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INTRODUCTION

« Peut-étre est-ce parce gu’il ne savait pas la musigue
gu’il avait pu éprouver une impression aussi confuse,
une de ces impressions qui sont peut-étre pourtant les
Seules purement musicales, inétendues, entierement
originales,  irréductibles a  tout  autre  ordre
d'impressions. Une impression de ce genre, pendant
un instant, est pour ainsi dire sine materia ».

Marcel Proust, A /a recherche du temps perdu

« L'un des plus importants personnages de Fantasia
est une petite artiste timide et réservée dont les talents
ne sont pas appréciés a leur juste valenr. Aussi
tenons-nous d Iui donner la place qu'elle mirite.
Mesdames et messienrs, voici la Piste Sonore »'.

Fantasia (Walt Disney, 1940)

Walt Disney donne dans Fantasia (1940) a la bande sonore une représentation
visuelle, un corps en somme, dépassant 1’ineffabilité de la musique que 1’on ressent toujours
sans ne jamais pouvoir la matérialiser car elle est sine materia, sans support matériel. A la
découverte de la Piste Sonore est un segment de transition dans le film Fantasia de Walt
Disney dans lequel une bande lumineuse verticale s’approche du centre de 1’écran et crée des
formes en fonction des demandes de la voix-off. Harpe, violon, trompette, fliite, basson,
grosse caisse : tous les instruments bénéficient de leur représentation visuelle sous forme
d’onde. Le dessein de Walt Disney dans le troisieme long-métrage des studios est d’offrir un
film digne des plus grandes ceuvres cinématographiques a destination des enfants. Il souhaite
en effet réconcilier ces derniers avec la musique classique en y adjoignant les grands ceuvres
musicales du répertoire parmi lesquelles La Toccata et fugue en ré mineur de Jean-Sébastien
Bach, différents extraits du ballet Casse-noisette de Piotr Ilitch Tchaikovski, Le Sacre du
printemps d'Igor Stravinsky, « L'Entrée des petits faunes » de Cydalise et le Chévre-pied de
Gabriel Pierné, la Danse des heures, ballet tiré de 'opéra La Gioconda d'Amilcare Ponchielli,

Une nuit sur le mont Chauve de Modeste Moussorgski et 'Ave Maria de Franz Schubert.

! Retranscription d’un extrait des paroles du narrateur de Fantasia (1940).
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Si le film fut un désastre financier a sa sortie?, il reste 1’un des plus reconnus par
la postérité. Qu’il s’agisse de 1’exposition Il était une fois Walt Disney. Aux sources de ’art
des studios Disney qui s’est tenue aux Galeries nationales du Grands Palais a Paris du 16
septembre 2006 au 15 janvier 2007 ou encore de I’exposition Musique & Cinéma, le mariage
du siecle ?, présentée du 19 mars au 18 aolt 2012 au Musée de la Musique a Paris, le film
Fantasia est reconnu comme 1’'une des plus grandes ceuvres des studios Disney tant pour la
complexité et I’ambition du projet qu’il constituait que pour les sources d’inspirations
artistiques qu’il a révélé chez Walt Disney. L’expressionnisme allemand de Murnau par
exemple a inspiré Fantasia, mais aussi Blanche-Neige et les Sept Nains (1937) et Pinocchio
(1940)3. Fantasia clot la série des Silly Symphonies®, courts métrages musicaux d’animation
réalisés entre 1929 et 1939. Il en est, dans le projet de Walt Disney, le bouquet final, un
aboutissement des techniques et des innovations cinématographiques explorées jusqu’alors
dans ces courts métrages. Le Fantasound, systéme stéréophonique mis au point spécialement
pour Fantasia est une prouesse technique pour I’époque, ce qui en fait le premier film
commercial sorti avec plusieurs pistes sonores. Une autre de ces innovations est héritiere des
formes esthétiques d’accompagnement musical offertes par I’opéra et le cirque. Il s’agit de ce
que les techniciens du cinéma nomment aujourd’hui encore le mickeymousing, c’est-a-dire la
ponctuation narrative des mouvements par la musique. L’Apprenti Sorcier de Disney use de
ce procéd¢ musical narratif. Dénué de paroles, c’est I'un des passages les plus emblématiques
de Fantasia, adapté d’un poéme de Goethe et d’un poeme symphonique de Paul Dukas, dans
lequel I’apprenti sorcier est incarné par Mickey Mouse, la souris non moins emblématique des
studios Disney. La musique, orchestrée par Leopold Stokowski, rythme chacun des pas de la
souris, jusqu’a la danse des balais enchantés par la magie de I’¢léve qui se laisse rapidement

dépassé par ces pouvoirs qu’il ne maitrise pas complétement. Comme dans le court-métrage

2 MARY Bertrand, Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal aimé, Paris, Calmann-Lévy, 2004. Le sociologue
Bertrand Mary commente le ratage commercial de Fantasia en méme temps qu’il décrit le projet de Walt Disney
de réaliser un film concert : « Son idée hardie de concevoir un film comme une série d’improvisations libres
illustrant des morceaux de musique classique avait tourné court. L’audace de ce projet relevait d’une espéce
d’expérimentation visuelle et plastique. Malheureusement, le cinéaste avait commis une série de fautes de goiit,
de contresens musicaux et d’efforts maladroits pour tirer son propos vers les sphéres de la « haute culture » »,
p- 27.

3 GIRVEAU Bruno, I était une fois Walt Disney. Aux sources de lart des studios Disney. (Album de
I’exposition). Editions de la Réunion des musées nationaux, Paris, 2007.

411 s’agit, en francais, des Symphonies foldtres dont la plus connue est certainement Les Trois Petits Cochons

(1933).
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d’animation La Fanfare (1935), Mickey dirige les éléments de la nature, des étoiles aux
vagues dans lesquelles il manque de se noyer. Il est, dans Fantasia le chef d’orchestre de la
magie de ’'univers Disney qui se dessine depuis Blanche-Neige et les Sept nains et Pinocchio.
Nous touchons avec cet exemple a la description énoncée par Jean-Jacques Rousseau lorsqu’il

écrit, en 1781, ces quelques lignes :

« L art du musicien consiste a substituer a I’image insensible de I’objet celle
des mouvements que sa présence excite dans le cceur du contemplateur. Non
seulement il agitera la mer, animera les flammes d’un incendie, fera couler
les ruisseaux, tomber la pluie et grossir les torrents ; mais il pendra 1’horreur
d’un désert affreux, rembrunira les murs d’une prison souterraine (...),
rendra D’air tranquille et serein, et répandra de l’orchestre une fraicheur
nouvelle sur les bocages. Il ne représentera pas directement ces choses, mais
il excitera dans 1’ame les mémes sentiments qu’on éprouve en les voyant »°.

Une centaine d’années avant I’invention de la reproduction sonore et celle du
cinématographe la pensée de Jean-Jacques Rousseau sur le musical au temps des Lumicres
s’inscrit dans la lignée des courants artistiques qui vont se constituer ici et 1a dans I’ensemble
du monde occidental. L’imitation de la « Belle Nature », source du plaisir esthétique chez
Aristote, est une attribution de la musique qui, au 18°™ siécle, alimente les discussions des
esthétes parisiens, c’est ce que nous rappelle Claude Dauphin dans la préface du Dictionnaire

de la musique de Jean-Jacques Rousseau®.

Le cinéma a accompagné cette série culturelle initiée par 1’opéra, le cirque puis les
poeémes symphoniques. Les réalisateurs ont exploit¢ la musique pour ses fonctions
expressives et poétiques. Il faut voir dans la bande originale de film un objet autonomisé
grace a 1’évolution simultanée de nos rapports au cinéma et a la musique. Les films des
studios Disney, parce qu’ils appartiennent au cinéma populaire et parce qu’ils sont sans doute
ceux pour lesquels nous partageons collectivement le plus de choses, ceux qui occupent
depuis notre enfance, celle de nos parents et parfois de nos grands-parents, comme le souligne
Emmanuel Ethis « une place dans notre quotidien qui reste sans équivalent dans [’histoire

7

des média de masse »’, constituent le cceur du corpus de cette recherche. Ciment du film, la

musique dans les films de Disney remplit a la fois un role divertissant mais elle constitue

> ROUSSEAU Jean-Jacques, Essai sur ’origine des langues, o il est parlé de la Mélodie et de I’ Imitation
musicale, 1781.

¢ DAUPHIN Claude, « Penser le musical au temps des Lumiéres », in ROUSSEAU Jean-Jacques, Dictionnaire
de musique, Actes Sud, Arles, 2007.

7 ETHIS Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Paris, Armand Colin, 2005.
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aussi « un liant, un accélérateur, elle donne au tout une cohérence et apporte au fil

conducteur dramatique une raison d’étre supplémentaire »°.

O1t en sont les recherches sur Disney en France ?

Les études sur Disney sont peu répandues en France. Si elles font I’objet de
quelques mémoires ou de théses’, I’intérét porté sur ces recherches ne dépasse guére le cadre
des études cinématographiques ou de la littérature au sein desquelles elles servent de corpus le
plus souvent limité a quelques films. Le colloque « Walt Disney » organisé a Cerisy en 2011
figure comme 1'une des seules rencontres francaises des derniéres années concernant les
recherches sur Disney en France. Il témoigne de I’intérét théorique et critique des chercheurs

en littérature pour cette question.

Le sociologue Bertrand Mary, spécialiste des grandes imageries populaires, est en
France celui qui a contribué a réhabiliter I’oeuvre de Disney. Il décrit en effet dans I’ouvrage
Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal-aimé publié en 2004'° les ressorts de 1’audience
des productions Disney qui reposent, d’une part, sur 1’adaptation du récit de la tradition des
contes européens dans le domaine visuel du cinéma et de la culture de masse et, d’autre part,
en adaptant 1’ingénierie du spectacle vivant et des arts forains a 1’utopie urbaine des parcs de

loisirs.

Les travaux d’Yves Winkin sur I’enchantement offrent également une nouvelle
direction aux recherches portant sur les rapports entre réalité et fiction, particulierement dans
le domaine des recherches sur Disney. La notion de suspension volontaire d’incrédulité qu’il
emprunte au poéte et critique britannique Samuel Taylor Coleridge semble 8 méme de décrire
I’opération qui consiste, pour le spectateur comme pour le visiteur d’un des nombreux lieux

de d’enchantement (parcs d’attraction, festivals, spectacles, etc.) a se laisser aller a

8 BOSC Michel, L’art musical de Walt Disney. L’animation de 1928 & 1966. Editions L’Harmattan, Paris, 2013,
p. 12.

° Sept théses intégrant le mot « Disney » dans leur titre sont référencées au fichier central des théses a la date
d’écriture de ce manuscrit, toutes dans une discipline différente : Arts, Etudes anglophones, Géographie, Histoire
moderne et contemporaine, Psychologie et Sciences de 1’information et de la communication. Parmi elles, trois
sont en cours de préparation. On peut également citer le mémoire d’Aurélie THORE soutenu a I’Université
d’Avignon et des Pays de Vaucluse : Walt Disney, la transmission d’une francité. Quels regards pose-t-on sur
l'ceuvre disneyenne ?,2011.

10 MARY Bertrand, Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal aimé, Calmann-Lévy, Paris, 2004.
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I’enchantement, a « y croire » tout en maitrisant les dispositifs présentés par les « ingénieurs

de ’enchantement » comme Walt Disney.

Walt Disney a lui méme créé tres tot les conditions de I’innovation technologique
au sein de ses studios et, concernant I’utopie de Disneyland, « ses contacts réguliers avec les
milieux de la recherche et de l'industrie avaient achevé de le convaincre que l’accélération
des avancées de la technologie mettait (...) a portée de main » la perspective d’une « société
du bonheur, comparable seulement & I’dge d’or du premier jardin »'!. 11 apporte d’ailleurs de
sa propre plume une contribution a la réflexion sur les processus cognitifs a I’ceuvre dans les
films au lendemain de la seconde guerre mondiale dans la revue internationale de filmologie
qui — du reste — participera, comme le remarque Jean-Marc Leveratto, a la naissance de la
sociologie du cinéma en France!?. C’est en collaboration avec la plume de Boris V. Morkovin
le scénariste des Trois Petits Cochons (1933) pour les studios Disney, qu’est écrit Iarticle

intitulé Le cinéma et le public’3.

La recherche qui s’ouvre ici repose sur un corpus de films des studios Disney
couvrant la période allant de 1933 avec Les Trois Petits Cochons, a 1967 avec Le Livre de la
Jungle. Elle se termine donc avec le dernier film dirigé et produit par Walt Disney. Notre
¢tude sur I’objet bande originale de film se fondera sur trois points de vue qui correspondent
aux trois niveaux d’approche des arts dits non verbaux : le niveau de la production de

I’ceuvre, le niveau de I’ceuvre elle-méme et, enfin, celui de sa réception.

Structuration théorique de la recherche

Nous proposons dans cette recherche un développement autour des usages de la
bande originale de film. L’approche développée s’inspire de la sémiologie de la musique de
Jean Molino et Jean-Jacques Nattiez. Jean-Jacques Nattiez en particulier qui est I’instigateur
de la grande Encyclopédie de la musique'? dans laquelle il se donne pour ambition de dresser

un panorama exhaustif du fait musical depuis une perspective pluridisciplinaire. A la

"' MARY Bertrand, Op. Cit., p. 160.

12 Voir a ce sujet : LEVERATTO Jean-Marc, « La Revue internationale de filmologie et la genése de la
sociologie du cinéma en France » in Cinémas : revue d'études cinématographiques / Cinémas: Journal of Film
Studies, vol. 19, n® 2-3, 2009, p. 183-215.

13 DISNEY Walt, MORKOVIN Boris V., « Le cinéma et le public », in Le réle intellectuel du cinéma, Société
des nations, Institut International de coopération intellectuelle, Paris, 1937, pp. 243-249.

4 NATTIEZ Jean-Jacques (sous la direction de), Musiques. Une encyclopédie pour le 21 siécle. Publié en

cing Volumes aux éditions Actes Sud / Cité de la musique.
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différence d’une approche communicationnelle portée sur les théories de la transmission, c’est
par le biais d’une sémiologie de la signification que nous abordons la forme symbolique
bande originale de film, c’est-a-dire une recherche portée sur ’analyse des arts non-verbaux,
leur mode de production, leur immanence et leur réception. L’intérét de 1’approche
développée par Jean-Jacques Nattiez et Jean Molino est qu’elle pose a nouveau frais la

question de la musique comme fait sémiologique dans une perspective anthropologique.

Nous proposons de définir la bande originale de film comme 1I’embléme musical
du film, c’est-a-dire la musique qui porte les significations de I’univers filmique. Afin de
construire les outils permettant de révéler les logiques d’attribution et de renvoi propres a la
forme symbolique bande originale de film, nous proposons de centrer I’analyse sur le cas

particulier de I’'univers des studios Disney. Nous justifions ce choix :

- tout d’abord T'univers des studios Disney est un univers populaire
emblématique qui peut-étre circonscrit par I’analyse filmique. A I’image des
contes de Grimm'> qui construisent leur forme autour de la fondation d’une
nation allemande, Walt Disney va souhaiter marier les valeurs américaines
avec D’esthétique (celle des contes, son architecture, sa topographie)
européenne. L’aspect emblématique d’une telle anecdote nous engage déja a
poser sur I’objet un regard qui se décentre de la seule perspective des usages
de I’objet dans le cadre de la pratique cinématographique pour embrasser

I’expérience musicale étendue a la vie de tous les jours ;

- ensuite, la popularité de 1’'univers Disney impose qu’il est probablement celui
qui est le plus présent dans les représentations collectives fictionnées de

I’enchantement et du merveilleux.

