (bien qu’a aucun moment I'image
ne nous permette daffirmer ou d’infirmer cette hypothese, 'absence de justification a I'image

maintient le doute).

On pourra citer Daniel Deshays : « La production des sons dans un lieu bouleverse son
espace. Leur mise en scene et leur diffusion nous fait basculer dans des lieux nouveaux qui, bien
esquissés, convoquent notre mémoire. Cest la simple distance du microphone a la source qui

établit la premiére donnée. » *

Lautre utilisation d'une acoustique tres large et réverbérée est pour signifier la mort leur
ami Donny (interprété par Steve Buscemi) : alors qu’il est, agonisant dans les bras de son ami,
le noir se fait sur I'image, pour ne laisser que les néons lumineux sur fond noir. On est dans un
entre deux, dans un autre espace, cest une ellipse dont le but est de signifier la mort. Il y a donc,
le son de pas dans une acoustique tres large, ceci associé au noir a Iécran, cest — a -dire a la quasi
absence d’'image, et la seule vision détoiles suggere I'idée d’un ailleurs, cet ailleurs ou Donny sen
est allé. Dans cet interstice, le spectateur comprend que le personnage est décédé. On reprend
alors chez le funérarium, les murs de marbre et la taille supposée de lespace justifient alors la

couleur des bruits de pas trés déréalisés (réverbérés, et flottant spatialement).

On notera aussi un jeu sur les niveaux de récit avec la rencontre entre le narrateur et le
Dude. On l'anticipe assez facilement par la musique dont le statu est au-dela de la musique diégé-
tique, elle est un peu trop large, un peu trop présente, pas suffisamment ancrée dans lespace du
bowling pour nétre qu'une musique dambiance. Elle annonce cette apparition/ incarnation de
la voix off par ce cow-boy représentatif d'une Amérique idéalisée et révolue, bien loin de l'actuel

Los Angeles du début des années 90.
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Lexemple de Dodes’kaden (1970) d’Akira Kurosawa

Nous sommes dans un bidonville de la périphérie de Tokyo. Des oubliés du miracle
industriel survivent tant bien que mal dans une immense décharge a ciel ouvert. Certains bé-
néficient d’'un semblant de confort dans les baraques en planches. D’autres nont qu'une carcasse
de voiture rouillée comme unique abri. Nous faisons la connaissance de Rokuchan (Yoshitaka
Zushi), le jeune attardé mental conduisant son train fantome, en criant « Dodes’kaden ! », une
onomatopée désignant le cliquetis des roues du tramway a la jonction entre chaque rail ; de la
douce Katsuko (Tomoko Yamazaki) exploitée par un oncle pervers et tyrannique ; du misérable
mendiant (Noboru Mitani) promettant a son petit gar¢on (Hiroyuki Kawase) de lui batir un
jour une villa somptueuse au somment de la colline ; de deux jeunes hommes, Hatsu(Kunie
Tanaka) et Mazuo (Hisachi Igawa), qui au terme d’'une beuverie, échangent leurs épouses ; de
Shima (Junzaburd Ban), oppressé par sa femme tyrannique (Kiyoko Tange), ne traduisant sa
souffrance que par un tic affreux agitant tout son corps a la maniére d'un pantin ; de la douce
Ocho (Tomosoko Naraoka), incapable de se faire pardonner une incartade par son époux Hei
(Hiroshi Akutagawa) ; de Tanba (Atsushi Watanabe), le vieil artisan, tentant de prodiguer un

peu dempathie et de sagesse au milieu de toute cette misére...*

(Lidée du train fou sera reprise bien avant au Japon, des 1975, dans le thriller catastrophe Super
Express 109%)

Dodes’kaden est le premier film de Akira Kurosawa en couleurs. Et quelles couleurs. Flamboie-
ment, débauche, orgie de couleurs. Désirant casser toute tentation réaliste, Akira Kurosawa fait
teindre les déchets dans des roses, des verts et des dorés étincelants. Lorsque la pluie se met a
tomber, provoquant par réaction chimique des mutations de couleurs des plus étranges, Kuro-

sawa-généralement enclin a se plaindre de la météo- est cette fois en extase.

Lalongueur des prises, la stylisation extréme des images et du jeu des comédiens, atteignent une

artificialité totalement assumée.

Alors que l'obsession du cinéaste a toujours été la recherche du réalisme, et sans jamais renoncer
a controler le plus infime détail présent a I'intérieur de son cadre, Akira Kurosawa invente dans
ce film un onirisme naturaliste en déployant un éventail de codes chromatiques : le vert nau-
séeux traduisant l'agonie de lenfant empoisonné par le poisson avarié, ou bien le rouge du crime
flétrissant I'innocence. Apres la barbarie du viol perpétré par loncle tyrannique, la malheureuse

Katsuko repose sur un tapis rouge de pétales de fleurs artificielles, traduction graphique de la
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sanglante blessure quelle vient de subir. (On notera qu’il sagit dun des modes du réve : le dé-
placement freudien, évoqué dans la premiere partie du présent travail). Sur un mode plus léger,
les costumes et les habitations de Hatsu et Masuo sont coordonnées a la facon d'une comédie
musicale de la MGM : rouge et bleu pour Hatsu, jaune et vert pour Masuo. Les tenues de leurs
épouses respectives étant harmoniées de la méme facon, lorsqu’ils procedent a leur échange

scandaleux, le mélange disgracieux des couleurs renforce le comique de la situation.

Mais l'une des plus belles découvertes dans ce film a été pour moi le travail du son. Le
titre lui-méme lui rend hommage puisqu’il correspond au Boogiewoogie du train (Iéquivalent

d’'une onomatopée, « Tchou Tchou »).

Le film souvre sur le bruit d'un tramway, et son reflet dans les vitres d'une habitation de
fortune, celle de Rokuchan et de sa meére. Rokuchan se tient sur le perron et regarde passer le
train si cher a son cceur, nous sommes dans son point de vue. Nous réalisons progressivement

3. 5 . . . . 5 . b} 3. 7
qu’il nexiste que dans son imagination, nous ne l'avons pas vu directement, cest par I'intermé-
diaire d’'une surface réflexive, la surface de 'imagination, et par le son que ce train sest matéria-

lisé.

Louverture du film exploite la richesse des rythmes de la mise en résonnances des sons entre
eux : en effet, les prieres de la mere et le rythme quelle crée en tapant sur ces morceaux de bois

fait écho au son du tramway, 'horloge prend alors le relais de ce motif.

Lutilisation de la musique et la mise en scéne d’'un tram imaginaire grace a une image
mentale crée une tension entre I'invisible et le le visible (on notera la référence au Pacific 231).
La musique démarre sur le méme type de rythme que « Dodes’kaden » et accélere ensuite le
tempo, notamment avec l'apparition des enfants a I'image. La musique est rétrécie a quelques
instruments qui sont aux extrémes, elle se confronte avec l'univers du bruit (bruit en tant que
matiére complexe qui grouille tout le temps, aléatoires, en opposition aux notes tenues - des frot-
tements, attaques, pincements, cest-a-dire des sons qui ont une durée de vie non instantanée -et
aux tensions harmoniques de la musique). Le « bruit dans la musique » concerne uniquement
les percussions et non pas les notes tenues. Lopposition bruit/musique est plus poussée, elle est
plus complexe qu'une simple séparation. En effet, la musique ici commence avec quelques per-

cussions, elle gonfle puis se ré-amenuise et sapparente alors a du bruit.