Nous proposons d’appréhender 1’influence du cinéma sur I’écoute musicale au

quotidien : comment le cinéma charge-t-il la musique de significations ? Comment la musique

15 Notes a part Jacob et Wilhem Grimm (collectés par), Contes pour les enfants et la maison, trad. Natacha
Rimasson-fertin — Les douze fréres —, éditions José Corti : la deuxiéme préface de 1815 dans le volume 2
(dossier complémentaire) est intéressante. La collecte des contes par les Grimm s'est faite dans 1'esprit de
création d'un sentiment d'appartenance a une nation qui se définit alors par sa culture et la communauté qu'elle
forme et non plus des limites géographiques. Sans langue commune et référent, il ne peut y avoir de
communauté et sentiment d'appartenance jusque-la la langue de la culture en Allemagne était le frangais (d'ou

réaction face a Napoléon).
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chargée des significations du film esthétise-t-elle cinématographiquement le quotidien ?
Comment les modalités du voir et de [’entendre cinématographique qui ont émergé avec la
modernité ont-elles créé les conditions d’une écoute esthétisée par les représentations

cinématographiques ?

Afin de répondre a ces questions, nous réinvestissons le projet d’une tripartition
musicale engagé dans les années 1970 par Jean Molino qui repose sur deux triades : la
tripartition des formes symboliques et la conception triadique du signe développée par
Charles Sanders Peirce dont découle, au troisiéme niveau de relation des étres au monde,

I’embléme comme symbole.

Nous émettons 1’hypothése que [’embleme musical se fixe la ou s’opere la
synchronisation. Cette hypothese de travail nous engage a définir les modalités esthétiques de
la synchronisation autour de la mise en place d’un protocole expérimental qui place au centre
de I’analyse la perception des points de synchronisation. Si I’embléme musical se fixe 1a ou
s’opere la synchronisation, c’est bien au niveau des points de synchronisation que la musique

se charge des significations cinématographiques.

Une sémiologie tripartite de la signification de la bande originale de film nous

invite ainsi a aborder sur trois tripartitions notre objet.

Premiére tripartition, celle théorisée par Jean Molino qui inscrit dans la
sémiologie de la signification la nécessit¢ d’aborder les formes symboliques depuis trois
niveaux, celui de leurs productions (niveau « poiétique »), celui de 1’ceuvre elle-méme (niveau
« neutre » ou « immanent ») et celui de la réception de 1’ceuvre (niveau « esthésique »). Il
découle de cette premicre tripartition trois approches méthodologiques: une approche
biographique des productions de Walt Disney, des analyses filmiques et une enquéte par
questionnaire. Si cette thése s’inscrit dans le domaine de la réception des ceuvres
cinématographiques et musicales, nous souhaitons partir de I’ceuvre pour en définir les
propriétés structurelles. Ce sont trois niveaux qui sont abordés, celui de la production, celui de
I’ceuvre en elle-méme, et celui de la réception. Jean Molino décrit ainsi dans sa théorie de la
tripartition sémiologique un triple mode d’existence des produits culturels: «ce qu’on
appelle musique est en méme temps production d’un « objet » sonore, objet sonore, enfin

réception de ce méme objet. (...) Ces trois dimensions fondent, pour une large part, la
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spécificité du symbolique»'®. C’est, notamment, depuis le prisme de la notion de « renvoi »
que nous considérerons la bande originale de film comme musique emblématique qui renvoie

a ’univers filmique.

La seconde tripartition est celle dont s’inspire théoriquement Jean Molino, c’est la
tripartition peircienne du signe et du rapport des hommes au monde, a travers la considération
de la Priméité, de la Secondéité et de la terceité, dernier niveau qui situe I’embléme comme

forme pertinente pour décrire la bande originale de film.

La troisieéme tripartition est ’articulation et la présentation de notre recherche en
trois parties qui, en plus de définir une répartition des six chapitres de cette thése, thématise
une progression logique et inductive dans 1’approche théorique de notre objet

synchronisation, embléme, réel esthétisé.

Le corpus : Disney, sociologie d’un ingénieur de ’'enchantement

Nous souhaitons donc commencer par examiner, dans une approche poiétique de
la tripartition sémiologique de Jean Molino, la fagon dont se cristallise, dans I’esprit d’un
homme, toute la pensée sociale populaire d’une époque et toute la fantasmagorie associée a
un univers qui, déja avant le déploiement de sa technique, émerge et préfigure comme les
¢léments essentiels qui feront la force et le succés de Walt Disney : sa capacité a produire et a
raconter des histoires. Nous nous plagons, a travers ce titre évocateur de 1’ouvrage que
Norbert Elias a consacré a Mozart!” et, reprenant une notion développée par I’anthropologue
de la communication Yves Winkin a propos des hommes et des femmes qui produisent un

travail d’ « euphémisation de effort dans les organisations & vocation utopique »'®

, entre
deux acceptions théoriques dont 1’objectif est de faire la lumiére sur la contribution d’un

homme a la construction d’un univers cinématographique merveilleux — enchantg.

Si les biographies sur Walt Disney ne sont pas rares, celles qui insistent sur le
contexte social de construction de I’individu puis sur I’influence de 1’individu sur la société a

travers ses films sont moins nombreuses. Parmi les plus reconnues, on peut citer celle de Bob

16 MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique. Actes Sud/INA, Paris, 2009, p.
74.

17 ELIAS Norbert, Mozart, sociologie d’un génie, Editions du Seuil, Paris, 1991.

18 WINKIN Yves, « Utopie, euphorie, enchantement », in A. Gras et P. Musso, dir. publ., Politique,
communication et technologies. Mélanges en hommage a Lucien Sfez, Paris, Presses Universitaires de France,

p. 412.
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Thomas'® dont I’intérét réside dans le fait qu’il fiit, en quelque sorte, le biographe officiel de
Walt Disney. Avec I’approbation totale de la Walt Disney Company ainsi que de la famille
Disney il eut acces a toutes les archives et sources nécessaires pour construire son projet
biographique. Ce fait que Bob Thomas rappelle comme une légitimité a ses lecteurs n’est pas
sans limite : dans le livre, si elles ne sont pas cachées, les angoisses de Walt Disney ainsi que
peurs ne sont pas un point central. Luca Raffaelli?® décrit cette limite dans Les Ames
dessinées, en consacrant un chapitre entier & Walt Disney. Mais c’est Bertrand Mary?' qui,
plus récemment, offre dans son Plaidoyer pour un mal-aimé, le portrait social et
psychologique le plus honnéte et raisonné du créateur en posant une question a propos des

critiques faites a son égard : « et si nous nous trompions sur Walt Disney ? ».

De la pertinence de la sociologie d’un cas individuel

Walter Elias Disney est né le 5 décembre 1901 a Chicago et décede le 15
décembre 1966 a Los Angeles. Résumée a une date de naissance et une date de décés, comme
une ¢épitaphe, une telle phrase ne permet pas de restituer ’ampleur de la réalité d’une vie
d’homme. Quelle importance la sociologie donne-t-elle & un cas individuel ? Peut-elle
construire autour de lui des généralités signifiantes pour souligner des traits pertinents de la
société ? L’individualisme méthodologique construit a partir de Max Weber et Georg Simmel
a conduit la sociologie de I’art a se poser ces questions. L apport d’un individu a son domaine
artistique et, inversement, dans une vision holiste des faits sociaux, 1’empreinte de la société

sur I’individu et sa création artistique sont ici considérés sous ces deux points de vue.

Des deux points de vue (individualisme méthodologique ou holisme), le projet qui
consiste a réaliser un profil sociologique a partir d’'un exemple individuel ne convient qu’a
certaines conditions. La premiere est qu’il est nécessaire que le cas soit suffisamment
signifiant sociologiquement pour qu’il éclaire des tendances relevées dans la société en
général. La seconde, que le cas ait lui-méme une influence importante sur le champ de la
société déterminée, qu’entre lui et la société se fixe un certain nombre
d’ « interdépendances ». C’est le pari que tient Norbert Elias®? quand il décrit la situation de

I’artiste bourgeois dans la sociét¢ de cour en Europe a travers 1’exemple particulier de

1 THOMAS Bob, Walt Disney, Un américain original, Dreamland éditeur, Paris,1999.

20 RAFFAELLI Luca, Les Ames Dessinées, Du Cartoon au Manga, Dreamland éditeur, Paris, 1996.
2 MARY Bertrand, Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal-aimé. Calmann-levy, Paris, 2004.
22 ELIAS Norbert, Mozart, sociologie d’un génie, Editions du Seuil, Paris, 1991.
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Wolfgang Amadeus Mozart. Se situant entre des considérations de 1’individualisme
méthodologique et du holisme, Norbert Elias privilégie la notion d’ « interdépendance ». 11 y
décrit les « configurations » propres a la société, c’est-a-dire des tissus de relations qui
servent a qualifier une réalité, a partir de données factuelles qui unissent les individus. Cette
approche développée et exposée dans La société de cour? est adaptée a ’exemple de Mozart
dans un ouvrage qui ne sera pas publi¢ du temps du vivant du sociologue allemand et qui

compose la réflexion générale de Norbert Elias sur le processus de civilisation®.

Lire les quelques biographies existantes de Walt Disney sous le prisme eliasien
des « configurations » nous donne quelques clés pour comprendre I’influence réciproque — les
« interdépendances » — d’une €poque sur un créateur, et d’un créateur sur son époque. Car, si
la comparaison entre Walt Disney et Mozart peut étre faite en nombre de points — par la
reconnaissance sociale des individus a travers leur art d’abord, la tension qui se joue entre
formes savantes et populaires de 1’art ensuite et leur notoriété mondiale et populaire enfin — il
pourrait paraitre peu convenu de continuer la comparaison entre deux hommes que beaucoup
de choses séparent par ailleurs. Ce qui nous importe ici ce sont les formes de la réalisation
personnelle de I’individu, ¢’est-a-dire ce qu’ils ont, a un moment donné ou a un autre de leur
vie, considéré comme nécessaire pour que leur vie ait un sens compte tenu des possibilités
sociales qui s’offraient a eux. Ce qui nous importe donc c’est la fagcon dont un homme, son
parcours, sa psychologie, ses dispositions sociales et son Art vont nous renseigner sur la

structure sociale d’une époque. C’est ce que formule Norbert Elias :

«Pour comprendre un individu, il faut savoir quels sont les désirs
prédominants qu’il aspire a satisfaire. Le déroulement de sa vie n’a de sens a
ses propres yeux que s’il arrive a les réaliser et dans la mesure ou il y arrive.
Mais ces désirs ne sont pas inscrits en lui avant toute expérience. Ils se
constituent a partir de la plus petite enfance sous 1’effet de la coexistence
avec les autres, et ils se fixent sous la forme qui déterminera le cours de la
vie progressivement, au fil des années, ou parfois aussi trés brusquement a la
suite d’une expérience particulierement marquante. Il est certain que les
individus ne reconnaissent pas toujours en tant que tels les désirs dominants
qui ménent leur existence. Il ne dépend pas non plus uniquement d’eux que
ces désirs trouvent ou non leur satisfaction, puisque ceux-ci visent toujours
les autres et le tissu d’imbrications sociales avec les autres. Presque tous les
individus ont des désirs d’ordre bien défini qui se situent dans le domaine du

23 ELIAS Norbert, La société de cour, Calmann-Lévy, Paris, 1974.

24 ELIAS Norbert, La civilisation des meurs, Calmann-Lévy, Paris, 1973.
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possible ; presque tous ont aussi quelques désirs trés profonds, tout
simplement irréalisables, tout au moins en 1’état actuel du savoir »*.

Les désirs de Walt Disney sont tres certainement a I’origine de sa réussite. Mieux,
ils définissent 1’ensemble de son ceuvre et du propos de la plupart des films d’animation. La
rhétorique des « réves qui deviennent réalité » (« the dreams come true ») est celle que 1’on
retrouve dans Pinocchio (1940) et dans la chanson emblématique des studios Disney ensuite
« Quand on prie la bonne étoile» ou comme devise dans I’ensemble des documents de
promotions (publicités télévisées pour le parc d’attraction Disneyland : « Where your dreams
come true »). La morale des histoires de Walt Disney, héritée de la tradition des contes, tres
présente dans Pinocchio (1940) le petit pantin de bois dont le désir le plus profond est de
devenir un « vrai » petit garcon, ne dit que cela : tout est possible, tous vos désirs peuvent étre

satisfaits pourvu que vous y croyiez tres fort.

Il est certain que le parcours personnel de Walt Disney est a I’origine de cette
rhétorique reprise, dans les grandes lignes, du réve américain et dont le propos n’a d’ailleurs
que tres peu vari¢ aujourd’hui. Les domaines du possible pour Walt Disney se situent dans le
dessin d’abord, I’animation ensuite et, enfin, le fait de raconter des histoires. Ses compétences

- profondément sociales - de conteur sont celles que Walt Disney a privilégiées.

La mesure de I’amour de I’art de Walt Disney

Les sources de ce qui contribuera a la réussite et a la reconnaissance de Walt
Disney, trouvent naissance dans une volonté¢ incessante de Walt Disney de concevoir
clairement et surtout, pour le plus grand nombre, ses dessins animés. Dans un souci perpétuel
d’accessibilité¢ et de compréhension la plus large possible ses productions, si elles sont
divertissantes, doivent également transmettre un message : la fameuse morale des contes.
Cette forme populaire de I’expression du divertissement disneyen trouve une essence
artistique prononcée. La reconnaissance de Walt Disney en tant que grand créateur est méme
trés tot soulignée. Le cinéaste soviétique Sergei Eisenstein est admiratif des ceuvres de Walt
Disney :

« J’ai parfois peur a regarder ses ceuvres. Peur de cette espece d’absolue

perfection dans ce qu’il fait. On dirait que cet homme connait non seulement
la magie de tous les moyens techniques, mais qu’il sait aussi agir sur les

25 ELIAS Norbert, Mozart, sociologie d’un génie, Editions du Seuil, Paris, 1991, pp. 14-15.
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cordes les plus secrétes de la pensée, des images mentales et des sentiments
humains »*°.

La disposition cultivée n’est pas a I’origine de la création artistique et du génie de
Walt Disney. Norbert Elias ne définit d’ailleurs jamais la notion de génie. Nous ne nous
aventurerons pas davantage ici a cela. Disons tout de méme que ce terme implique, chez
Norbert Elias, quelque chose qui tient de 1’exceptionnel, de I’inenvisageable, de I’imprévu, et
que cela a donc beaucoup a voir avec un défi fait aux théories de la détermination sociale.
L’origine sociale de Walt Disney le destinait moins & embrasser une carriére de grand

producteur que celle, héritée de son pere, de distributeur de journaux ou bien de fermier.

Toute la rhétorique du projet de Walt Disney repose sur le contraire de
I’exceptionnel. Elle participe a I’émancipation de la masse dans la reconnaissance de sa
culture, de ses idées, de ses productions. Elle fait réver. C’est ce que dit Walt Disney dans ses
productions. Car le réve ne peut exister que parce qu’il contient une part de réel, d’accessible,

de réalisable : parce qu’il est a portée de main.

Depuis le portrait construit ici de Walt Disney et les éléments biographiques dont
nous disposons rien n’indique qu’il ait été porté par une logique de bonne volonté culturelle,
aspirant a maitriser ’art et les codes des classes supérieures pour se distinguer socialement.
Au contraire, il semble avoir cultivé son « indisposition » cultivée jusqu’a 1I’imposer et la
défendre, prenant le parti de ses spectateurs. Cela lui a posé quelques déconvenues lorsqu’il

travailla avec des artistes. Luca Raffaelli cite Stravinsky a ce propos :

« Quand Walt inséra Le Sacre du printemps dans Fantasia, il me dit :
« Pense un peu au nombre de gens qui pourront entendre ta musique ».
Connaitre le nombre de personnes qui consomment de la musique, ¢a peut
peut-&tre intéresser Mr Hurok mais moi, pas du tout. La quantité n’apporte
rien a Part. (...) Ce qui m’intéresse, c’est I’ame de chaque individu qui
écoute ma musique et non pas le sentiment populaire d’un groupe »*’.

Dans la continuité de cet exemple Luca Raffaelli décrit « [’écueil entre Disney et

le monde de I’art ». 1l précise en effet que pour Walt Disney :

« L’Art est avant tout 1’art de communiquer. C’est-a-dire réussir a se faire
comprendre, a raconter clairement une histoire et les sentiments qu’elle
véhicule. Mettre a nu sans renoncer au potentiel artistique, tel passage, telle

26 EISENSTEIN Sergei, Walt Disney, Editions Circé, Strasbourg, 1991, p. 11
27 RAFFAELLI Luca, Op. Cit., p. 52.
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forme par laquelle I’image, la musique, le texte peuvent toucher les cordes
les plus sensibles de I’émotion »**,

La volonté de Walt Disney dans ses ceuvres est de restreindre au maximum les
significations au profit d’un message clair et accessible au plus grand nombre. Les ceuvres de
Walt Disney ne doivent pas répondre aux critéres d’abstraction ou de significations qui font
les forces de I’art. Il est méme assez certain que Walt Disney lui-méme ne soit pas sensible a
cette composante de I’amour de 1’art. Si ’on tente de décrire, a partir de son profil social, ce
que pourrait étre son « amour de [’art », selon les critéres mis en place par Pierre Bourdieu et
Alain Darbel dans les années 1960, on doit pouvoir mesurer la posture créative du pére de la

souris la plus connue au monde.

Walter Elias Disney est issu d’une famille modeste d’immigrés irlandais®. Il né a
Chicago puis grandit, pendant quatre années a Marceline, dans le Missouri, ville dans laquelle
il dit avoir passé les plus belles années d’enfance avec ses trois grands fréres et sa petite sceur.
La vie a la ferme, la forét, les animaux, la voie de chemin de fer, étaient pour lui le cadre
d’une époque heureuse. Flora, la mére de Walt est décrite comme une femme souriante et
aimante. Elle lisait a Walt, le soir, avant qu’il ne s’endorme des contes européens, parmi
lesquels, regroupés en un seul livre de conte familial, Andersen, Grimm et Perrault qui sont
autant de références qui préfigureront a la naissance, sous la forme de films d’animation, du
Vilain Petit Canard (1931), de Blanche Neige (1937) ou de Cendrillon (1950). La tradition
des contes européens est trés présente chez Walt Disney, dés son enfance. Autre ouvrage

présent au domicile familial : une bible.

Les désirs de Walt Disney sont trés vite venus de ses capacités au dessin. Ses
premicres expériences en la maticre se feront en reproduisant des bandes dessinées de la revue
socialiste a laquelle son pére était abonné. Ensuite, caricaturant quelques clients du salon de
coiffure non loin de la maison familiale de Kansas City, il se fit une petite notoriété dans le

quartier, ce qui lui permit de bénéficier de quelques coupes de cheveux gratuites.

28 Op. Cit., p. 52.

2 Bob THOMAS nous apprend que le nom Disney est I’anglicisation du nom d’Isigny, ville de Normandie et
ville d’origine de Hugues d’Isigny et de son fils Robert, frangais qui s’établissent au 11°™ siécle en Angleterre
puis en Irlande, traversant la Manche aux c6tés de Guillaume le Conquérant. Les descendants irlandais du clan

Disney émigreront au 19°™ siécle en Amérique du Nord.
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Si I’école n’était pas son lieu préféré, la bibliothéque municipale rencontrait
davantage ses faveurs. Il y passait de longues heures avec Mark Twain, Horatio Alger, les
aventures de Tom Swift, les romans de R.L. Stevenson, de Walter Scott et de Charles
Dickens. Il n’est pas exclu que ces lectures aient donné au jeune Walt ses premicéres clés pour
apprendre a raconter les histoires. L’influence de Mark Twain, le « pére » littéraire de Tom
Sawyer, qui donnera son nom a I’attraction de Disneyland « Mark Twain Riveboat », le
bateau a vapeur emblématique du Mississipi et des aventures de Tom Sawyer, est évidente.
Ces lieux créaient et assouvissaient en méme temps, un « besoin culturel » bien présent et trés
tot éveillé chez Walt Disney. La notion de « besoin culturel » est développée par Pierre

Bourdieu :

« S’1l est incontestable que notre société offre a tous la possibilité pure de
profiter des ceuvres exposées dans les musées, il reste que seuls quelques-uns
ont la possibilit¢ réelle de réaliser cette possibilité. Etant donné que
I’aspiration a la pratique culturelle varie comme la pratique culturelle et que
le «besoin culturel » redouble a mesure qu’il s’assouvit, I’absence de
pratique s’accompagnant de ’absence du sentiment de cette absence, étant
donné aussi qu’en cette matiére 1’intention peut s’accomplir dés qu’elle
existe, on est en droit de conclure qu’elle n’existe que si elle s’accomplit ; ce
qui est rare, ce ne sont pas les objets, mais la propension a les consommer,
ce « besoin culturel » qui, a la différence des « besoins primaires », est le
produit de I’éducation : il s’ensuit que les inégalités devant les ceuvres de la
culture ne sont qu’un aspect des inégalités devant 1I’Ecole qui créé le
«besoin culturel » en méme temps qu’elle donne le moyen de le
satisfaire ».*°

Ce que décrit ici Pierre Bourdieu c’est I’existence de 1’élément déclencheur, de ce
qui va faire que va s’exprimer, a un moment ou a un autre, le besoin culturel. Il est probable,
concernant le jeune Walt Disney, que 1’école ait pu jouer un rdéle important. La proximité des
structures et autres dispositifs (bibliothéques, music-halls, cinéma) a ét¢ un autre déclencheur.
Walt Disney n’était donc pas strictement prédisposé a embrasser la carriere qu’il a connu
ensuite. Mais des éléments constitutifs de sa personne sont a 1’origine de sa capacité créative.
Son « indisposition cultivée », pour inverser un terme de Pierre Bourdieu, n’était pas
synonyme d’incompréhension. Elle était davantage synonyme d’une propension a dire, dans
la tradition des contes, des histoires simples, morales : un homme de son temps, avec une

sensibilité culturelle sans prédisposition culturelle a I’art.

30 BOURDIEU Pierre, DARBEL Alain, L’amour de I’art. Les musées d’art européens et leur public, Les
Editions de Minuit, Paris, 1969, p. 69.
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Si ’on reprend la notion d’interdépendance développée par Norbert Elias, les
configurations qui se sont mises en place chez le jeune Walt Disney concernent : une
prédisposition et une reconnaissance pour des qualités graphiques ; ses différents voyages
réalisés ; la connaissance et le désir des contes européens lus par sa mere puis ; la découverte
du monde du spectacle, assez tot (cinéma, music-hall, parcs d’attractions) a Kansas City et
enfin ; la curiosité des techniques de son temps sont a prendre en compte. L’acceés du jeune

homme a des dispositifs existants et proches et sa curiosité en sont également a I’origine.

Mais la réalité de sa vie de jeune homme, celle qu’il a vécu avant de devenir
célebre, est a saisir en utilisant d’autres termes que ceux d’ « époque » et de « conditions
sociales » ou encore de « milieu environnant ». Car ce qui a intéress¢ le public de Disney
n’est pas a trouver dans ses origines sociales, méme si son milieu environnant lui a permis de
connaitre les golts d’une culture populaire et traditionnelle qu’il a mari¢ formidablement avec
une esthétique européenne. Ce qui a intéressé son public sont ses productions. L’homme,
lorsqu’il apparait dans ses films, intervient en tant que « raconteur d’histoires », mais il ne
parle jamais de lui, de son histoire, il raconte la vie, 'universel. Son ceuvre, avant d’étre le
symbole d’une culture mondialisée, représente ainsi, de I’aveu de Sergei Eisenstein, « un

apport immense des Américains a la culture mondiale »*'.

De l’art artisanal a I’art indépendant

Dans Walt in Wonderland, The Silent Films of Walt Disney, Russel Merritt et J.B.
Kaufman décrivent les huit années précédant la synchronisation au cinéma. Période oublié¢e
de I’histoire disneyenne, les films muets de Walt Disney constituent pourtant le point de
départ des studios Walt Disney. Ils décrivent cette période d’essais pour Walt Disney comme
étant 1’apprentissage du métier, des techniques. Elle dénote une dépendance forte —
économique — a son distributeur qui deviendra d’ailleurs son pilleur, puisqu’il sera contraint
de lui céder Oswald, perdant en méme temps un grand nombre des animateurs qu’il avait lui-

méme formé.

3L EISENSTEIN Sergei, Walt Disney, Editions Circé, Strasbourg, 1991, p. 9.
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« S’1l n’y avait qu’un simple théme ou fil conducteur a retenir de ces années,
il serait économique — la détermination de Disney a devenir un entrepreneur
indépendant a succés, redevable a personne »*>.

Rentrant de New York ou il venait de dénoncer le contrat proposé par son
distributeur faute d’entente sur le prix des épisodes et venant de perdre Oswald, il eut 1’idée
de créer une nouvelle série et un nouveau personnage, une souris : Mickey Mouse. Sa volonté

d’indépendance le rendra célebre.

La encore, le parall¢le avec Mozart peut nous aider a comprendre ce qui a présidé
au destin de Walt Disney. Quelques notes intitulées « quelques mots clefs a propos du drame

de la vie de Mozart » sont restituées par Norbert Elias :

« Art artisanal (avec ses prolongements, [’art de la cour ou Iart officiel) :
production artistique pour un commanditaire connu individuellement, qui se
situe a un niveau bien plus élevé de I’échelle sociale que le producteur de
I’ceuvre artistique (fort déséquilibre de pouvoir). Inféodation de
I’imagination du producteur artistique au canon du gott du commanditaire.
Art non spécialisé, fonction d’autres activités sociales de ceux a qui il se
destine (surtout en tant qu’élément de la consommation correspondant a un
certain statut, et de la concurrence au niveau de ce statut). Caractére plus
nettement social et moins individuel des produits artistiques, symbolisé par
ce que nous appelons un « style ».

Art indépendant : création artistique pour un marché de clients anonymes par
I’intermédiaire d’instances comme les marchands d’art, les éditeurs de
musique, les imprésarios, etc. Modification de pouvoir en faveur du
producteur d’art, pourvu qu’arrive a s’établir au sein du public un consensus
sur sa valeur. Plus grande indépendance de D’artiste par rapport au got
artistique de sa société, nivellement social entre artiste et consommateur
d’art (démocratisation) »**.

Norbert Elias continue en faisant un constat intéressant sur le passage de I’art

artisanal a I’art indépendant chez un artiste :

« (...) a I’époque de Mozart, I’évolution de la musique était déterminée de
facon décisive par le gotit de la cour. L’une des causes fondamentales du
drame de Mozart fut qu’il dépendait pour sa subsistance de I’aristocratie de
la cour, alors que son habitus personnel était déja celui d’un artiste

32 MERRIT Russel, KAUFMAN J.B., Walt in Wonderland. The Silent Films of Walt Disney, The Johns Hopkins
University Press, Baltimore, Maryland, 1993, p. 15. : « If there is a simple theme or thread in these years, it is an
economic one — Disney’s determination to become a successful independent entrepreneur, beholden to no one ».

33 ELIAS Norbert, Mozart, sociologie d’un génie, Op. Cit., pp. 231-232.
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indépendant, suivant avant tout le flot de son imagination personnelle et
obéissant & la contrainte de sa propre conscience artistique »**

Il est a préciser que la structure sociale du début du 20°™ siécle aux Etats-Unis
n’était pas la méme que celle de I’artiste bourgeois dans la société de cour au 18°™ siécle en
Allemagne. Cependant la logique inhérente au statut de Dartiste offre des ¢éléments de
comparaison intéressants entre Wolfgang Amadeus Mozart et Walt Disney. Norbert Elias
souligne a travers l’expression adaptée au cas « Mozart» de sa théorie sociologique de
I’interdépendance le caractere définitoire pour la création artistique de la commande. Si Walt
Disney se sépare de la M.J. Winkler Productions, c’est sans doute parce qu’il sait que
I’indépendance qu’il recherchait depuis toujours, il ’avait enfin trouvée. C’est a partir de
1928 que Walt Disney se libérera de ses chalnes €conomiques et de ses hésitations pour
commencer a connaitre le succes. Le reste de I’histoire de Walt Disney est connu, nous

reviendrons au cours de cette thése sur les contextes de production de plusieurs films.

On commence a comprendre I’intérét d’une approche contextualisée des
descriptions des conditions de production des films de Disney, de ce qui a prévalu a leur
réalisation jusqu’a leurs succes ou leurs échec commerciaux. En effet, en complétant 1’analyse
de la réception des ceuvres par la description des conditions de productions de ces ceuvres et
de leur auteur nous souhaitons restituer I’intégralité des modalités de la chaine qui s’institue

autour des formes symboliques que sont le cinéma et la musique.

Approche esthésique : sociologie du cinéma et réception

Une partie de la sociologie du cinéma analyse la facon dont le film propose des
points de vue sur notre société®. Le cinéma, la sortie cinématographique et les discours qui
s’instituent autour d’eux (leurs « pratiques ») offrent au chercheur en sciences humaines et
sociales des lunettes qui lui permettent d’observer des faits sociaux révélés dans la fiction
cinématographique et en dehors d’elle. « L’illusion du monde réel » est, chez le sociologue et
épistémologue des sciences sociales Jean-Claude Passeron qui s’intéresse a ces « effets de

réel » de la littérature, cette capacité de la fiction a déclencher un mouvement mental du

3% Op. Cit., p. 233.