Le point de liaison entre bruits réels et bruits imaginés : les onomatopées du person-
nage lui-méme. Le bruit de la bouche est relayé par la musique, le zoom avant est rythmé par le

« Dodes’kaden ». Il existe alors une véritable partition sonore entre les voix, les bruits, les pas,



Captures écran:Le Narcisse Noir




la musiques etc.

Glissement progressif dans le Narcisse Noir (1947) de Michael Powell et Emeric Pressburger

Revenons plus en détail sur le travail du son dans le Narcisse Noir, car le rapport trouble
au réel et le glissement qui est opéré ne passent pas seulement par le travail d'une musique, uti-
lisée comme un effet (comme nous l'avons vu précédemment), mais cest I'intégralité de la bande

son qui participe de ce déreglement qui va crescendo dans le film.

o Les motifs
Des larrivée des nonnes dans 'ancien Harem situé sur les renforts de I'Himalaya, des
motifs se mettent en place dans la caractérisation du lieu. Lomniprésence du vent, qui est ren-

forcé par des affordances dans la musique : les voix elles méme rappellent le murmure du vent.

Par ailleurs, cest un élément non seulement caractérisé au son, car il est porté par I'in-
tégralité de la mise en scéne. En effet, a plusieurs reprises, les sceurs font allusion a ce vent. Qui
plus est, il y a des plans qui soutiennent et le font exister a I'image : mouvement dans les feuil-
lages, mouvements dans les robes des sceurs. Il simmisce partout et fait partie intégrante de la

grammaire du film et du paysage (visuel et sonore) de ce dernier.

Un autre motif s'installe progressivement tout au long du film, ce sont les cloches. Encore
une fois, la cloche fait partie du rituel, de la vie quotidienne parfaitement réglée des sceurs. Elles
marquent le passage du temps et graduellement, elles suggérent, comme un repére temporel,
Iinfluence du lieu sur Iétat desprit de ces dernieres. Elles se sentent de plus en plus sujettes a

leurs passions.

Lautre son qui va jalonner le film, ce sont les tambours. Ils sont introduits pour la pre-
miere fois, peu de temps apres larrivée des sceurs dans cet étrange endroit. Alors quelles de-
mandent quelle est la raison et lorigine de ce rythme, on leur explique que le fils du général est
malade, tant que les tambours retentissent, cest qu’il vit. En revanche, a I'instant ot les tambours
sarréteront, cela signifiera la mort. Nous sommes encore une fois sur les jeux de sonorité : le
tambour incarne les signes vitaux du fils du général. Cela instaure une tension, un rapport plus
physique au lieu. Le lieu prend vie, son cceur bat, et le vent immisce le doute dans lesprit des

nonnes.

o Passages irréels
A plusieurs reprises dans le film, nous basculons dans les souvenirs de la sceur supé-
rieure Clodagh (Deborah Kerr). I¥lément déclencheur réside dans la situation, dans une phrase

prononcée, un chant. La premiére occurrence de ce retour dans le passé se passe a 'heure de
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la priére. Les sceurs sont dans la chapelle du couvent, le vent souffle, un tintement au loin : est-
ce un élément diégétique ou bien la musique qui commence ? Difficile a dire, ce qui favorise
le trouble entre réel et souvenir. Cest a cette note que Deborah Kerr leve alors les yeux vers la
fenétre, comme pour en chercher lorigine. Le vent souftle de plus bel, marquant ['émergence de
la musique. La remarque d’'une des sceurs : « cest une journée splendide » donne le départ pour
se plonger dans les souvenirs de la sceur Clodagh : un plan rapproché sur le visage, un fondu,
un crescendo dans la musique et I'apparition de leau au son : nous sommes alors avec elle et son
amour de jeunesse, ils péchent. La Deborah Kerr du passé répéte cette méme phrase, en écho

« cest une journée splendide ».

Les aboiements d’un chien nous rameénent a la réalité un bref instant, nous revenons au
couvent, mais alors d’autres chiens se joignent au concert : nous retournons dans le passé, pour
assister a une partie de chasse. Cest ainsi par I'intermédiaire des chiens, au son, que nous oscil-
lons entre passé et présent, les deux espaces temps coexistent et se superposent grace au son qui
sert ainsi de liant. Alors que I'image est revenue sur le visage de Deborah Kerr, son regard dans
le vague, au loin, nous laisse entendre quelle est encore plongée dans ses souvenirs. Le chien
aboie de plus belle, elle détourne alors le regard, visiblement de retour parmi les autres sceurs du
couvent. Un raccord regard nous montre alors lorigine de ces aboiements. Cest la recherche de

lorigine des sons qui nous raméne a la normale.

Dans les autres séquences de réveries/souvenirs, le principe est le méme. Par exemple, le
soir du réveillon, alors qu’ils chantent pour Noél, cest par I'intermédiaire de la musique diégé-
tique que le passage au passé se fait : on passe d'une scéne de chants au présent a une scéne de

chants au passé.

 Statu des sons dans la narration

Ce qui participe du décalage progressif vers un certain onirisme dans le film, outre la
progression psychologique qui passe par le jeu dacteur, le travail de maquillage (la sceur Ruth
notamment de plus en plus pale, cernée, en sueur), de la lumiere sur les décors (on sent d’avan-
tage lartificialité des décors, les couleurs sont contrastées, vives), cest I'absence progressive de
justification des sons. Plus besoin de montrer ou dexpliquer les tambours, les personnages n’in-
teragissent plus de la méme maniére avec les sons qui surgissent. La frontiere qui était trouble
jusque-la et qui se jouait du spectateur, en le faisant s'interroger sur lorigine de ce qu'il entendait,

a été franchie: on est maintenant plongé dans un onirisme plus assumé.

On notera qua partir de la deuxiéme moitié¢ du film, la musique prend en charge de
plus en plus frontalement les tourments de la sceur Ruth, notamment lorsque cette derniére est
convoquée dans le bureau de la sceur Clodagh. Quand le jeune gar¢on apporte un verre de lait

a la sceur Ruth, la musique est trés basse, mais encore une fois elle souligne le caractére irréel de



la scene (la lumiere est bien plus orange, les jeux de contrastes et la maniere de filmer le décor)
participe de cette déréalisation initiée par cette musique souterraine. On comprend progressive-

ment que lomniprésence du vent qui souffle dans le couvent incarne la magie du lieu.

Par ailleurs, lorsque la sceur Ruth sabandonne a ses démons et sombre dans la folie, les
tambours réapparaissent, on entend des oiseaux, des animaux étranges et réverbérés (dissimulés
pas la nuit). Avant quelle ne perde connaissance, I'image devient rouge, et les tambours aug-
mentent soudainement (encore une fois les tambours, en échos aux battements d’'un cceur, nous

ramenent a [état physique, a la fébrilité du personnage a ce moment-1a).*

Tout au long du film, la répétition de plans serrés sur les yeux (que ce soit ceux de De-
borah Kerr ou bien ceux de Kathleen Byron) nous place dans I'intériorité des différents person-

nages, et contribue ainsi a nous plonger dans leur point de vue.

Dans le dernier quart du film, lensemble baigne dans une lumiere orangée, les ombres
sont plus denses, les contrastes plus marqués : le réalisme (relatif) du début laisse place a des dé-
cors plus artificiels : on bascule progressivement dans un autre registre (mais lomniprésence du
vent demeure). Par ailleurs, on fait appel a la figure du double (qui est souvent employée dans la
littérature fantastique®) dans la scéne dans laquelle la sceur Clodagh se rend dans la chambre de
la sceur Ruth. Elles sont assises I'une en face de l'autre, en un jeu de miroir (le miroir est d’ailleurs
explicite, puisque la sceur Ruth sen sert pour se maquiller.) En invoquant la figure du double, le
symbole du miroir et avec la participation du son, le film bascule alors dans la folie que le lieu

invoque.

La Vénus a la fourrure (2013) de Roman Polanski

Thomas (Mathieu Amalric), metteur en scéne, se lamente dans un théatre parisien vide.
Sa journée passée a auditionner des comédiennes pour son adaptation de La Vénus a la fourrure
de Sacher-Masoch a été un échec. Désespéré par le niveau des aspirantes, Thomas voit débar-
quer Vanda (Emmanuelle Seigner), trempée par la pluie et en retard pour l'audition. Le metteur
en scéne est d'abord rebuté par l'arrogance et l'apparente vulgarité de la jeune femme. Mais,
plus l'audition avance, plus Vanda fait preuve de subtilité, parvenant régulierement a surprendre
Thomas, qui se laisse séduire par la comédienne. Un étrange jeu s'installe bient6t entre les deux

personnages.
Lune des particularités du film est, d'une part, qu’il sagit d'un huis-clos, donc un seul

87 Cf. a lentretien avec Lucille Hadzihalilovic en annexe : il a été question du rdle des battements de coeurs
dans certains de ses films
88 Cf a la partie I.c de ce mémoire.



décor est en jeu, et pas n'importe lequel puisqu’il sagit d’'un théatre. Dautre part, il est en temps
réel. Tous les ingrédients sont réunis pour en faire un film méta discursif sur la mise en scéne, le

rapport entre le metteur en scéne et ses acteurs, par I'intermédiaire du théatre.

La question du son est particuliérement intéressante car cest grace a lui que le vacillement du

réel prend forme.

En effet, une grammaire s'installe progressivement dans le film, d'une maniére assez lu-
dique, les regles du jeu sont présentées au spectateur qui va circuler entre plusieurs degrés de re-
présentation du réel. La Vénus a la Fourrure offre ainsi une promenade entre différents niveaux
de récits. Il y a d’une part le niveau zéro : 'histoire de Thomas, metteur en scene qui fait passer
des auditions. Dans un second temps, lorsque Mathieu Amalric fait passer l'audition 8 Emma-
nuelle Seigner, un autre niveau se dessine. A mesure qu’ils jouent, on voit apparaitre un dernier
niveau, celui du livre, la relation dominant(e)/dominé(e), la relation du metteur en scéne (de

théatre et par son intermédiaire, celui de cinéma) avec ses acteurs.

Dans le livre, le protagoniste, Severin Von Kusiemski, raconte au narrateur histoire de
sa relation avec Wanda Von Dunajew, pendant que le narrateur raconte la conversation qu’il a
eue en réve avec une Venus revétue de fourrure (sans doute inspirée par le tableau figurant dans
le bureau de Severin représentant Vénus et ses suivantes). Severin raconte donc comment il est
tombé amoureux de Wanda Von Dunajew, a qui il demande détre traité de maniere humiliante.

Wanda, amoureuse, mais réticente, accepte sa demande, pour ne pas perdre Severin.

Et cest a chaque fois par le son que les passages entre film, piece de théatre et livre sexercent.
Les regles, tres clairement définies au début, vont étre transgressées a mesure que le film avance,

rendant trouble la frontiére entre fiction littéraire (et de théatre) et réalité fictionnelle du film.

Dailleurs, le jeu avec le son qui va s'instaurer par la suite est malicieusement annoncé par
le « toc-toc » que Vanda prononce. Le choix de lui faire faire cette onomatopée plutot que de la
faire frapper a la porte est annonciateur de ces jeux, comme un hommage aux didascalies dans
les piéces de théatre. Dailleurs, lorsque Thomas explique a Vanda le début de la piéce, il raconte

également le début du film « Toc-Toc-Toc, Vanda entre ».

o Mise en place des régles
Lun des procédés qui est mis en place des le début du film est I[émergence de la musique a
chaque fois que Vanda et Thomas se donnent la réplique (dans la piece). A I'instant méme ou ils

rentrent dans leurs roles respectifs, la diction d Emmanuel Seigner est métamorphosée, cest une






femme méconnaissable lorsquelle se drape dans son réle :

- Elle change de fagon de parler : niveau de langue plus soutenu (elle doit se cantonner au
texte), on ne l'associe plus a la méme catégorie sociale

- Lassise de sa voix : sa voix est plus basse, plus suave lorsquelle joue le role de la piece

- Lintention et la diction : elle maitrise la situation, elle est dans un jeu de séduction, elle

articule davantage, le mode impératif domine alors le discours

Ainsi, la musique commence quand la magie de linterprétation fait son ceuvre. La réci-

proque est valable : des quelle sarréte de « jouer », la musique sarréte également.

Par ailleurs, chaque événement « troublant » est marqué par la musique. On pourra par exemple
considérer le moment ot Vanda sort une veste dépoque (alors que Thomas lui faisait une bou-
tade, « vous nauriez pas une veste d’intérieur par hasard » lui dit-il en plaisantant, il constate
quelle en a effectivement une, la coincidence est troublante [les indices saccumulent], lorigine

et la date de la veste coincident avec Iépoque de la piece : cest dautant plus déconcertant. )

o Premiére entorse aux régles
En revanche, la deuxiéme fois qu’ils reprennent, la musique est absente. Le spectateur est dérou-
té, cette regle qui avait été mise en place nest-elle déja plus d'actualité ? Roman Polanski brouille

ainsi les pistes.

A plusieurs reprises, le charme est rompu par des didascalies « jpeux me décaler ? », « Kusiemski,
debout, regarde la fourrure dans ses mains », des remarques de Vanda reprenant Thomas sur
son jeu : « votre tante elle a fait quoi ? ». Il abaisse le scripte et entre de nouveau dans la danse,
la musique peu reprendre, le trouble S'intensifie alors, et le procédé, fonctionne dautant plus. Il

nest donc pas systématique, il faut, pour qu’il se manifeste, que le charme opere.

o Les interruptions /les ruptures

Comme nous l'avons dit, le charme opére via I'intermédiaire de la musique, du jeu dac-
teur et du caractére méta discursif de certaines répliques. Mais pas seulement. A mesure que le
film avance, le son se manifeste a d’autres endroits. A la fin d'une phrase musicale, le silence se
fait, et ce sont les sons imaginaires d’une tasse de café invisible qui prennent le relais de loni-
risme de cet échange : alors que Severin Von Kusiemski propose une tasse de café a Wanda, nous
ne voyons pas la tasse mais nous lentendons. Cette dichotomie image/son entretient la magie. La
musique reprend discréetement, comme un accent supplémentaire. Nous sommes alors ramenés
violemment a la raison avec un tranchant « on est en bas de la page trois »  Emmanuelle Sei-
gner. Outre les ruptures de ton, ce retour a la normale est incarné par un coup de tonnerre qui

résonne, en écho a la réplique.