35 Nous renvoyons plus particuliérement aux références suivantes : KRACAUER Siegfried, Théorie du film. La
rédemption de la réalité matérielle. Editions Flammarion, Paris, 2010 ; MORIN Edgar, Les Stars, Collections
Microcosme « Le Temps qui court », Le Seuil ; 3e édition, remaniée et augmentée, coll. Points, 1972 ; ETHIS

Emmanuel, Les spectateurs du temps. Pour une sociologie de la réception du cinéma, L’Harmattan, 2006.
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lecteur ou du spectateur proche de I’ « effet sociologique »*® que I’on retrouve dans les
descriptions de Marcel Proust. Les « jugements de vérité fictionnelle »*" décrits par Jean-
Pierre Esquenazi reposent sur I’acceptation comme « vrai » de ’'univers fictionnel bien qu’il
puisse exister des attentions obliques de réception des ceuvres qui amenent le spectateur a se
positionner face aux faits sociaux qu’il observe devant I’écran de cinéma et dont il est I’acteur
au quotidien. De la fiction a la réalité, et de la réalit¢ a la fiction, les modalités de
I’attachement au film sont aussi nombreuses que les objets qui entourent la pratique
cinématographique. L un de ces objets est la bande originale de film. Objet qualifié, a des fins
marketings, de dérivé ou fragment sonore du film, la bande originale de film n’est pas
uniquement la musique du film qui remplit divers fonctions de continuité¢, d’unité ou
émotionnelle. Les deux postulats de cette recherche sont les fils conducteurs du
développement qui va suivre. Le premier pose le fait que La bande originale de film est
I’embleme musical du film. La bande originale est considérée comme porteuse des
significations de 1’univers filmique. Le second postulat institue le fait que I’embléme musical
se fixe la ou s’opére la synchronisation : la musique du film devient bande originale du film
lorsqu’elle est reconnue et utilisée comme musique emblématique du film et de son univers a
travers une esthétique de la synchronisation, ¢’est-a-dire d’une concomitance entre un univers
visuel et une écoute musicale contextualisée lorsque la musique se « charge» des
significations du film. Cette considération esthétique ouvre la voie d’une recherche sur la
musique emblématique et sur I’esthétisation cinématographique du quotidien par la musique.
Cette these s’articule autour de trois notions attachées a 1’objet bande originale de film : la

synchronisation, I’embleme et le réel esthétisé.

Méthode et protocole de recherche

La theése présente les résultats d’une enquéte par questionnaires menée aupres
d’une population d’étudiants et de membres de 1’équipe pédagogique du département
Sciences de I’information et de la communication de I’Université d’Avignon et des Pays de
Vaucluse®®. L’intérét de la population « étudiants » interrogés réside dans le fait que les

¢tudes sont une période d’autonomisation culturelle d’une part et que les étudiants ont tous le

36 PASSERON Jean-Claude, « L’illusion du monde réel : - graphie, - logie, - nomie », in GRIGNON Claude,
PASSERON Jean-Claude, Le savant et le populaire, Editions du Seuil, 1989, p. 229.

37 ESQUENAZI Jean-Pierre, La vérité de la fiction. Comment peut-on croire que les récits de fiction nous
parlent sérieusement de la réalité ? Ed. Hermés-Lavoisier, Paris, 2009.

3 Voir fiche « Méthode et population de I’enquéte Musique & Cinéma » - Volume 2.
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méme emploi du temps : il y a 1a une constante sociale qui nous permet d’interroger de
maniére plus fine, c’est-a-dire de maniére dégagée des logiques de rythme® de vie des

individus a une période donnée de la vie, les variations de leur perception du temps.

Cette recherche s’appuie également sur les observations, entretiens et relevés
sonores réalisés sur des terrains dans le cadre des programmes scientifiques autour de I’axe
publics de la culture — cinémas, festivals, événements — de 1’équipe Culture &
Communication du Centre Norbert Elias (UMR 8562), en particulier le Festival de Cannes, le
Festival des Vieilles Charrues (Carhaix, Bretagne) et les Transmusicales de Rennes. Enfin elle
reprend quelques données d’observations réalisées dans le cadre du mémoire de master 2

recherche réalisé sur I’écoute musicale dans le train.

Articulation générale de la these

Nous considérons, dans une premiére partie, la synchronisation du point de vue
historique, puis technique et les relations entre musique et image du point de vue esthétique.
Les films d’animation des studios Disney de la période du « ravissement neuf de la
synchronisation » (1929-1939) et le développement de la technique du « mickeymousing »
(qui consiste a imiter les sonorités du réel par une ponctuation narrative musicale) nous
permettent d’appréhender les fonctions opératoires de la notion de synchronisation (chapitre
1). La synchronisation audiovisuelle est abordée depuis le point de synchronisation, défini
comme correspondance entre un ¢lément visuel et un élément sonore concomitant soumis a
I’effet psychophysiologique de la synchrese. La technique du mickeymousing est questionnée
dans sa fonction esthétique au cinéma. Nous présentons les éléments issus de notre enquéte
concernant les structures de la synchronisation a 1’épreuve de la réception des spectateurs
(chapitre 2) en considérant les variations de perception des points de synchronisation a partir
des théories de Michel Chion comme compétence naturelle. Nous prolongeons, dans ce
domaine, les recherches menées par Emmanuel Ethis qui a envisagé les réceptions filmiques
depuis leurs caractéristiques socioculturelles et les perceptions du temps au cinéma. Le film
en tant que médiation temporelle est décrit a partir du cas « Alice on The Wall », bricolage
d’amateurs et séquence filmique hybride qui présente les images du long-métrage d’animation
des studios Disney Alice au Pays des Merveilles (1951) sur une musique du de 1’album The

Wall (1979) du groupe de rock les Pink Floyd. Le décalage proposé dans cette séquence pose

3 Sur les questions de rythme voir : MALINAS Damien, Portrait des festivaliers d’Avignon. Transmettre une

fois ? Pour toujours ? Presses universitaires de Grenoble, Grenoble, juin 2008.
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la question de la synchronisation comme arrét esthétique. L’expérience esthétique rappelée
par la réécoute de la musique du film a un moment extérieur et dans un temps autre que celui
de I’expérience cinématographique, serait, c’est une hypotheése de cette recherche, fixée au

moment de la synchronisation.

La seconde partie pose le point de départ d’ une définition de la bande originale de
film comme embléeme musical du film. Le chapitre 3 est 1’occasion de développer les
différentes définitions de la bande originale de film, depuis les étiquettes qu’offrent les rayons
des disquaires jusqu’aux approches anglo-saxonnes et techniques. La définition de la bande
originale comme musique emblématique de 'univers filmique nous conduit a utiliser des
formes populaires pour aborder la réception de la musique. L’utilisation du portrait chinois
comme outil des sciences de I’information et de la communication pour la réception de la
musique doit nous permettre de relever les logiques d’attributions, d’analogie, de renvoi selon
le principe de visions et divisions communes rattachées aux écoutes musicales, a la musique
et au film en tant que formes symboliques et énoncées par les enquétés. Objet trivial, le
portrait chinois nous permet d’appréhender les facteurs contextuels de la signification
musicale (en mettant de coté les caractéristiques proprement musicales), ceux qui sont liés, de
manicre générale, a une expérience et, plus particulicrement, a I’expérience de spectateur
devant un film. Le cas de la chanson Quand on prie la bonne étoile (1a musique emblématique
de Disney puisqu’elle en est la signature musicale avant chaque générique de films depuis
1940) est au cceur de notre recherche dans la continuité des travaux de I’école de Constance
sur le texte littéraire ou de la sociologie du cinéma. La question de I'univers filmique, des
¢léments signifiants cet univers filmique dans la musique est posée depuis I'univers
« merveilleux » de Disney. L univers merveilleux est défini tant au niveau de la production
(studios et parcs Disney) que de sa réception et de son niveau « neutre » selon I’approche de

la tripartition sémiologique de Jean Molino (chapitre 4).

A partir de cette sémiologie musicale du merveilleux au cinéma nous proposons
une ethnographie des modalités d’expression de I’expérience musicale en festivals (chapitre
5). Nous tentons de prolonger les recherches dans les domaines de la sémiologie de la
musique ou de la sociologie en considérant une notion, I’embléme, décrite par Michel
Pastourecau et Emile Durkheim. Les terrains abordés nous ont amené a considérer le fait
musical de maniere plus large que « I’écoute comme pratique en elle-méme » : 1’expérience
musicale. Les expériences de festivals relevent de la logique du « se retrouver » autour

d’artistes sur scénes, de musiques mais également d’une ambiance. L’embléme, individuel ou
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collectif se fixe ici sous d’autres formes : drapeaux (Vieilles Charrues), chansons paillardes,
souvenirs énoncés. Les moments de vie vécus lors de ces grands rassemblements qui relévent
de dispositifs propices a 1’enchantement du monde sont des révélateurs de ces facons de
« bricoler » le quotidien, de le faconner au moyen des objets et pratiques culturels et des
formes symboliques. La bande originale de film est comme ces drapeaux que 1’on remue au-
dessus de la foule : elle est I’embléme collectif d’'un moment partagé et I’embléme individuel
d’une expérience singuliere. Ces observations nous amenent a poser la question des musiques
générationnelles : c’est en festival celles qui rassemblent plusieurs générations, comme aux
Vieilles Charrues sur un méme lieu pendant plusieurs jours. Ce sont, chez Disney
particuliérement, les expériences de spectateurs autour de films, expériences rattachées a des
écoutes musicales communes. Le concept de synchronicité au sens de la linguistique
structurale concernant le rattachement a une époque est utile pour considérer le cinéma de
Walt Disney comme une loupe pour observer les appartenances générationnelles liées a

I’adhésion a des musiques fixées dans le temps de générations (jazz, rock, pop, etc.).

Dans le chapitre 6 nous émettons des hypotheses sur les débouchés d’une telle
approche pour la compréhension du fait social qu’est I’écoute musicale dans notre société,
dans ses expériences esthétiques comme dans les expériences du quotidien, esthétisées parfois
par la référence aux situations qualifiées de cinématographiques et la musique de cinéma : de
la bande originale de film aux bandes originales de vies de spectateurs en passant par la bande
originale d’une vie. Ici sont reposées les questions de la fiction, de son rapport a la réalité, des
modalités d’esthétisation du quotidien et de la ville par la musique cinématographique a
travers le terrain du train, celui des festivals et celui de Disneyland Resort Paris. La chanson
occupe une place importante car elle est le pont entre le réel et la fiction. Le rapport, étroit
chez Disney parfois, entre réalité et fiction (Disneyland), y est posé€ en terme musical par les
espaces de représentation évoqués par la musique (le nappage musical du quotidien), dans ses
roles d’association a des univers de référence comme de division, c’est-a-dire d’opposition ou

de distinction a ces univers.
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PARTIE 1 : SYNCHRONISATION
L’INVENTION DE LA
BANDE ORIGINALE DE FIIM

La réception audio-visuelle par le prisme de la synchronisation
& les modalités du voir et de ’entendre cinématographique

Résumé de la partie 1

La synchronisation audio-visuelle constitue 1'une des innovations techniques les plus
remarquées de I’histoire du cinéma et, avec elle, la ponctuation narrative des mouvements
par la musique, qualifiée de mickeymousing par les « ingénieurs de 1’enchantement »
cinématographique. Héritage d’une série culturelle incluant le cirque, 1’opéra et les
poemes symphoniques, le mickeymousing est développé par les studios Disney et
contribue a fabriquer une esthétique qui participe de I’ornementation des films
d’animation dans lesquels toute la matiére sonore et musicale est a créer. Entre 1929 et
1939, c’est avec la série des Silly Symphonies dont la plus connue est Les Trois Petits
Cochons (1933) que les studios Disney développent les techniques qui conduiront a
produire leurs premiers longs-métrages d’animation parmi lesquels Blanche-Neige et les
Sept Nains (1937), Pinocchio (1940) et Fantasia (1940). C’est aussi la période de la
naissance des premiéres bandes originales de films dont Qui craint le Grand Méchant
Loup, la chanson des Trois Petits Cochons qui, en 1934, fait le tour du monde des radios
comme embléme de la peur de la crise qui s’abat sur I’occident. C’est la naissance des
musiques emblématiques.

La synchronisation audiovisuelle trouve au cinéma une voix « naturelle » dans la mesure
ou les images muettes appellent des mots, des bruits, des sons, comme les images
animées de la réalité. Avides de synchronisation, les spectateurs fabriquent de la
synchronisation 1a ou elle n’existe pas forcément dans la volonté des auteurs du film
(réalisateur, compositeur, monteur, mixeur). Cette fonction décrite par Michel Chion est
le point de départ d’une enquéte expérimentale sur la perception des points de
synchronisation au cinéma. Il s’agit de soumettre a la réception des spectateurs de cinéma
les structures de la synchronisation de deux séquences dont I’une extraite du film Alice au
Pays des Merveilles (1951) et ’autre reprenant la bande visuelle du méme extrait d’Alice
au Pays des Merveilles sur une bande sonore et musicale modifiée et remplacée par des
extraits musicaux de I’album The Wall (1979) du groupe de rock Pink Floyd. Disposition
naturelle de I’homme d’aprés Michel Chion, la synchronisation est ici décrite également
comme une disposition culturelle. L’instruction d’une enquéte sur la perception des
points de synchronisation nous conduit a prolonger 1’enquéte menée par Emmanuel Ethis
sur les perceptions du temps au cinéma et a interroger la synchronisation du point de vue
de variables sociologiques telles que I’appartenance sociale, I’appartenance d’urbanité ou
la promotion s’agissant d’une population d’étudiants.

L’approche socio-historique de la synchronisation audio-visuelle et 1’enquéte sur la
réception des structures de la synchronisation nous ameénent a dessiner les modalités
esthétiques du voir et de I’entendre cinématographiques en préalable a notre hypothése de
départ : I’embléme musical se fixe la o s’ opere la synchronisation.
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Chapitre 1 -

Le ravissement neuf

de la synchronisation,

la naissance des musiques

emblématiques
Les modalités du voir et de ’'entendre
cinématographiques

« Ceci est une démonstration de cinéma parlant.
Regardez; : c'est une image de moi, et je vous parle.
Regardez  comme  mes  levres, et les sons qui
correspondent a lenr monvement sont synchronisés en
parfait unisson ! Depuis la naissance du cinéma la
recherche simultanée du son et de l'image est passée
an premier plan des préoccupations des inventenrs et
des pionniers. Ma voix a été gravée sur un disque,
c'est un film parlant. Merci, bonsoir I'*0

C’est apres la projection du Chanteur de Jazz le 6 octobre 1927, présenté comme
le premier film parlant de I’histoire du cinéma, que Walt Disney décide d’appliquer la
technique de la synchronisation mécanique aux films d’animations produits par ses studios.
Depuis le début des années 1920, Walt Disney produit des films muets. Entre 1929 et 1939,
avec une série de dessins animés appelés les Silly Symphonies, il contribue a développer une
nouvelle esthétique cinématographique synchronisée qui donne a la musique une influence
primordiale. C’est, selon Michel Chion, la période du «ravissement neuf de la
synchronisation »*! ornée, chez Disney comme dans tous les studios d’animation de 1’époque,
d’un enthousiasme li¢ a I’apparition du cinéma parlant et de la synchronisation mécanique.
De¢s lors, les spectateurs pourront assister a « de délicieux concerts miniatures donnés par des
souris, canards, grenouilles et autres animaux, sur des instruments extravagants qui parfois
deviennent vivants, s’animent a leur tour, se mettent a jouer d’eux-mémes une musiquette

2

déchainée dans un synchronisme audiovisuel absolu »**. La synchronisation mécanique

40 Réplique extraite du film Chantons sous la pluie (1952) réalisé par Gene Kelly et Stanley Donen — Etats-Unis.
4l CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Histoire, esthétique, poétique. Cahiers du cinéma, Paris, 2003.