Dans la suite, un accessoire souvent utilisé dans les films ou réve et réel sentremélent : le
téléphone. ® Il incarne souvent un instrument de passage, de communication entre onirisme et
réalité. Ici, cest donc La Chevauchée des Walkyries de Wagner (sonnerie du téléphone de Tho-
mas) qui retenti pour nous faire revenir a la réalité. La premiere fois, Thomas répond sur scene,
la seconde fois, il sen va en coulisse, comme pour marquer lentracte de cette piece imaginaire

(Paudition).

« Ainsi, le sonore devient accessoire, et non plis structurant, accélérateur, vecteur énergétique,
dispositif de la rythmique, machine a relance, machine créatrice du temps, puissant générateur

de réves *»

Avec cette mise en abyme a plusieurs niveaux, on note de belles trouvailles sonores, des brui-
tages donnant vie a des gestes mimés. Au fil de l'audition, les dialogues de la piece se mélent de
plus en plus aux dialogues entre actrice et metteur en scene, comme un piege se refermant sur ce
dernier. Tour a tour Vénus envotitante, duchesse SM, actrice vulgaire machouillant un chewing-
gum ou psychanalyste en porte-jarretelles, les regles sont enfreintes a tous les niveaux (rapport
de pouvoir, regles de mise en scéne, regles au son). En effet, on notera qu Emmanuelle Seigner
se met a la console pour changer les lumiéres sur scéne, les roles séchangent dores et déja, elle

prend les choses en main, les rapports de force s'inversent.

A la fin du film, les malicieux procédés au son 'avaient annoncé, les jeux de domination
et de soumission se sont fatalement inversés entre Thomas et Vanda jusqua ce que la femme
prenne le pouvoir dans une danse rituelle, nue, agitant une fourrure comme un scalp face a un
metteur en scene travesti et attaché a un totem phallique. Ainsi, dans la derniere scene, le décor
disparait (tout est sombre, nous ne voyons plus que Mathieu Amalric attaché, éclairé par un
unique projecteur). Le son est bien plus resserré (a I'instar de I'image qui ne focalise plus que sur
ce qui est éclairé par ce seul projecteur). La bande sonore est seulement habitée par la musique,
et cette voix monstrueuse qui est maintenant celle d’ Emmanuelle Seigner (la voix est distordue,

traitée fréquentiellement, déshumanisée).

89 On a La science des réves (2006) de Michel Gondry que nous avons évoqué précédemment. On peut éga-
lement considérer Lost Highway (2001) de David Lynch ou bien encore Matrix (1999) de Lana Wachowski etLilly
Wachowski. Cest via un téléphone quon sort de la Matrice. Il s’agit par ailleurs d’'un des symboles du passage et de
la coexistence réve/réel évoqué en premiére partie du mémoire.

90 Daniel Deshays, Pour une écriture du son, Ed. 50 Questions, Paris, Klincksieck, 2016, p. 109
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CONCLUSION

Des les débuts du cinématographe, 'analogie entre lexpérience de la projection et celle
du réve a été soulignée. A I'instar du réve, le film construit une autre réalité. Un jeu sopere sur
lespace filmique, sur la temporalité (par le ralentissement ou l'accélération de l'action). Selon
Emmanuel Plasseraud, dans le cinéma classique « les réves, comme dailleurs la folie, I'hypnose,
les souvenirs ou les hallucinations, ne sont pas exclus du cinéma classique, mais ils sont analysés
d’un point de vue extérieur, parfois clinique, ou alors délimités par des signes de ponctuations
pour former des séquences oniriques hallucinatoires, ou de souvenir, indiquant [état desprit

inconscient d'un personnage »°'.

Le son relativise la vision par sa simple présence. Mais ce qui est remarquable, cest
I'inconscience dans laquelle cela saccomplit, la clandestinité dans laquelle le sonore
agit. Curieuse faculté de déplacer la perception de lobjet auquel il est associé sans
jamais véritablement apparaitre. Fantome, il gouverne secretement le visuel

(Noguez, 1990 : 14)

« Cette ‘non-visibilité’ du son tient a bon nombre de raisons. Nous pourrions d'abord
avancer quelle est liée a sa virtualité, que cette plasticité sonore reste « volatile ».
Elle tient surtout au fait que les sons nous appartiennent personnellement,
préalablement a toute audition. Les sons sont en nous avant méme détre entendus,
Iécoute ne constitue qu'une reconnaissance de notre capital. Cest notre mémoire
qui nous permet de les reconnaitre, méme quand ils ne sont pas objectivité. Il est

subjectif et directement relié a la sensation. »
(Daniel DESHAYS, Pour une écriture du son, p.147)

La question du réve et de notre rapport au réel traverse la frontiére entre les arts et les
sciences pour nous offrir un lieu commun qui interroge ses représentations. Le son, par lépais-
seur qu’il apporte aux images, sa capacité d’'incarnation, la tension qu’il peut créer avec I'image,
animer I'inanimé convoque des motifs récurrents du réve et en font un outils privilégié pour le

signifier.

91 Emmanuel Plasseraud, Cinéma et imaginaire baroque, Villeneuve d’Asq, Presses universitaires du Sep-
tentrion, 2007, p.65.



Pour autant, par essence, le réve, l'irréel ne sauraient exister sans étre définies dans le
contexte d’une intériorité. En effet, le vacillement se fait toujours relativement & une conscience
car cest au travers de nos perceptions que nous nous approprions le monde sensible, et pouvons
ainsi déceler les fissures du réel. En ce sens, le son est tout indiqué. Quand par exemple une
rumeur confuse de bruits ou une musique accompagne le gros plan d’un visage, on éprouve
de maniére particulierement vive, ce rapport chorégraphique au film. Le gros plan (visuel, ou
sonore) abstrait lobjet, isole les coordonnées spatio-temporelles dans lesquelles le film s’inscrit

pour le faire accéder a une autre dimension.

Ainsi, le sonore entraine une désorientation. Initialement considéré comme un outil
censé homogénéiser lespace en liant des fragments séparés, il noie leurs contours et crée des
moments om se perdent le sens de la mesure, de léchelle, la perception de proximité. Il déplace
la représentation et ce dérangement conduit a observer comment, dans son entretien syncopé
avec I'image, il démultiplie les lieux et fait proliférer les hypotheses narratives, faisant ainsi va-

ciller les frontiéres du réel.

Lun des films qui cristallise un certain nombre des rencontres entre les arts et la psycha-
nalyse nest autre que La Maison du docteur Edwards / Spellbound (1945) dans lequel Alfred Hit-
chcock évoque ces signes de ponctuations classiques du réve avec lesquels il cherche a rompre.
Sa collaboration avec Salvador Dali souligne I'influence du mouvement surréaliste sur le travail

du réve au cinéma.

Ce projet sest avéré étre extrémement enrichissant pour moi, a bien des égards. Outre le
fait de mettre en pratique, de tester et d'illustrer certaines questions que jai soulevées dans mon
mémoire, d'aborder de nombreuses questions a la fois techniques et artistiques, de prendre des
risques de faire des expériences, jai surtout énormément appris sur mon futur métier a tous les

stades de fabrication du film.

Sur le plateau, travailler avec un ingénieur du son m’a permis de mettre en perspectives
certaines questions sur le rapport avec le réalisateur ou la réalisatrice en amont du tournage, et
sur le plateau. Quelle place occuper sur un plateau ? Quelles sont les discussions qu’il faut nour-
rir sur le tournage, et en amont ? Choisir le bon moment pour interagir avec la mise en scéne,
prendre des initiatives au bon moment et poser des questions quand il le faut. Mon expérience
avec I'ingénieur du son sur mon film ne sest pas bien passée, mais j’ai justement pu constater ce

qu’il ne faut pas faire, les erreurs a ne pas commettre.