2 Op. Cit., p. 41.
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intervient au moment ou, dans un méme bouleversement des techniques de reproduction
sonore et cinématographiques, la situation d’écoute de 1’auditeur, devenue désinstrumentée®’,

appelle les images et ou le cinéma appelle son et musique comme modes d’expression.

La technique de la synchronisation ouvre de nouvelles perspectives narratives :
synchronisme des lévres et des paroles, des mouvements et des bruits. Une nouvelle forme de
synchronisme cinématographique, empruntée, notamment, a 1’esthétique des poemes
symphoniques de la fin du 19°™ siécle, va alors apparaitre : la ponctuation narrative des
mouvements par la musique. Tres utilisée depuis, les techniciens du cinéma 1’appellent,
aujourd’hui encore, mickeymousing. La technique du mickeymousing ne va pas étre sans
conséquences sur la fagon d’écouter la musique au cinéma. Elle devient une esthétique a part
entiere dans les studios hollywoodiens. L’imitation des sonorités du réel par la musique va
constituer un pont sonore a double sens entre fiction et réel qui tirera un fil continu du

bruitage jusqu’aux chansons des films.

Le succes international radiophonique de la chanson Qui craint le Grand Méchant
Loup, issue de la Silly Symphonie Les Trois Petits Cochons en 1933 va signaler une fonction
tout a fait nouvelle des chansons au cinéma. Pour la premicre fois grice aux médiums
cinématographique et radiophonique, des chansons deviennent I’embléme d’un film et portent
avec elle la mémoire d’un film univers filmique : ici les peurs d’une société en pleine crise a

la suite du krach de Wall Street en 1929.

1.1 - L’invention de la synchronisation audiovisuelle

Le film Chantons sous la pluie dont est issu 1’extrait cité en début de ce chapitre
occupe une place particuliere dans I’histoire des films musicaux. Jean Hagen y incarne Lina,
une star du cinéma muet dont I’apparition du cinéma parlant va changer la carrié¢re : a I’écran,
du temps du muet, elle est si « raffinée », alors que, en coulisse, dans la vraie vie, elle a une
voix horrible. Les producteurs vont devoir lui trouver une doublure vocale qui correspond a
son image. Si le succes du Chanteur de Jazz impose, dans le film, le parlant au muet, la réalité
de la production et de la réception cinématographiques de la fin des années 1920 n’est pas tres
¢loignée de la fiction. L’arrivée du parlant n’a pas été sans conséquences sur la facon de

produire le cinéma, de le voir et de I’entendre.

43 Nous renvoyons aux travaux de : MAISONNEUVE Sophie, « De la machine parlante a ’auditeur », Terrain

n°37 — Musique et émotion, Septembre 2001.
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1.1.1 - Avant la synchronisation mécanique

Les défenseurs d’une esthétique du muet, les réticences au sonore

Avant d’étre parlant, le cinéma était muet**

mais pas silencieux. Si les films muets
n’offraient pas une parfaite synchronisation permettant 1’expression parlée, ils n’étaient pas
dénués de sons et d’illustrations musicales®. Les films muets étaient, presque toujours,
accompagnés d’une musique qui, avant la projection publique du premier film parlant, jouait
différentes fonctions — aujourd’hui encore débattues par les historiens du cinéma —, parmi
lesquelles celle de couvrir les bruits des projecteurs, de faire entrer les passants dans la salle

pour les transformer en spectateurs ou encore de combler le silence mortuaire des images sans

paroles*S.

L’esthétique du muet qui prévalait jusqu’alors a été bouleversée. Les critiques les
plus savantes, celles du milieu éduqué de la bourgeoisie moderne, s’imposent contre cette
forme jugée populaire et divertissante du cinéma des masses. Une scéne de Chantons sous la
pluie qui suit immédiatement 1’extrait précédent restitue un échange entre les premiers
spectateurs d’un film parlant. Le parlant y est jugé « vulgaire », « ce n’est qu’un jouet »,
« c’est a hurler ». De nombreux artistes, penseurs et philosophes de 1’époque, parmi lesquels
Ren¢ Clair, Charlie Chaplin, Sergei Eisenstein, Théodor Adorno ou Hugo Miinsterberg
partageaient, selon différentes nuances, ces avis. Michel Chion nous rappelle ainsi qu’il a

fallu trois films a Chaplin pour réussir son passage au cinéma parlant*’.

4 Notons ici que le terme « cinéma muet » n’existait pas avant 1927 : le terme « cinéma muet » est né en méme
temps que celui de « cinéma parlant ». Considérer le cinéma muet comme un cinéma auquel il manque quelque
chose (le son synchronisé) c’est imaginer que 1’on parle du méme objet lorsque 1’on qualifie cinéma muet d’une
part et cinéma parlant d’autre part. Si, dés le début du cinéma les tentatives de synchronisations (de scientifiques,
d’ingénieurs) ont été nombreuses et toutes des échecs, ce n’est pas par défaut que les réalisateurs de I’époque ont
réalisé leurs films : Méliés puis Eisenstein, Chaplin, Murnau, Wiene, Bunuel et les autres revendiquent le cinéma
d’avant 1927.

4 BARNIER Martin, Bruits, cris, musiques de films. Les projections avant 1914. Presses Universitaires de
Rennes, 2010.

46 Pour les commentaires concernant la justification de la musique au cinéma, voir KRACAUER Siegfried,
chapitre « La musique » in Théorie du film. La rédemption de la réalité matérielle, Editions Flammarion, Paris,
2010.

47 CHION, Op. Cit., p. 27.
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Hugo Miinsterberg est I'un des premiers a livrer une réflexion sur cette question
dans Psychologie du cinématographe. 11 se demande si le cinéma est au théatre ce que le
disque est au concert : une forme reproduite a grande échelle de la performance sur scene. 11
reprend cette comparaison du cinéma en tant qu’ « imitation » du théatre a propos de la
question du sonore en imaginant en 1916, soit onze années avant I’invention officielle de la
synchronisation audiovisuelle, quels en seraient les effets esthétiques sur les perceptions du
cinéma :

Un film n’a rien a gagner et tout a perdre lorsque sa pureté visuelle est

détruite. Lorsque nous avons a la fois la vision et le son, nous nous

rapprochons certes du théatre, mais ceci n’est opportun que si I’on cherche a

imiter le théatre. Si tel était le cas, ’imitation la plus fidéle resterait trés

inférieure a une véritable représentation théatrale. Dés que nous avons

compris clairement que le cinéma est un art a part entiére, la conservation du

dialogue devient aussi génante que le serait la couleur sur le drapé d’une

statue de marbre »*®.

Il faut pourtant remarquer ici la difficult¢ a filmer du théatre®. En effet si
I’invention d’un nouveau média comme le cinéma par exemple ne peut étre séparée des
commentaires et des regards sur des arts qui I’entourent et qui I’ont influencé, c’est une fois
qu’ils ont pu le considérer comme forme a part entiére que les théoriciens ont pu se poser les

questions les plus pertinentes sur le cinématographe et la synchronisation audiovisuelle.

Les membres de 1’Ecole de Francfort et Théodor W. Adorno au premier plan,
parlent d’ « atomisation de [’écoute », plus largement a propos de la musique de masse
radiodiffusée®®. Théodor W. Adorno, pour qui « I’ascése est (...) le sceau de I’art avancé »',
se fait le défenseur de I’art contre 1’industrie culturelle. Lorsqu’il s’intéressera, avec Hans
Eisler, plus directement a la musique de film en 1944, Théodor W. Adorno regrettera que la
musique de cinéma ne soit pas faite pour étre entendue®, reléguée trop souvent au second

plan. Si les positions adorniennes ne pointent pas directement la question du passage du

4 MUNSTERBERG Hugo, Psychologie du cinématographe, De L’incident Editeur, 2010 (livre publié aux
Etats-Unis en 1916 sous le titre The Photoplay : A Psychological Study) p. 152.

4 Voir a ce propos les travaux de Denis BABLET et de 1'équipe "Théatre et moyens audiovisuels" du Groupe de
recherches théatrales et musicologiques du CNRS : BABLET Denis, Filmer le thédtre, Volume 46 des Cahiers
théatre Louvain, 1981.

50 ADORNO W. Théodor, Current of Music. Eléments pour une théorie de la radio. Editions de la maison des
sciences de I’homme. Les Presses de 1’Université de Laval, 2010.

S ADORNO W. Théodor, Le caractére fétiche dans la musique, Editions Allia, 2001.

2 ADORNO T.W, EISLER H., Musique de cinéma, L’ Arche, Paris, 1972.

Page 44



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

cinéma muet au cinéma parlant, elles révélent ce qui fondera ensuite, avec Walter Benjamin®?

et Siegfried Kracauer dans une moindre mesure, une critique des industries culturelles et des

médias de masse issus de la reproductibilité des ceuvres.

Siegfried Kracauer développe dans Théorie du film une pensée qu’il consacre au
cinéma. Il décrit de manicre distanciée les appréhensions des critiques du cinéma sonore en
nous rappelant que le réalisateur russe Sergei Eisenstein, auteur d’un Manifeste sur le film
sonore>?, s’« il reconnaissait au parlant une nécessité historique puisqu’il apparaissait a un
moment ou [’évolution ultérieure du médium dépendait de lui(...) était convaincu que
Uinclusion de dialogues allait susciter un désir irrésistible d’illusion théatrale »*°. La crainte
soulignée par Siegfried Kracauer est celle de la perte de la primauté du visuel. Le film est un
médium visuel. La primauté de I’image sur les éléments sonores et musicaux est au cceur des
réticences que cite Siegfried Kracauer qui place au méme endroit une exigence essentielle :
« pour qu’un film sonore réponde au principe esthétique fondamental, il faut que ce qu’il
communique découle essentiellement de ['image ». Et cette exigence se place, selon lui, au
moment de la synchronisation entre la bande son et les images. Cette crainte, héritée des arts
visuels qui donnent a I’image une importance primordiale, est celle qui assaillait Sergei
Eisenstein pour qui les dialogues allaient remplacer le rdle de I’image en devenant le moteur

essentiel de I’action et le vecteur des principales significations.

Les fonctions de la musique au cinéma du temps du muet : la vie est inséparable
du son

Plusieurs hypothéses justifiant [’utilisation de la musique jouée par des
instrumentistes dans les salles de cinéma avant 1927 ont déja largement été¢ décrites par les
théoriciens du cinéma. Parmi les plus connues, on sait que la musique a servi a couvrir le bruit
des projecteurs, a rassurer les spectateurs, aller contre le caractére non « naturel » du cinéma a
ses débuts ou encore attirer les passants dans la salle. Selon la théorie de Siegfried Kraucauer,
la musique au cinéma avait pour fonction de restituer aux images leur vie photographique.
Car, que I’image photographique soit muette, cela est admis, puisqu’elle est figée, non

vivante. Ainsi pour Siegfried Kracauer, ce sont les fonctions physiologiques de la musique

33 BENJAMIN Walter, L’ceuvre d’art & I’ére de sa reproductibilité technique, Editions Allia, Paris, 2009.

34 Manifeste intitulé « Contrepoint Orchestral », écrit avec V. Pudovkin et G. Alexandroff, 1928.

3> KRACAUER Siegfried, Théorie du film. La rédemption de la réalité matérielle. Editions Flammarion, Paris,
2010, p. 166.
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qui font que I’on ne projette pratiquement jamais un film sans musique. Pour lui, la fonction
cruciale de la musique était « d’adapter physiologiquement le spectateur au flux des images

sur [’écran ». La raison en est simple pour le philosophe allemand :

« Dans la vie réelle, notre environnement est rempli de sons. (...) Dans la vie
courante, ¢’est d’'une combinaison constamment renouvelée d’impressions
visuelles et auditives qu’émerge la réalité. Le silence n’existe pratiquement
pas. (...) La vie est inséparable du son »*°.

Son commentaire a propos d’un cinéma sans son va méme plus loin : « C’est une
expérience qui suscite l’effroi que le spectacle de ces ombres aspirant a la vie corporelle, de
la vie se dissolvant dans des ombres impalpables ». Contrairement a la photographie dont les
spectateurs sont conscients des limites de ses pouvoirs, ils ont tendance a considérer le cinéma
comme un double de la réalité. Clément Rosset reprend cette idée en ne différenciant pas
fiction et réalit¢. En effet pour Dauteur de Propos sur le cinéma, «la réalité
cinématographique n’apparait pas comme trés différente de la réalité tout court »’. Car les
plans cinématographiques, a I’inverse de la photographie, « saisissent le monde en

mouvement ))58.

Cela suscite I’illusion suivante: les plans cinématographiques « nous
paraissent moins comme des photographies que comme des reproductions de la vie méme
dans tous ses aspects »*°. La musique rend ainsi aux images leur vie photographique. Elle
« tend a stimuler la réceptivité de I’auditeur en général ». Grace a cet effet « intersensoriel »,
la musique confére aux pales images muettes défilant sur 1’écran I’éclat qui les fait rester avec
nous. La musique n’est pas un simple bruit, ¢’est un mouvement rythmique et mélodique, une
continuité temporelle signifiante. L’animation donne la vie, mais I’absence de son la reprend.
Car le fait que le mouvement ne soit pas accompagné d’un son consécutif est plus troublant.
C’est pourquoi Michel Chion utilise I’expression « cinéma sourd » pour désigner le cinéma

muet dont le spectateur voit les bruits et les paroles mais ne les entend pas®. Représenter le

son, le suggérer, c’est ce que permettent les instruments par leur fonction imitative.

La musique au cinéma trouve d’autres fonctions. La musique devient une

composante fondamentale du film. Les producteurs éditent des catalogues dans lesquels

5% KRACAUER, Op. Cit., p. 203.

57 ROSSET Clément, Propos sur le cinéma, Presses universitaires de France, Paris, 2001.

8 KRACAUER, Op. Cit., p. 203.

9 Op. Cit.

% CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Histoire, esthétique, poétique. Cahiers du cinéma, Paris, 2003,

p.11.
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chaque action ou émotion du film est associée a des mélodies extraites du répertoire

classique :

« La sonate au clair de lune accompagnera idéalement une nuit paisible,
’Ouverture de Guillaume Tell conviendra a I’orage®' et la Marche nuptiale
de Mendelssohn aux noces »**.