Jai pris en charge la premiére moitié¢ du montage son (sur cinq semaines, jai passé un peu moins
de deux semaines a monter le son), et jai pu constater a quel point le recul est important dans
la construction du film au son. La tache a été a la fois pénible et salutaire pour moi, car je pense

que javais besoin de me confronter a cette difficulté de monter seule pour pouvoir lacher prise
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et faire entierement confiance a quelqu’un d’autre pour faire le travail. Zéchange sest avéré d’au-
tant plus enrichissant avec Théo Serror, le monteur son car il sest heurté aux mémes difficultés
que moi avant lui, mais il a également pu saisir mes envies en voyant les matiéres que javais déja

posées sur le film.

[¥change avec un monteur son a été riche a plusieurs endroits : d’une part jai pu obser-
ver et apprécier une méthode de travail tres différente de la mienne, mais jai surtout pu consta-
ter ce que cest que de chercher I'identité sonore de son film, en tant que réalisatrice. En effet, je
navais pas forcément pris la mesure de la difficulté, en réalisation, et particulierement a lendroit
du montage son, de transmettre sa vision (ou son écoute devrais-je dire) du film, surtout quand
on a des idées tres précises et ambitieuses de ce que lon cherche a obtenir. Cela ma permis de

repenser le dialogue a ce stade.

Forte de cette expérience, je me sens aujourd’hui plus apte a répondre aux attentes d'un ou d’'une

réalisateur/réalisatrice car jai moi-méme expérimenté ce role.



Annexe-

ENTRETIEN AVEC MA
TUTRICE
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ANNEXE

Retranscription de lentretien avec Lucile Hadzihalilovic du 10 Avril 2019

Les débuts de film :

Dans la plupart de ses films, Lucile Hadzihalilovic commence par une forme de prologue

trés immersif et sensoriel dans lequel le son a la part belle.

Dans son court-métrage Nectar (2014), le film souvre sur un bourdonnement d’abeilles. Il sagit

de quelque chose d’abstrait, de la matiére pure quelle avait envie dexpérimenter dans le film.

Dans Evolution (2015), au méme titre, il sagit encore une fois dentrer dans le film avec de la ma-
tiere pure, quelle soit lumineuse avec les rayons du soleil qui viennent percer ici ou la a travers

la mer, ou bien le grondement de leau puisqu’il s'agit de scénes sous-marines.

Pour Lucile, questionner le travail de la matiére permet d’instaurer un espace d’intérieur,

de rentrer dans une intimité.

Dans le début d’Evolution, ce début suggere l'irruption de quelque chose, ce qui vient
au départ arrive, avant méme l'arrivée de lenfant (qui est le personnage principal du film, cest a

travers son point de vue que le film se situe).

Questions de point de vue et expression d’'une intériorité :

Dans beaucoup de ses films (Innocence, Evolution, La bouche de Jean-Pierre), il est ques-

tion de lenfance, le spectateur se met a la place de lenfant.

Dans Evolution (2015), lentrée en matiére dans les films permet de se placer dans I'inti-
mité d’'un personnage. Lidée était d’avoir quelque chose d'intérieur, dexprimer les sensations de
cet enfant qui nest pas trés expressif. Pour pallier a un manque a I'image, ou bien simplement

parce que ¢a dépendait du son, dans un monde ot elle sest privée de musique.

Tout le film sarticule autour du microcosme que lenfant a créé a lintérieur du lieu,
méme s’il nest pas a I'image, le début du film installe ce systématisme qui place ainsi le reste des

images dans son point de vue.

On peut évoquer le leitmotiv de lendormissement et du réveil, systématique au début,
il revient de moins en moins fréquemment au long du film. A un moment, cest acquis, on est
a l'intérieur de son monde représenté, projeté. Il na plus besoin détre montré pour quon sente

son point de vue.
Pour autant, quand on évoque la scéne de I'infirmiere a co6té du cadavre de 'un des gar-
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gons : cest tres intérieur, et pourtant, ce ne peut pas étre (d'un point de vue logique, le point de
vue de lenfant). Pourtant, la construction du film autour de l'intériorité et du point de vue du
garcon instaure une tension qui va parcourir le reste du film : sommes-nous dans le point de vue

de lenfant ?

Scéne de réve dans Evolution

Lintégralité du film s’inscrit dans une atmosphere clairement imaginaire. Pour autant,
I'une des scénes du film revét un caractere particulier par le traitement (sonore, entre autres) qui

en est fait.

Il sagit de la scéne dans laquelle lenfant est assis au bord de leau, aux cotés de l'infir-
miere : il lui touche le dos (qui possede des marques étranges, comme des ventouses détoiles de

mer).

Outre le fait que cette scéne est extraite d’'une logique de déroulement des événements,
Lucile et sa Fabiola Ordoyo (monteuse son) ont enlevé le son de la mer, elle est ainsi compléte-
ment épurée. Cest une scene d’autant plus révée que le reste car tout au long du film, le son des
vagues est tres travaillé, et est omniprésent. Ici, alors qu’ils sont assis au bord de la mer, 'absence

de ce son qui fait partie du champ lexical du film extrait cette séquence de la réalité du film.

Lucile confie que le film sest heurté a I'incompréhension des lecteurs lors de la recherche
de financement, la méme question revenait sans cesse : cest vrai ou ce nest pas vrai ? Cest bien

la le sujet du film.

Clest l'ambivalence, 'ambiguité quon éprouve quand on est enfant, face au monde des
adultes dont on ne détient pas les codes. Est-ce ma mere ? ou pas ? Cest le trouble quelle voulait
rendre. De maniere évidente pour Lucile, le son raméne le monde intérieur de lenfant, méme si

apparemment on est dans le monde extérieur.

Dans le travail de Lucile Hadzihalilovic, on ne peut ignorer l'atmosphere particuliére, elle par-
vient a déployer un univers complétement extrait de la réalité, et ca passe notamment par une

sélection des sons (déréalisation par 'absence de certains sons)

Elle est parvenue a créer une bulle de réalité grace a l'absence de certains sons. Elles
ont fait, a l'aide de sa monteuse son (Fabiola Ordoyo), une sélection des sons. Ainsi, la réalité
manque, méme de maniere inconsciente : il n'y a que le bruit de vague et du vent, et cest tout.
Il n'y a rien dautre. Elles se sont interdit les oiseaux dans les sons d’ambiances, elles coupaient
le moindre oiseau pour créer le monde sous cloche : cest cette économie du son, le fait de ne
pas essayer la richesse et au contraire de chercher le minimalisme, cest ¢a qui crée cette image

intérieure.



On notera également le procédé a 'image : il y a peu de couleurs dans Evolution. Laspect
vétuste des habitations, le budget en deca de ce qu’il aurait fallu pour le film renforce cette im-
pression d’irréel. Et ce minimaliste a une autre conséquence : dés quil y a un son, il prend une

ampleur dramatique, car il y en avait peu jusque-la.

De méme, dans la scéne avec les feetus, elles (Lucile et Fabiola, la monteuse son) ont
dramatisé en enlevant tous les sons : elles ont méme enlevé 'ambiance neutre ce qui crée une

ambiance treés étrange, un vide inhabituel.