Des répertoires se mettent en place. Ils permettent aux interpretes de bénéficier
d’indications plus précises sur la facon de jouer tel ou tel morceau, sur les emphases, les
rythmes et suivre ainsi le film afin de se rapprocher de la synchronisation. Des genres
musicaux s’associent a des genres d’actions cinématographiques. Les incidentaux constituent
les premiéres compositions pour le cinéma. Ce n’est que dans les années 1920 que se
développent ces compositions originales pour le cinéma. Hormis [’Assassinat du duc de Guise
(1908), dont Camille Saint-Saéns composera la musique, qui marque I’histoire en étant la
premicre composition musicale pour le cinéma, rares sont les compositeurs qui se sont risqués
a composer pour cet art jugé trop populaire avant cette date. Une autre raison de ce manque
est la longueur des longs-métrages de 1’époque, pour lesquels il est alors trés coliteux de
composer des musiques alors que les représentations sont, elles, peu nombreuses, souvent

uniques®’.

Il faut imaginer les bouleversements esthétiques que la reproduction sonore et la
synchronisation créent jusque dans la salle de cinéma. La place du spectateur dans le
dispositif de la salle change résolument avec ’arrivée du parlant. En effet, « le public parlant

des films muets devient un public muet pour les films parlants »**.

La nécessité de la musique au cinéma vient de son réle dramatique prépondérant.
En effet, les producteurs prennent progressivement conscience du fait que la musique
entendue par les spectateurs apporte une dimension temporelle et rythmique, un battement qui

permet « de mesurer intérieurement le temps psychologique du drame en le rapportant a la

' Walt Disney par exemple utilisera ce théme dans Mickey Chef d’orchestre (The Band Concert, 1935) ou
Mickey dirige un orchestre jouant I’Ouverture de Guillaume Tell en plein milieu d’une puissante tornade. Nous
renvoyons également a la section 1.2.1 de cette these.

02 MOUELLIC Gilles, La musique de film, Cahiers du cinéma, Paris, 2003, pp. 6-7.

% MOUELLIC, Op. Cit., p. 10.

% FLICHY Patrice, Une histoire de la communication moderne. Espace public et vie privée. Editions La

Découverte, Paris, 1991, p. 217.
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sensation primaire du temps réel »*°. La matiére sonore et musicale prend corps au cinéma
dans ce rapport entre fiction et réalité. Cette fonction de la musique en tant que pulsation
corporelle qui peut étre celle du cceur ou du corps permet désormais au spectateur de vivre le
film dans une dimension émotionnelle accrue mais également en lui donnant une vie, un

souffle, une ame, un cceur qui, comme le dit le proverbe, « bat la chamade ».

1.1.2 - La reproduction sonore comme préalable

La fin du 19 siécle est marquée par des inventions techniques majeures. La
photographie, le phonographe et le cinématographe voient le jour dans ce contexte de
changements radicaux des structures des sociétés occidentales. Les impacts sur les conditions
de vie pendant la seconde révolution industrielle ont largement été décrits par les historiens.
Plus récemment, a I’heure de la numérisation des contenus et de la crise économique des
supports physiques de reproduction des produits culturels. Les recherches qui décrivent les
origines de la reproduction sonore se sont faites plus nombreuses. Si certaines décrivent cette
période sur le mode de 1’énonciation de la révolution technologique®, rares sont celles
cependant qui, en France, se sont intéressées aux conditions techniques et sociales de
développement des technologies de reproduction sonore a la fin du 19°™, Le canadien
Jonathan Sterne développe ses recherches autour des usages techniques des appareils de
reproduction sonore a I’Universit¢ MC Gill. Il décrit dans un ouvrage récent publié¢ en anglais

les origines culturelles de la reproduction sonore®’.

Selon lui, si les technologies de
reproduction sonore ont changé notre facon d’écouter, la plupart des idées des constructions
associées a ces technologies préexistaient aux machines elles-mémes. Il interroge les
circonstances qui ont fait que ces technologies sont apparues a ce moment précis de
I’histoire : qu’est-ce qui les a précédées ? Qu’est-ce qui a fait d’elles qu’elles ont été
possibles, utiles et qu’elles ont eu du sens. L’examen des conditions sociales et culturelles qui
leur ont permis de se développer et la fagon dont ces technologies cristallisent en elles-mémes

des formes culturelles précédant leur naissance I’améne a affirmer que les technologies de

reproduction sonore sont les artéfacts de larges transformations de la nature du son, de

% MITRY Jean, Esthétique et psychologie du cinéma, vol. 2, Editions universitaires, Paris, 1965, p. 117.
% Parmi elles, on peut citer I’ouvrage de Ludovic TOURNES qui fait un état des lieux de la reproduction sonore.
TOURNES Ludovic, Musique ! Du phonographe au Mp3 (1877-2011), Editions Autrement, Paris, 2011.
67 STERNE Jonathan, The Audible Past. Cultural origins of sound reproduction, Duke university press, Durham
& London, 2003. Les commentaires sont issus d’une traduction de 1’anglais vers le frangais par ’auteur de cette

these.
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I’oreille humaine, des facultés d’écoute, des fagons d’entendre qui se sont développées tout au
long du 19°™ siécle. Le capitalisme, le rationalisme, la science, le colonialisme et d’autres
facteurs, ont eu des effets sur la construction et la pratique du son, la transformation de nos

oreilles et de 1’écoute.

En effet, la culture occidentale s’est constituée sur la philosophie « visuelle » des
lumieres. C’est une culture du visuel. Elle est passée d’une culture orale (de I’entendre) a une
culture du voir. Mais, méme si I’ceil est le principal sens dans le discours philosophique
européen des Lumicres, il est faux de penser que I’eeil, seul, explique la modernité.
L’observation de I’émergence des technologies de reproduction sonore aux 19°™ et 20°m¢
siecles donne une entrée particulicrement pertinente a une histoire globale du son. Comme
I’ont décrit Theodor Adorno ou Walter Benjamin le probléme de la reproduction mécanique
est central dans la compréhension du bouleversement des formes de la communication parues

a la fin du 19°™ siécle et au début du 20°™ siecle.

Un autre apport des recherches de Jonathan Sterne réside dans la critique qu’il fait
de certaines théories qui ont commenté 1’arrivée de ces technologies. Certains parlent alors
d’une révolution de la perception, les technologies sonores étant décrites comme pouvant
amplifier et étendre le son et notre sens auditif a travers le temps et I’espace. D’autres disent
que la téléphonie altérait les « conditions de la vie de tous les jours », que 1’enregistrement
sonore représentait un moment ou « tout a soudainement changé » ; 1’ « embleme choquant de
la modernité » ; que la radio « était I’invention électronique la plus importante » du 20°™
siecle, transformant nos habitudes de perception et brouillant les limites entre la sphere
privée, publique, commerciale et politique. Pour lui, parce que I’importance des technologies
de reproduction sonore dans I’histoire est d’une évidence décisive, cela fait sens de
commencer par réécrire I’histoire du son en reconsidérant la signification historique des
technologies sonores. Selon lui les technologies apportent parfois un certain niveau de
déification dans les domaines des théories sociales ou de I’histoire culturelle. Les
technologies auraient une influence mystérieuse qui tomberait du ciel pour modifier les
relations humaines. La déification technologique est la religion d’affirmations comme « le
téléphone a changé la maniere de faire des affaires » ou « le phonographe a modifié notre

facon d’écouter la musique »%.

58 Op. Cit.
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Des travaux plus récents qualifient le « renouvellement des formes culturelles par
les technologies numérigues » au profit d’une terminologie « révolutionnaire »*°. Ces
approches d’inspiration wébérienne posent la problématique des rationalisations techniques
d’accompagnement des formes culturelles au centre des explications qui concernent les
usages des technologiques numériques. Dans le méme ordre d’idée, la révolution industrielle
est une révolution culturelle avant d’€tre une révolution technique et matérielle. On retrouve
cette idée chez certains théoriciens des formes culturelles. Le sociologue Emmanuel Pedler,
en donnant aux textes de Max Weber sur la sociologie de la musique une nouvelle vie en
France a, dans le méme élan, mis la lumiére sur les dynamiques a I’ccuvre derriére les
processus de rationalisation qui traversent toute la société occidentale décrits par Max Weber
dont la musique est un exemple emblématique’®. Selon Max Weber I’harmonie moderne est le
résultat d’un lent processus de rationalisation des intervalles sonores. Cette rationalisation

coincide avec le développement de la rationalité scientifique a partir de la renaissance’’.

L’intérét de telles approches pour notre recherche réside dans la distance qu’elles
nous obligent a prendre sur des discours liés aux changements technologiques et leur
influence sur les usages. C’est a ce prix que nous pourrons asseoir une recherche cohérente
concernant le commentaire des formes culturelles qui ont contribué a la naissance de
musiques emblématiques par le biais des médias de masse, eux-mémes nés des possibilités
nouvelles de reproduction sonore a la fin du 19 siécle. Car si les fonctions emblématiques
de la musique existaient avant le cinéma et les technologies de reproduction sonore, les

médias de masse ont exacerbé leurs capacités en les développant.

Une histoire technique du phonographe au cinématographe

La captation du monde, de sa réalité visuelle, sonore, audiovisuelle’?, vieux

fantasme’> au fondement de toutes les réalisations artistiques, depuis les peintures

% ZERBIB Olivier, Je(ux) en ligne. Pour une approche socio-communicationnelle des technologies numériques
et des formes de réflexivités culturelles. Thése de doctorat soutenue sous la direction d’Emmanuel Ethis,
novembre 2011.

70 PEDLER Emmanuel, « La sociologie de la musique de Max Weber et ses relectures récentes », in 20 ans de
sociologie de I’art : bilan et perspectives (textes réunis et publiés par Pierre Le Quéau), L’Harmattan, 2007.

"I LEDENT David, La révolution symphonique: l'invention d'une modernité musicale, L’Harmattan, Paris, 2009,
p. 42.

2 BAZIN André, Qu'est-ce que le cinéma, Editions du Cerf, Paris, 1976.
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préhistoriques, réalisée en partie avec I’invention de la reproduction de [I’image

photographique, franchit une étape supplémentaire a la fin du 19°™ siécle.

L’histoire de la synchronisation audiovisuelle est aussi celle des techniques de
reproduction sonore. Giusy Pisano’* décrit dans son Archéologie du cinéma sonore les
prémisses de I’avénement technique du son au cinéma a 1’époque de la révolution industrielle.
Elle met I’accent notamment sur les croisements opérés entre le champ scientifique de la
recherche du progrés de la société et les débouchés de ces recherches dans le secteur des arts
et du divertissement. Elle souligne les nouvelles possibilités de captation du mouvement des
deux appareils que sont le phonographe et le cinématographe : « [...] le mouvement apparait
donc comme la liaison structurelle fondamentale, perceptible en termes de continuités
diachroniques, durant ce siecle de recherches et de ruptures synchroniques aux passages
décisifs, vers la réalisation de deux appareils qui en rendront possible la synthése et une
échappée hors du champ scientifique : le phonographe en 1877 et le cinématographe en

1895 »75.

Charles Cros, en France et Thomas Edison, aux Etats-Unis, sont les deux
inventeurs consécutifs et connus du phonographe. Si le poete et inventeur frangais Charles
Cros avait formulé le principe d’un appareil de reproduction sonore en 1877, c¢’est Thomas
Edison qui, aux Etats-Unis, mettra au point un appareil identique nommé phonographe. Moins
qu’un appareil de restitution musicale, le phonographe est d’abord envisagé, dans le milieu
scientifique et industriel, comme un appareil de restitution de la mémoire. Dans Une histoire
de la communication moderne, Patrice Flichy rappelle un des usages pratiques de I’appareil
qui devait servir d’articulation avec le téléphone en délivrant, comme la fonction

« répondeur » de nos téléphones le fait aujourd’hui, un message automatique en cas d’absence

73 Concernant la captation des bruits du monde Jacques Hains fait référence, dans un article sur I’histoire des
technologies de reproduction sonore, a quelques-uns de ces fantasmes que nous livre la littérature. Ainsi, « dans
son Quart livre (1548), Rabelais raconte comment en hiver bruits et cris d’'un combat gelérent puis, au
printemps, fondirent et furent entendus (le son déconnecté de sa source, le temps arrété) ». Voir : HAINS
Jacques, « Du rouleau de cire au disque compact » in Musiques. Une encyclopédie pour le XXIéme siecle.
Volume 1. Musiques du XXeme siécle, sous la direction de Jean-Jacques Nattiez, pp. 901-938.

74 PISANO Giusy, Une archéologie du cinéma sonore, Paris, CNRS, 2004.

5 Op. Cit., pp. 274-275.
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du destinataire de I’appel’. C’est Emile Berliner qui invente, en 1887, une machine a disque
inspirée du systeme de gravure de Léon Scott de Mainville et du dispositif de lecture de
Charles Cros, le gramophone. Il a alors I’idée de faire de la machine parlante une machine a
musique et de la faire passer du monde professionnel a celui du divertissement. C’est ainsi
que le gramophone, muni d’une caisse, sera placé dans les lieux publics et permettra aux

passants d’écouter, pour quelques cents, des morceaux de musique.

C’est le méme destin que connait la technologie du cinématographe. Les
recherches de ces inventeurs, Thomas Edison et Emile Berliner, dépassent le domaine du son.
Le kinetoscope de Thomas Edison permet au spectateur d’observer, pour une pi¢ce de
monnaie, des photographies s’animer au fond d’une boite. Cette invention inspire les freres
Lumicere. IlIs mettent ainsi au point, a partir des travaux d’Edison et d’Etienne Jules Marey,
« un appareil de prise de vue et de projection fabriqué en série, ou la pellicule est entrainée
par un systeme de griffes et de cames (...) L’invention est baptisée « Cinématographe »,

« écriture du mouvement » >>77.

Cette période faste en changements technologiques qui s’étale de la fin du 19°™ &
la veille de la seconde guerre mondiale nous est trés utile pour décrire les modes de
renouvellement des formes culturelles a travers 1’arrivée de technologies nouvelles qui vont

produire un changement dans le rapport a I’écoute musicale.

De [’écoute instrumentée a I’ écoute désinstrumentée

Maurice Halbwachs décrit en 1939 les fonctions du son au cinéma :

« Le souvenir d'un mot se distingue du souvenir d'un son quelconque, naturel
ou musical, en ce qu'au premier correspond toujours un modéle ou un
schéma extérieur, fixé soit dans les habitudes phonétiques du groupe (c'est-a-
dire sur un support organique), soit sous forme imprimée (c'est-a-dire sur
une surface matérielle), alors que la plupart des hommes, lorsqu'ils entendent
des sons qui ne sont pas des mots, ne peuvent guére les comparer a des
modeles qui seraient purement auditifs, parce que ceux-ci leur manquent.

Certes, lorsque, dans mon cabinet de travail, je léve la té€te pour écouter un
moment les bruits du dehors et du dedans, je puis dire : ceci, c'est le bruit

7S FLICHY Patrice, Une histoire de la communication moderne. Espace public et vie privée. Editions La
Découverte, Paris, 1991, p. 95.