La musicalité et répétition de motifs dans les films de Lucile Hadzihalilovic

Dans Le Narcisse Noir de Michael Powell (1949), la maniere dont il utilise la musique
comme un effet est intéressant. La maniere dont il arréte ou fait démarrer la musique dans ses

films est particulierement travaillée et participe d'une déréalisation mexplique Lucile.

A la fin d’Evolution ; on voit les lumiéres de la ville. Cette image constitue un élargisse-
ment du champ lexical sonore du film : jusque-1a, les seuls sons utilisés, étaient leau, les vagues
et le vent. Les sons de la ville sont ainsi rentrés dans la partition, mais étant donné lordre établit
dans le début du film, elle ne pouvait pas les traiter de maniére naturaliste ou chaotique. Ce fut
un treés gros travail pour Fabiola Ordoyo (la monteuse son) ; cest quasiment une partition mu-

sicale avec les sons de la ville quelle a recréée.

Tout d’'un coup il y avait une richesse : métallique, graves, sons de siréne : cest un autre
monde (le vent et leau qui constituaient les éléments fondamentaux du film jusque-la sont de-
venus alors des sirénes, des sons métalliques et sorganisent pour former un autre monde réglé).
Ca a été assez difficile de conserver la musicalité trouvée en montage son apres le passage du

mixage, cétait un équilibre fragile.
Question des motifs dans ses films

Dans la filmographie de Lucile, on peut noter la récurrence sur l'ceil et loreille qui invite
a rentrer dans l'intériorité du personnage. Cest un rappel, leitmotiv, qui est instauré au début et

dont on peut rapidement se passer dans la suite du film.
Autre motif qui permet de rentrer dans I'intériorité du personnage dans Evolution par exemple :

Dans I'hopital, il sagit de gros plans, sur les gouttes de sueurs sur le front de lenfant mal
en point qui font échos aux gros plans sur la condensation sur les murs de I'hdpital ; le décor
prend en charge létat physique et psychique du personnage : on repart dans sa téte. Cest locca-
sion de rappeler I'intériorité encore plus : 'hopital devient son corps. Cest un état physique. Par
ailleurs, Lucile m'indique que sur les conseils de Valérie Deloof qui lui a fait des retours sur le
film et particuliérement sur le travail du son, elles ont ajouté avec Fabiola sur cette séquence un

battement, afin de renforcer au son le lien avec lenfant et son état physique.
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La prise en charge par le son de I¢tat émotionnel se fait également grace aux éléments
météorologiques : alors que lenfant, visiblement en colére, écrase une étoile de mer a coup de
rocher, le tonnerre se léve, puis une contre-plongée sur sa mere, qui arrive simultanément avec
un nouveau grondement de tonnerre suggere la colére de la mere. Leffet marche d’autant plus
que le jeu des acteurs est trés sobre. Ce sont les éléments sonores, justifiées par les éléments de la
nature qui prennent en charge létat émotionnel. On notera que le tonnerre gronde sans jamais

que la pluie narrive.
D’une certaine maniere, le monde obéit aux émotions des personnages.
Dans le son, on percoit moins consciemment ces effets.

Lucile cite le travail de David Lean dans La fille de Ryan (1970) : cest Ihistoire
de désir charnel. Il utilise beaucoup les éléments de la nature comme écho aux émotions
du personnage. Il utilise le son comme maniere damplifier les émotions du personnage.

Dans Evolution : les personnages sont neutres, le son a encore plus de place a jouer.

Lutilisation d’'un son continue qui instaure tout au long du film une certaine tension, un mal-
étre, qui se voit renforcé, quand ce son omniprésent se fait silence le temps d’'un instant

Dans La Bouche de Jean-Pierre (1996), on note un vrombissement continue durant le
film. Clest une succession de rumble dans le film qui sont tous pris en charge par I'image (buzz
d’un néon, vrombissement d’'une climatisation, moteur d’'un ascenseur...) Omniprésente durant
tout le film, cette basse continue colore I'atmosphére du film, il y a des variations, mais elle est
toujours la d'une maniére ou d’'une autre, oscillant entre plusieurs tonalités, on en vient presque
a loublier (ce qui détourne un peu l'utilisation classique de ce motif, qui surgit généralement
sur un moment de tension du film.). Cest alors la disparition ce cet élément qui va créer une

tension, un malaise : quelque chose se passe alors dans la dramaturgie du film.

Lucile me confit que pour ce film, elle sétait beaucoup inspirée de Star Suburb (1983)
de Stéphane Drouot. Dans ce dernier, tout se passe dans un appartement. Il sagit d'un HLM
du futur qui est dans lespace. Stéphane Drouot avait utilisé des sons d'appartement pour créer

latmospheére, un effet dramatique.

En prenant seulement certains de ces sons caractéristiques du lieu, cest une maniere
de tisser un lien tres fort entre le personnage et son environnement, lenvironnement étant une

forme d’incarnation de son état intérieur.

La raréfaction ou la répétition des sons et le travail de I'hors-champ dans la construction de
lunivers des films

Dans Innocence, la mise en place d’un effet « sous cloche » a posé probléme car sur le

tournage, ils ne pouvaient pas forcément contrdler tous les facteurs extérieurs. Ils ont donc eu



des soucis sur le tournage avec les avions notamment.

Lucile voulait donner I'impression que le monde nexiste pas en dehors de ce quon voit. Il
ny a pas d’hors-champ. Dans Innocence, 'une des seules émergences d’'un ailleurs existe quand
I'une des petites filles se tient prés du mur qui sépare la pension du monde extérieur. On ne voit
pas ce qu'il y a au-dela du mur, mais on entend des coups de feu : ce sont des chasseurs. Il sagit
un hors champ qui existe encore dans ce monde. La nature de ces sons du hors champ a double
emploi : elle manifeste d'un danger du monde extérieur, et elle appartient au monde du conte,
raméne dans I'univers du conte, dans la forét, une petite fille, des chasseurs. On peut alors aller
chercher des sons dans ce registre. Les contes ont a voir avec des archétypes de I'inconscient, ce
qui convient bien a 'univers souterrain qui est déployé dans le film (en effet, dans le film, la nuit
venue, les institutrices de la pension emmeénent les fillettes dans les souterrains. Elles ouvrent un
passage secret, dissimulé dans la pendule, et menent les enfants dans un théatre révé ou presque,
dans lequel elles doivent interpréter le ballet quelles répétent en classe de danse classique la
journée). Les sons utilisés sont des sons que lon ressent physiquement, ils sont souterrains, ce
qui marche bien avec I'idée du conte. Les contes utilisent des motifs qui sont des choses de I'in-

conscient.

Comment distinguer le déreglement d’une réalité en décalage ?

Dans chacun de ses films, Lucile installe une atmosphere particuliére qui ancre le film
dans un décalage avec la réalité de notre monde sans pour autant situer ses films dans un uni-
vers completement imaginaire, la frontiére est trouble, alors comment parvenir a distinguer les

déreglements d'un monde qui nest pas tout a fait le notre ?

En faisant Evolution, Lucile sest posée avec sa monteuse (Nassim Gordji Tehrani) la
question : A quel moment commence-t-on a voir que ce nest pas normal ? Les éléments qui
créent une ambiguité sont l'aspect de la soupe que la mere sert au petit, et l'attitude de la mere :
Ces éléments font comprendre au spectateur que nous ne sommes pas tout a fait dans le réel. La
réalité du film est en décalage. Mais cest de maniere plus tranchée le plan dans lequel les femmes
lavent les gar¢ons dans leau qui marque ce décalage : cest la scéne dans laquelle nous ne sommes

pas encré dans la réalité.