77 DELMAS Laurent, LAMY Jean-Claude (sous la direction de), Cinéma. La grande histoire du 7°™ art,
Editions Larousse, Paris, 2008, p. 18.
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d'une pelle a charbon dans le corridor, cela, c'est le pas d'un cheval dans la
rue, c'est le cri d'un enfant, etc. Mais, on le voit, ce n'est pas autour d'une
représentation typique auditive que se groupent d'ordinaire les sons ou les
bruits d'une méme catégorie : quand je veux reconnaitre ces bruits, je songe
aux objets ou aux étres qui, & ma connaissance, en produisent d'analogues,
c'est-a-dire que je me reporte a des notions qui ne sont pas essentiellement
d'ordre sonore. C'est le son qui fait penser a l'objet, parce qu'on reconnait
'objet a travers le son ; mais l'objet lui-méme (c'est-a-dire le modele auquel
on se reporte) évoquerait rarement tout seul le son. Quand on entend un
cliquetis de chailnes, ou bien un bruit de brides froissées, de chevaux au
galop, un claquement de fouet, on pense a des prisonniers, a une course de
chars. Que ces spectacles nous apparaissent sur I'écran d'un cinématographe,
sans qu'un orchestre invisible les accompagne en imitant les sons, nous
n'évoquerons pas nous-mémes les sons, et les figures qui s'agitent dans le
silence nous feront beaucoup moins illusion »”%.

Avant Dl’invention de ces technologies de reproduction sonore, si quelques
appareils existaient (orgue de barbarie, boites a musique), la seule forme de reproduction de la
musique était celle des partitions. Max Weber situe entre le 18°™ et le 19°™ siécle
I’apparition des outils de reproduction écrite de la musique (avant cette période la musique
était transmise de maniére orale)’’. Les partitions sont le support de la musique permettant a
la fois la recréation de la musique, mais aussi sa diffusion. Michel Chion rappelle que, « la
plupart des musiques se sont fondées historiquement sur un point de départ vocal, puis
instrumental »%. C’est la reproduction instrumentée par des interprétes qui domine en tant
que mode d’expression de la musique jusqu’a la fin du 19°™ siécle : la musique est jouée en
concert ou lors de fétes traditionnelles, religieuses ou cérémoniales. La pratique de
I’instrument est le préalable a 1’écoute de la musique qui est jouée en méme temps qu’elle est
recue. Si I’on peut admettre qu’il pouvait alors exister des formes « passives » d’écoute de la
musique, la source était toujours connue. La fin du 18°™ siécle voit apparaitre avec le concert
public, le concept de public, de la sociabilit¢ du concert (les spectateurs parlaient,

interagissaient) puis d’une forme attentive de réception de la musique. C’est au cours de ce

siécle qu’apparait I’écoute musicale comme pratique du temps libre®!.

78 Extrait de la Revue philosophique, mars-avril 1939, pp. 136 a 165. Maurice HALBWACHS, « La mémoire
collective chez les musiciens » (1939).

7 WEBER Max, Sociologie de la musique : les fondements rationnels et sociaux de la musique. (Trad. de Dall.
Wirtschaft und Gesellschaft, Tiibingen : Mohr, 1922), Présentation et annotations de Jean MOLINO et
Emmanuel PEDLER, Paris, Métailié, 1998.

80 CHION Michel, Musiques, médias et technologies, Flammarion, 1994, p. 11.

81 « Les hommes de la bourgeoisie nouvelle disposaient de « temps libre », c'est-a-dire de la disponibilité

nécessaire pour écouter de la musique. Leur situation professionnelle, qui les amenait a exercer leurs activités en
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En effet 1’écoute musicale se développe en dehors mais aussi dans les foyers avec
I’entrée du piano. Plus particulierement, cette apparition de 1’instrument dans I’intimité des
foyers voit naitre une nouvelle forme d’écoute : 1’écoute individualisée®. 11 faut attendre le
début du 20°™ siécle pour que la musique reproduite fasse son apparition et crée de nouvelles
modalités d’écoute. La musique se fixe alors sur des supports de reproduction. Un nouveau
type d’écoute apparait: [’écoute désinstrumentée. C’est [’apparition de supports de
reproduction de la musique, comme le phonographe notamment, qui a permis d’élargir les
compétences d’écoute. Nous sommes ainsi passés d’une écoute instrumentée dans la salle, a
une écoute désinstrumentée, c’est-a-dire a 1’écoute d’une musique dont on ne voit pas la
source. Sophie Maisonneuve décrit le passage de 1’écoute instrumentée a 1’écoute
désinstrumentée aprés I’invention du phonographe a la fin du 19°™ siécle. Créé pour le
cinéma, le phonographe permet la « phono-fixation », c'est-a-dire la possibilité¢ « non
seulement de fixer les sons existants, mais aussi de produire des sons spécifiquement destinés
a étre gravés sur le support, a l’aide de la voix, d’instruments, ou de n’importe quelle cause
actionnée volontairement ou non»®>. L’invention du phonographe permet a I’amateur de
musique de gérer ses émotions, de les créer, de les recréer a sa guise®. En effet,
I’apprentissage technique de I’appareil par ’amateur va s’accompagner d’une sensibilité
accrue « a cet élément acoustique de la performance musicale ». L’amateur apprend ainsi « a
connaitre ses goiits, a anticiper ses émotions, et a mettre en relation des objets (disque ou
types d’enregistrements, aiguilles), des gestes et une disposition subjective : il devient acteur
de ses émotions ». Cette disposition de I’auditeur lui donne la position d’acteur central et crée,

selon les termes de Sophie Maisonneuve, un nouvel hédonisme musical. Alors que jusqu’en

dehors du foyer, est d’ailleurs a I’origine de la distinction aujourd’hui banale entre travail et temps libre. Mais au
XVllle siecle, cette répartition n’est encore qu’une tendance — et ce pour les deux sexes -, qui ne devient réalité
que peu a peu dans I’histoire des mentalités. On peut néanmoins retenir que cette distinction catégorielle entre
travail et temps libre touche 1’écoute de la musique : elle se trouve exclue du travail et se voit en outre attribuer
une fonction compensatoire. De toute évidence, ce phénoméne va de pair avec la tendance a exhiber chez soi des
objets culturels décoratifs, au nombre desquels figure le piano, inabordable pour les couches populaires » :
BODEKER, VEIT, WERNER (sous la direction de), Le concert et son public. Mutations de la vie musicale en
Europe de 1780 a 1914 (France, Allemagne, Angleterre). Editions de la Maison des sciences de I’homme Paris,
2002.

82 FLICHY Patrice, Une histoire de la communication moderne. Espace public et vie privée. Editions La
Découverte, Paris, 1991.

8 CHION Michel, Op. Cit., p. 16.

8 MAISONNEUVE Sophie, Op. Cit.
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1877 I’écoute musicale était accompagnée d’un liant visuel, de la source d’émission du son et
de la musique, a partir de cette date, la reproduction sonore sépare 1’émission sonore de sa

réception.

1.1.3 - Le manque visuel — schizophonique - induit par la reproduction
sonore : une voie pour la synchronisation au cinéma

« Diane se démagquillait dans la salle de bains. Antoine avait allumé le pick-up et
assis par terre écoutait, sans lentendre, un concerto de Beethoven. Diane le voyait
dans la glace et souriait. Antoine s'asseyait tonjours devant le pick-up comme devant
une statue paienne ou un feu de bois ; elle avait bean lui expliguer que le son venait
des haut-parleurs perfectionnés placés de chague c6té de la chambre et que cenx-ci
relangaient chaque note exactement an milien, a la bantenr de son lit, il s'installait
devant le pick-up, comme fasciné par la rotation noire et luisante du disque ».

Extrait de La Chamade de Francoise Sagan.

La scéne décrite par Francoise Sagan dans La Chamade énonce autre chose que
la logique de distinction qui s’opére entre savant et populaire dans la maitrise des outils
technologiques et dans leurs modalités de réception, qui fait d’Antoine — le gentil jeune
homme issu d’un milieu modeste, entretenu par Diane, la bourgeoise éduquée — un doux idiot
observé par sa maitresse. Elle marque la difficulté, inhérente a I’écoute de musique reproduite
— ici sur un pick-up, successeur électronique du phonographe — a faire abstraction de
I’inexistence de la source sonore et a son invisibilité, conséquence de la reproduction sonore a

la fin du 19°™ siecle.

Car la forme concert était, jusqu’en 1877, le principal mode de réception de la
musique. L’émergence des technologies de reproduction sonore, dans le milieu scientifique
puis dans la sphére privée, va faire naitre un mode de consommation musical nouveau. Tout
d’abord les industries radiophonique puis discographique vont se développer. L’arrivée du
phonographe dans les maisons va prolonger un processus d’individualisation initié dans le
courant du 18°™ siécle avec ’arrivée du piano dans la sphére familiale. Comme 1’énoncait
Walter Benjamin, « il est du principe de I’ceuvre d’art d’avoir toujours été reproductible »*°.
Mais, a la différence du piano, le phonographe reproduit une musique dont la source n’est pas
dans la piéce et qui n’est pas produite dans I’instant. C’est une des spécificités de la
reproductibilité technique de 1’ceuvre, que d’étre séparée de « l'unicité de son existence au
lieu oil elle se trouve »*®. L authenticité de 1’ceuvre d’art, son hic et nunc pour reprendre les

termes de Walter Benjamin, est ce qui la détermine en tant qu’ceuvre et ce qui lui donne son

85 BENJAMIN, Op. Cit. p. 9.
8¢ BENJAMIN, Op. Cit. p. 13.
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aura, c’est-a-dire sa valeur. Avec sa reproduction potentiellement infinie, 1’ceuvre perd son

aura.

I1'y a, dans la théorie générale livrée par Walter Benjamin rapidement énoncée ci-
dessus, un fait qui mérite toute notre attention tant il signe ce qui détermine les spécificités de
la reproduction sonore. Dans la notion d’aura, le philosophe allemand place 1’origine de
I’ceuvre, sa durée matérielle, son pouvoir de témoignage historique. Le tout se trouve ébranlé
par la reproduction. Pour éclairer sa démonstration sur les changements de perception opérés
par le médium de diffusion de I’ceuvre au temps de la reproductibilité¢ technique, Walter
Benjamin envisage 1’aura d’un objet non plus historique, comme une statue, un tableau ou une

musique, mais 1’aura d’un objet naturel :

« Suivre du regard, un aprés-midi d’été, la ligne d’une chaine de montagnes
a I’horizon ou une branche qui jette son ombre sur lui, c’est, pour ’homme
qui repose, respirer I’aura de ces montagnes ou de cette branche »."’

S’il D'utilise pour démontrer que la reproduction de I’ceuvre vise, in fine, a
standardiser 1’unique tant il est noyé dans la série reproduite - « [’unique apparition d’un
lointain, si proche soit-il »*® - cette démonstration vaut également pour le rapport que 1’on
peut faire entre les perceptions naturelles que 1’on a d’un son entendu en direct (dans son
¢cologie naturelle) et d’un son reproduit. « Au pays de la technique, la réalité immédiate s’est

transformée en fleur bleue introuvable »*° affirme Walter Benjamin.

Le pouvoir de séparer la source de sa copie est la définition la plus répandue des
technologies de reproduction sonore. Pierre Schaeffer’®, qualifie d’ « acousmatiques » les
sons produits par les technologies de reproduction sonore et dont on ne voit pas la source.
John Corbett étend cette explication en utilisant une approche psychanalytique pour parler de
reproduction sonore en termes de manque visuel : « c’est le manque visuel, endémique a
l’enregistrement sonore, qui crée le désir en relation avec l’objet méme de la musique
populaire ». Pour John Corbett, I’incapacité de voir ’enregistrement nous ameéne a le désirer,

a I’attendre. Barry Truax et R. Murray Schafer ont inventé le terme schizophonie pour décrire

8 Op. Cit. p. 19.
8 Op. Cit. p. 22.
8 Op. Cit.

% SCHAEFFER Pierre, Traité des objets musicaux, Seuil, Paris, 1966.
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«la séparation entre le son original et sa reproduction électro-acoustique »°!'. Pour ces
auteurs, le préfixe grec « schizo-» signifie « séparer » et a également une connotation

signifiant une « aberration psychologique ».

Inventeur du concept d’écologie sonore avec le Soundscape project, Murray
Schafer prone 1’écoute des sons du monde dans leur milieu de production d’origine. A propos
des effets de la « révolution électrique » tel qu’il nomme le développement des technologies
de reproduction sonore, sur la distanciation des sons de leur contexte originel, il parle de
schizophonie. Le terme est puissant dans sa référence a la maladie psychologique, mais
assumé puisque porteur de connotations péjoratives. Si la posture qu’il adopte, jalonnée
d’assertions culpabilisantes a 1’oreille des auditeurs d’aujourd’hui, est bornée d’une idéologie
naturaliste, elle doit pouvoir nous aider a comprendre le réle tenu par les techniques de
reproduction sonore dans les modifications qui se sont opérées en termes de communication,

notamment entre communication interpersonnelle et médias de masses.

Ces trois points de vue sur les changements de rapport a 1’écoute musicale a la
suite des possibilités techniques de reproduction sonore sont complétés par ceux de Jonathan
Sterne. L’auteur critique ces approches qui placent la reproduction sonore comme un mode de
communication non personnel, donc non authentique. Or, selon lui, considérer comme
primordiale la communication interpersonnelle prédétermine également I’histoire de la
reproduction sonore avant que 1’on ne la raconte. Si le mode de communication
interpersonnelle est considéré comme le mode de communication « authentique », alors la
reproduction sonore est dénigrée comme une communication non authentique, désorientante
et potenticllement dangereuse en vertu de ces sons « décontextualisants » de son contexte
interpersonnel propre. C’est, selon lui, a travers le prisme de 1’étude de la reproduction sonore
que I’on pourra apporter des réponses solides aux questions qui traitent des relations entre le
sonore et le visuel, entre la reproduction technique et I’orientation sensitive, entre 1’original et

la copie, entre la présence et 1’absence dans le domaine de la communication 2.