Pour Innocence, on le découvre des louverture puisque la petite Iris arrive dans un cer-

cueil.

Le début des films : une expérience sensorielle

Dans beaucoup de ses films, les premiéres images et les premiers sons constituent une
forme de sas : on entre dans les films en passant par une expérience de lordre des sensations,
cest étrange, cest immersif. Cest ce qui nous plonge efficacement dans le point de vue du ou des

personnages principaux. Dans Innocence par exemple, on entre dans le film avec le trajet depuis



lintérieur d’'un cercueil. Les cartons du début tremblent, comme pour suggérer ce mouvement

de bringuebalement qui existe au son : cest l'arrivée de la petite Iris. Puis le grondement de leau.

Dans La bouche de Jean-Pierre : on entre par les plans de décor avec une successions de buzz
assez prenants. Pour Evolution, ce sont des plans sous-marins : les rayons du soleil percent a

travers la surface de leau. Nous sommes dans de la matiére pure.

Prise en charge des émotions des personnages par le son

Lorsquon considére la maniere dont la bande son prend en charge les émotions ou bien
Iétat physique des personnages dans les films de Lucile, on peut considérer lexemple d’Evolu-
tion. Dans I'hopital, alors que Nicolas est allongé, il se sent mal, on entend son coeur qui bat. Cet
effet est renforcé par un travail en adéquation avec les décors : des gouttes deau ruisselles sur les
murs de 'hdpital, a 'instar des gouttes de sueur qui perles sur le front de lenfant. En parallele,
on peut considérer une méme utilisation du battement de cceur dans La bouche de Jean-Pierre.
Lorsque la mére de la petite fille est a 'hopital, on la voit allongée, mal en point, et le bip du mo-
nitoring (appareil qui nest par ailleurs pas forcément tres visible a I'image) est Iélément sonore

dominant sur ces plans. Cela crée une tension immédiatement.

Lucile mexplique les discussions quelle a eu avec Valérie Deloof (a qui Lucile a demandé
conseil) sur la question du son dans Evolution. Clest notamment suite a cette discussion que
la construction du son dans la séquence dans ’hopital sest faite. Valérie a pointé la nécessité de
saccrocher davantage au personnage a ce moment-la. Qui plus est, cela permet de donner un
rythme, une tension et étre plus intérieur. Ca participe d’une identification, d'une empathie avec

le personnage, on est en écho.

On retrouve aussi le tic-tac de '’horloge dans Innocence par exemple qui fonctionne
d’une certaine maniere comme un battement de cceur. En effet, I'horloge constitue le coeur du
lieu, cest un son rassurant, ¢a instaure une tension inexorable, du familier. Tout au long du film,
cest un motif quon retrouvera de maniére réguliere (plan sur I'horloge, tic-tac des aiguilles),

d’'une maniere simple et efficace, cela permet de rendre sensible le temps qui passe.

Les régles : construction de regles pour mieux les transgresser

Par ailleurs, cette récurrence de 'horloge permet d'accentuer le rituel des horaires dans
le film. En effet, chaque journée est organisée trés précisément, a chaque heure correspond son
activité. Il y a un gout pour le rituel du décompte (les petites filles comptent les heures, les sauts
ala corde.) On retrouvera ce méme motif du décompte dans Evolution (lorsque les infirmiéres
endorment Nicolas, il y aura également un décompte). Cest quelque chose qui appartient a

l'univers de lenfance.

On constate loccurrence de regles dans Innocence (chaque fillette dans sa maison,
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a chaque tranche d’age une couleur de ruban, des horaires strictes...), La bouche de Jean-
Pierre (chez la tante de la petite fille, il y a des espaces restreints dans lesquelles la fillette peut ou
ne peut pas aller, cette derniére ne doit pas jouer avec ce qui ne lui appartient pas, elle ne peut

pas aller chez le voisin...)

Ces reégles qui appartiennent principalement au monde de lenfance sont oppressantes,
contraignantes, mais elles permettent surtout de styliser les films en instaurant une atmosphere.

Instaurer beaucoup de regles en peu de temps implique une déréalisation.

Par ailleurs, Lucile mexplique quelle construit une structure déstructurant dans les films.
Il sagit d’installer quelque chose qui se déregle progressivement avec Alanté (Alanté Kavaité, la
coscénariste). Comment est-ce quon peut voir que cest anormal : cest parce quon a instauré une
forme de répétition. Comment installer la normalité dans le monde anormale du film ? Il faut
instaurer de maniere volontariste les régle de ce monde inconnu, pour quensuite le spectateur

puisse comprendre ce qui est anormal.

Quand on enleve un élément qui était la tout le temps au son : le Rumble omniprésent

dans La bouche de Jean-Pierre par exemple disparait, on sent l'anormalité.

Idem dans Evolution, Il y a eu un gros travail sur les matiéres des vagues. Tantot plus
douces et englobantes, les vagues tres percutantes et violentes surgissent parfois et sonnent le
réveil du personnage principal a un moment du film. Ainsi cest autour du champ lexical des
vagues que le montage son sest construit. Cest, alors que lenfant et 'infirmiére sont au bord de
leau, et que les vagues sont silencieuses quon per¢oit I'anormal : en se passant des vagues, nous

sommes plongés dans un ailleurs, dans un réve.

Le son reléve d'une mémoire personnelle et subjective

Lucile évoque la difficulté de travailler le son : comme le son reléve d'une mémoire trés
personnelle et subjective, un méme son néveillera pas les mémes sensations, cela va varier en
fonctions des personnes. Comment dissocier les différents sons ¢ Comment les discriminer ?

Lucile mexplique que passage montage son/mixage a été compliqué sur Evolution.

Quand Nicolas est a moitié réveillé et que I'infirmiere va chercher lenfant (dans 'hopi-
tal) : on ne sait pas a quoi se référer. Les équilibres du mixage changent la perception, et Lucile
sest sentie dépossédée des sons et des impressions qu’ils généraient au stade du montage son. Le
mixage releve de la sensation, de choses intuitives : comment dire que ¢a ne va pas si on ne le sait

pas soi-méme ?

Ce nest pas purement objectif : trouver un mixeur qui aura la méme sensibilité nest pas chose

aisée. Comment transmettre quelque chose de si abstrait a d’autres ?

Comment communiquer ces sensations subjectives au stade du mixage ?



Au début du mixage d’Evolution lorsquelles (Lucile et Fabiola) ont écouté le montage
son pour la premieére fois au studio elles ont beaucoup aimé. Elles ont bien aimé la vie, la dyna-
mique qui existait, mais apres la premiere passe de mixage, le chaos organisé avait été tué. La
maniére dont le mixage a domestiqué, cassé le chaotique du montage son a été terrible pour

Lucile.

Par ailleurs, Lucile déplore la séparation trop nette qui existe entre le montage image et le
montage son. Elle voudrait que les monteurs sons interviennent dés le montage image. Malheu-
reusement [économie des films et la disponibilité des différents acteurs de la post-production ne
permet pas toujours détablir un tel rapport et une telle circulation entre les différents poles, et
cest bien dommage. Par ailleurs, le fait détaler la post-production sur différents pays ne facilite

clairement pas cet échange et les discussions.

La musique dans les films

Dans Evolution, Lucile ne voulait pas du tout de musique sur le film mais Nassim (mon-
teuse image) ne pouvait pas monter I'image sans son (les scénes sont peu dialoguées). Nassim
a donc pris le parti de mettre de la musique provisoire pour lenlever a posteriori. Ca a été d’'une
grande aide a ce stade du montage image, I'inconvénient a été au moment de lenlever. Il man-
quait quelque chose, inévitablement, ce fut donc la poursuite a la reproduction de cette musique

et de leffet quelle générait avec 'image.

(Elles avaient placé des musiques de Messiaen, elles auraient voulu les conserver et jusque tard

elles ont pensé pouvoir mais les ayant droits ont finis par dire non.)

A quel endroit le son intervient-il ?

On dit souvent que le montage son influe sur la perception : ¢a accélére les choses. La
difficulté du passage au montage son est quon a tendance a shabituer a la matiére présente au
montage image. Cest ensuite difficile de basculer completement dans autre chose, on sétait ap-

propriée la matiére telle quelle, elle nous échappe alors par la suite.

Le travail des bruitages

Lucile me raconte comment sest déroulé lenregistrement des bruitages sur Evolution.
Fabiola faisait elle-méme les bruitages. Elle avait dans sa salle de montage une sorte de labo-
ratoire qui lui permettait de produire elle-méme les sons dont elle avait besoin, cétait de lex-
périmentation, ce nest pas forcément la tradition en France, mais en Espagne la tradition du

bruitage semble moins ancrée dans les conventions.

Parfois Fabiola faisait venir des gens (pas forcément des gens qui font des bruitages pro-
fessionnellement, mais plutot des gens quelle faisait venir pour varier la nature des pas quelle

voulait enregistrer, les gens nont pas forcément la méme démarche, la couleur du son dépendra
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du poids quon met en marchant. Faire venir plusieurs personnes lui assurant une diversité dans

la couleur des pas, chose qu'un bruiteur professionnel peut recréer).

Par exemple dans la scéne dans laquelle les femmes sont nues, allongées les unes a coté
des autres au bord de leau, Fabiola a fait venir plusieurs amies pour refaire cette scéene en brui-
tage. Avec les soupires des femmes : elle avait formé une forme de chorale d’amie, cela lui a per-

mis de récolter suffisamment de matiere pour recréer quelque chose en montage son.

Lucile évoque ensuite lenregistrement des bruitages sur Nectar. Elle mexplique quelles
ont rencontré dans la scene de caresses, la question : « comment faire ce son ? ». Il y a un écart
entre le son quon s'imagine d’une caresse et le son qu'il fait vraiment. Elle a donc demandé de
l'aide a Nicolas Becker afin de l'aider a obtenir le son quelle imaginait. En effet, elle avait enre-
gistré une premiére fois ces bruitages dans un studio, mais il y avait un probléme quant au choix
des microphones et lespace dans lequel ces bruitages étaient enregistrés. Cest la prise de son qui
va faire que le rendu sera plus doux ou plus intérieur pour correspondre a I'idée du son quon se
fait d’'une caresse sur la peau. Lucile se souvient que Nicolas Becker avait fait quelque chose de

musical. Dans lenregistrement on insuffle un parametre qui stylise demblée le son.

Le son apporte de [€paisseur et ancre les images dans la réalité

Sur Nectar, Lucile mexplique qu’il n'y avait pas du tout de son direct au tournage : tout
a été recrée ensuite pour des raisons de production (elle devait limiter le nombre de gens sur
Iéquipe sur le tournage, elle a sacrifié le son direct étant donné qu’il n'y avait pas de paroles).
Par ailleurs, étant donné qu'’il sagissait de sons imaginaires et quelle ne pouvait pas maitriser les
éléments, il aurait certainement fallu recréer toute une bande son de toutes les manieres. Cest

donc Valérie Deloof qui sest attelée a la tiche.

La difficulté de passer de rushes muets a un film sonorisé pour Lucile, cest quelle sest
rendue compte que cétait plus mental sans le son, elle aurait préféré la musique pour garder le
cOté « déréalisé » du des images sans le son. (Cétait compliqué en termes de production dobtenir

de la musique sur ce film, elle n’avait pas les fonds).

Le son encrait directement dans la réalité. Elle a donc mis beaucoup de nappes : les

nappes créent quelque chose doppressant ; cest continu, ¢a a alourdi le film.

Vouloir mettre des sons graves au début : traverser la matiére. Alors que dans les abeilles : il

aurait fallu rester aérien.

A quel moment la musique est-elle pensée ? Des le stade [écriture ?

Dans Innocence, le disque de musique classique est pensé a lécriture. Lucile avait opté
pour de la musique classique car elle est hors-temps : elle ne voulait pas une musique datée. Cest

au moment du montage que cette idée est apparue, afin de ne pas ancrer cette pension dans une



époque trop reconnaissable. Par ailleurs, le reste du film est traversé par un Leitmotiv : la ber-
ceuse, jouée au gamelan. Uinstrument et le theme qui sont joué colore le film, fait référence au

monde de lenfance, a quelque chose d’intime.

Pour Evolution, le choix des Ondes Martenot n'a pas été immédiat. Lors du montage son,

elle avait placé une piece de Messiaen dont elle aurait voulu obtenir les droits.

Les autres inspirations étaient entre autres le travail de Mika Levi sur Under the Skin
(2013). Lucile ne voulait pas de musique électronique, elle voulait donner I'impression détre une

musique de trans. Elle évoque le travail du groupe Cyclope (90’s).

A Técriture (pour Evolution), le silence participe a la narration : lenfant veut entendre car
il est dans un silence : on ne lui dit pas les choses, elles ne sont pas nommées par les adultes. Les
sons sont donc peu présents. Avec de la musique, Lucile craignait de trop exprimer dramatique-

ment des choses. Elle voulait au contraire quon sente cette attente d'un monde figé et englué.

La place des dialogues dans les films de Lucile

Dans la plupart des films de Lucile, il y a tres peu de dialogues : les enfants parlent les
uns apres les autres, de maniére trés mécanique, chacun attend que lautre se taise pour parler :
dans Evolution par exemple « Regardez ce quon m’a fait - moi aussi - on est tous malade - moi je
ne suis pas malade ». Ces dialogues relevent d'une forme de comptine. Un rythme se crée avec
les mots qui se répetent. Il y a également le moment ou I'infirmiére compte (quand elles endor-
ment Nicolas), le fait de compter évoque le monde de lenfance pour Lucile : a [école les enfants

comptent, dans les jeux...

Dans Innocence, Lucile ne voulait pas beaucoup de dialogues car la direction denfants
sur un tournage nest pas chose aisée. En effet, elle leur avait dit de ne pas apprendre les dialo-
gues, de casser l'apprentissage afin de ne pas avoir quelque chose de trop récité, mais évidem-
ment, quand les fillettes sont arrivées sur le tournage, elles connaissaient leur texte et celui de

toutes les autres enfants.

Lucile a pris le parti de changer de stratégie et elle a donc trouvé une astuce : présenter
les choses comme un jeu car les faire parler réalistement nest pas facile quand les dialogues
sont écrits. Elle a donc assumé le ton artificiel, cohérent avec 'univers étrange de cette pension,
comme un jeu denfant. Les dialogues sont minimalistes, et il y a des mots qui se font échos. Ce

parti pris des dialogues crée quelque chose qui est cohérent avec 'univers.
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