91 SCHAFER Murray, Le paysage sonore. Le monde comme musique. Wildproject, 2010.
2 STERNE, Op. Cit., p. 22. La description des théories de J. Sterne est ici faite & partir d’une traduction de

I’anglais vers le francais par I’auteur de cette thése.
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Premier bilan sur la naissance des modalités du voir et de [’entendre

cinématographiques

Le manque visuel di a la reproduction sonore est a 1’origine de la nécessaire
utilisation du son au cinéma pour redonner aux images, comme nous le disions avec Siegfried
Kracauer, leur vie photographique. Dans un univers - celui du dessin animé - ou tout est a
créer, la musique, dans ses fonctions narratives, joue le réle d’une nappe sonore qui donne du
sens au mouvement filmique et qui opére une fonction naturelle du cerveau humain, la
synchronisation. Cette opération de synchronisation est ce que Michel Chion nomme le
« besoin de synchronisation ». Le phonographe produit alors un manque visuel a la fin du
19°™ sigcle et, parallélement, le cinéma de ’époque appelle, avec ses images muettes, en
mouvement, a des illustrations sonores pour redonner aux images leur vie photographique.
C’est donc dans le fil logique de cette toile esthétique tissée par la technique qu’une voie pour
la synchronisation s’est créée dans le fil d’une série culturelle déja amorcée dans le cycle de la
modernité. Les positions de Jean Mitry vont dans ce sens lorsqu’il évoque I’importance de la

musique dans le développement du sentiment esthétique de durée au cinéma :

« Par son caractere irréaliste le film muet était incapable de faire en sorte que
le spectateur éprouvat un réel sentiment de durée. Le temps vécu par les
personnages du drame, les relations temporelles des plans et des séquences,
tout cela était parfaitement reconnu, mais compris plutdt que ressenti. Il
manquait au film une sorte de battement qui elit permis de mesurer
intérieurement le temps psychologique du drame en le rapportant a la
sensation primaire du temps réel (...) Bien plus qu’un climat sonore chargé
de faire écho aux modalités sentimentales ou encore de nous délivrer du
silence tout en créant son unité, la musique donnait au spectateur la
sensation d’une durée effectivement vécue. Rapportée au temps du drame,
cette durée permettait d’en éprouver la valeur signifiante »*>.

Cette théorie postule I’'importance jouée par la musique dans la perception du
temps filmique et énonce 1’irrévocabilité du passage du muet au parlant par 1’invention de la
synchronisation. Les technologies de reproduction sonore ont modifi¢ le rapport a I’écoute. La
source d’émission du son étant éloignée tant physiquement que temporellement de sa
destination, se créé¢ une déstabilisation du rapport qui prévalait jusqu’alors entre la production
du son et sa réception. L’ceil se trouve désarmé. Alors qu’il se fixait sur les doigts du pianiste,
sur les mains du percussionniste ou sur les lévres de la cantatrice, avec la reproductibilité
sonore 1’ceil est laissé en suspens, au gré des divagations de 1’imaginaire dont la musique est

source depuis toujours. L’image cinématographique, qui dans le méme élan de la révolution

9 MITRY Jean, Esthétique et psychologie du cinéma (2 volumes), Editions universitaires, p. 117.
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industrielle se développe, prend alors la place de 1’image réelle de la production sonore mais

de maniére fictionnelle, poétique. Une esthétique du cinéma muet puis du son se crée.

C’est un autre point de vue qui est offert ici sur I’histoire du matériau sonore au
cinéma. L’histoire de la musique au cinéma fait trés souvent la description du muet, puis de
I’arrivée du son comme nouveau souffle. Il faut voir et comprendre comment 1’image a elle-
méme insufflé un nouvel imaginaire a la musique. L’animation, le mouvement qui étaient
jusqu’alors mis en forme musicale par 1’opéra ou le théatre, puis par les pocmes
symphoniques de Camille Saint-Saéns, Richard Strauss ou Franz Liszt, préfiguraient une voie
déja tracée pour I’expression commune de I’image et de la musique au cinéma, notamment
pour le cinéma de Walt Disney qui allait développer une technique jusqu’alors plutdt réservée

au cirque ou a ’opéra : le mickeymousing.

1.2 - Disney et la synchronisation : le mickeymousing

A la naissance de Mickey en 1928 Walt Disney n’imagine pas que sa souris
anthropomorphe deviendra I’embléme de I'univers de ses productions audiovisuelles animées.
I n’imagine pas non plus Dlinfluence que ses créations auront sur la production
cinématographique. Parmi les contributions des studios Disney aux expressions qui
composent le vocabulaire technique du cinéma, I’'une d’elle fait directement référence a
I’univers Disney et a son personnage emblématique : le mickeymousing. C’est dans la série
des Silly Symphonies, a partir de 1929, que se développera le plus cette technique qui
consiste en une ponctuation narrative des mouvements des personnages ou des objets a

I’écran par lutilisation d’une musique synchronisée.

Si les Silly Symphonies marquent le début du succés international de Walt
Disney, I’histoire des studios Disney ne débute pas en 1929 avec le premier dessin animé de
la série des Silly Symphonies. Huit ans auparavant, en 1921, de retour du conflit en Europe,
Walt Disney créé son premier film d’animation : Newman Laugh-O-Gram. Dans Walt in
Wonderland, The Silent Films of Walt Disney®*, Russel Merritt et J.B. Kaufman décrivent ces
huit années précédant la synchronisation au cinéma. Les films muets de Walt Disney
constituent le point de départ des studios Walt Disney. Leur histoire commence en 1922

lorsque Walt Disney quitte les studios Pesmen-Rubin ou il a fait ses premiers pas en tant que

% MERRITT Russel, KAUFMAN J.B., Walt in Wonderland. The Silent Films of Walt Disney. The John Hopkins

University Press, Baltimore, 1993.
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dessinateur et créé en 1922 sa société Laugh-O-Grams films. 11 conclut alors un contrat avec

une maison de distribution pour six dessins animés.

Avec la série des Alice’s Wonderland, Walt Disney innove. Il fait ainsi d’une
petite fille de quatre ans, filmée en prises de vue réelles, la vedette de ses films d’animation.
De Kansas City a Hollywood, Walt Disney signe avec un distributeur new-yorkais M.J.
Winkler Productions, pour une série complete d’épisodes. Six seront réalisés dans un premier
temps, entiérement par Walt Disney dont Alice’s Spooky Adventure (1921). La série des Alice
trouve un bon succes a New York, malgré les réticences du distributeur, ce qui vaudra
quelques échanges épistolaires relativement séveres entre Walt Disney et son financeur,
notamment pour des raisons pécuniaires. Les prédispositions de Walt Disney a 20 ans, en tant
que producteur, sont évidentes. Elles prendront bientot le pas sur le dessin et 1’animation.
C’est a ce moment que Walt Disney apprend le métier d’animateur. Les six premiers épisodes
de la série lui feront décider de ne plus s’occuper d’animation et de dessin. Ub Iwerks le
rejoint ensuite & Hollywood, la demande se faisant plus importante. Il souhaite se centrer sur
les aspects scénaristiques, le distributeur demandant toujours plus de gags. Ce seront 57
¢épisodes de la série Alice qui verront le jour de 1923 a 1927. Puis, la série des Alice
s’essoufflant, Oswald le Lapin chanceux apparait avec Poor Papa (1928). Jusqu’en 1928
Walt Disney réalise, toujours pour la M. J. Winkler Productions, vingt-six épisodes de cette

série.

Dé¢ja au temps du cinéma muet, s’ils n’étaient pas encore synchronisés, ces
dessins animés, comme tout le cinéma a I’époque, étaient sonores. Cette période charnicre
nous renseigne sur le role de la musique au cinéma, avant la synchronisation. Muet ne veut
pas dire non musical. La richesse sonore du cinéma muet est soulignée par 1’historien du
cinéma Martin Barnier’. La place occupée par les bruits du monde, ceux de la rue, ceux des
spectateurs, ceux des appareils de projection est toute aussi importante que celle jouée par le
pianiste qui accompagnait le spectacle cinématographique. L’ héritage du théatre, de 1’opéra
ou du cirque est a décrire car le cinéma synchronisé et ponctué narrativement par la musique
(le mickeymousing) est issu d’une série culturelle qui remonte a bien des années avant la

naissance de Mickey.

9 BARNIER Martin, Bruits, cris, musiques de films, Op. Cit.
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1.2.1 - Le mickeymousing avant Mickey

«La suggestion des sons est dans 1’air de I’époque : elle joue un role
important dans la poésie, la littérature, méme la peinture, et surtout la
musique du début du XXe siécle. Chez Debussy, Manuel de Falla, Ravel, un
son d’instrument vient souvent a la place d’un bruit, voire du son d’un autre
instrument qu’il ne s’agit pas d’imiter mais d’évoquer. Cette guirlande de
notes aigués du piano, c’est I’eau ; ce frisson d’instruments a cordes, le
vent ; ce théme nu et dépouillé a la main droite, une fliite de berger ... »*°

L’air de I’époque a laquelle fait référence Michel Chion est celui qui précede la
naissance du cinéma parlant. Il s’agit de 1’¢ére de la seconde révolution industrielle. Les
remarques de Jonathan Sterne citées précédemment a propos de la reproduction sonore sont a
appliquer a celles de la musique au cinéma. En effet, il faut voir avec Camille Saint-Saéns,
Franz Liszt et les poemes symphoniques, la préfiguration de ce que 1’on pourrait aujourd’hui
qualifier de musique cinématographique. L’imitation musicale ne date pas du cinéma. La
musique comme les bruits du monde mis en rythme et en harmonie, serait une définition qui
prend pour origine la dimension naturelle et imitative de cette invention humaine. De fait,
I’objet de ces quelques lignes est de comprendre I’influence de formes qui ont précédé le
cinématographe sur les formes d’utilisation de la musique au cinéma les insérant dans une

« série culturelle ».

Quand Mickey est allé chercher le mickeymousing a l’opéra et au cirque

On retrouve dans le dessin animé en couleur de 1936 Mickey’s Grand Opera la
préparation d’une représentation d’opéra catastrophique a cause des frasques de Pluto, le
chien facétieux de Mickey. De fait, les représentations de scénes d’opéra ou de théatre au
cinéma ne sont pas rares entre 1929 et 1939. La période du ravissement neuf de la
synchronisation est riche en musique et puise son inspiration dans les représentations
musicales telles qu’elles existaient avant la reproduction sonore et le cinématographe. Le
spectacle cinématographique prolonge ainsi une série de spectacles trés populaires au 19°™
siécle parmi lesquels les ombres chinoises ou les lanternes magiques’’. Emile Reynaud
propose ainsi avec son Théatre Lumiere, spectacle de la série des lanternes magiques, des
projections d’images animées accompagnées au piano. L’¢lan culturel précédait la technique
et I’esthétique du mickeymousing s’exprimait déja bien avant Mickey, en dehors méme des

spectacles destinés aux publics les plus populaires. Si le mickeymousing est une esthétique

% CHION, Op. Cit., p. 13.
°7 BARNIER Martin, Bruits, cris, musiques de films, Op. Cit., p. 27.
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divertissante que 1’on retrouvait au cirque, le théatre et I’opéra utilisaient déja des procédés
musicaux semblables aux ponctuations narratives des mouvements des personnages, de

maniere plus ou moins marquée.

Camille Saint-Saéns est sans doute le compositeur qui représente le mieux la
transition qui s’est faite entre le poéme symphonique, qui préfigurait I’esthétique musicale du
cinéma, et les projections filmiques. Il a ét¢ le premier a composer de la musique originale
pour un film avec L’Assassinat du duc de Guise en 1908%%. S’il a été le premier des
compositeurs de musique dite « sérieuse »”° a s’intéresser au cinéma, c’est certainement parce
qu’il a été le premier a prendre au sérieux cet art nouveau comme étant digne d’étre approprié
par I’ « €lite » et ainsi faire sortir le cinéma du contexte forain empruntant a la littérature des
ceuvres trés connues et en y adjoignant une musique issue du répertoire classique. Cette
curiosité qui I’a amené a accepter de composer cette musique, est également celle qui I’a
poussé a composer les autres musiques bien avant la date d’invention du cinématographe.
Ainsi la série des poémes symphoniques préfigurait, depuis le début du 19°™ siécle, ce qui
allait servir de réservoir a incidentaux pour des musiques de cinéma, parmi lesquels ceux de
Franz Liszt ou d’Hector Berlioz. Les incidentaux, ces morceaux prévus pour illustrer la peur,
I’angoisse, la joie et sélectionnés par les chefs d’orchestres du cinéma muet ont permis aux
spectateurs de comprendre que la musique donnait des indications sur ce qui se passait a
I’écran, en soulignant des points forts de la narration. En tant que forme particuliére de la
musique a programme, le poéme symphonique porte sur un sujet évoqué ou précisé, lors de la

représentation, a I’aide d’un programme.

Mais c’est a I’opéra ou au théatre, formes propices au mariage du mouvement
visuel et de la musique, que s’exprime le mieux, bien des années avant Mickey, le
mickeymousing. Ainsi, dés le début du cinéma, nombreux sont les réalisateurs a transposer a

I’écran les grandes ceuvres du répertoire lyrique. Les situations dramatiques de I’opéra,

9% C’est la musique désormais emblématique du Festival International du Film de Cannes qui retentit & chaque
début de film en compétition depuis la 50 édition du festival. Nous détaillons la question de la bande originale
de cette manifestation et de ses participants dans les pages qui suivent.

% Voir a ce sujet ADORNO Théodor - ADORNO Théodor, Le caractére fétiche dans la musique, Editions Allia,
2001, (édition originale de 1938). Adorno parle de musique « légére » par opposition a la musique « sérieuse ».
Il caractérise ainsi la musique dite « savante ». Adorno dit de la musique sérieuse que ’on a cherché a la rendre
« plus fréquentable sous le nom barbare de « musique classique » qu’afin de pouvoir s’en détourner plus

facilement par la suite ».
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particuliérement riches en contrastes sont idéales pour le cinéma. L’influence de 1’opéra est
telle que, a partir de 1905, « de nombreux films d’opéra seront congus selon la technique du
disque synchronisé : pendant que [’on fait entendre un enregistrement réalisé sur rouleau de
cire avec le concours de chanteurs célebres de I’époque, on projette sur I’écran un film o les
comédiens miment [’action en exécutant des gestes stéréotypés d’opéra et remuent les levres

selon la technique du lip-sync »'%.

On ne s’étonnera pas d’apprendre que 1’opéra, I’opéra-bouffe ou I’opérette en tant
que formes culturelles préexistantes, influencent le cinéma, méme si 1’on comprend que ce
sont les ceuvres les plus populaires qui occupent une place plus importante dans la production
des films de 1’époque. Cependant, ces films constituent des formes qui s’insérent dans la
transition opérée aux débuts du cinéma a partir de la fin du 19°™ siécle, formes qui co-
existaient déja et co-existent toujours. Ce procédé remonte a 1I’opéra et au ballet, on retrouve
ainsi dans La Fliite enchantée de Mozart un accompagnement pizzicati des enjambées du
Prince Tamino!®'. Les partitions livrent a I’époque des indications précises aux interprétes et
aux musiciens, notamment dans les poémes symphoniques et la musique a programme du
19°m siecle ou la terminologie italienne prend une place importante. Il n’est pas rare
d’observer sur les partitions des compositeurs des annotations précises destinées aux

musiciens sur la fagon de jouer tel ou tel passage.

Quand Mickey fait gronder l’orage : mickeymousing et leitmotiv

L’influence de 1’opéra est prépondérante dans les films des studios Disney a partir
de 1929. Cent ans auparavant, en 1829, Giochachino Rossini compose 1’opéra Guillaume Tell,
sur un livret d’Etienne de Jouy et Hippolyte Bis, d’aprés la piece de Friedrich von Schiller.
Utilisée dans plusieurs productions cinématographiques, I’ouverture de cet opéra en quatre
actes qui dure cinq heures en version originale est fréquemment jouée de nos jours au cinéma
(Orange Mécanique de Stanley Kubrick en 1971) ou dans des publicités (pour les savons
Dove pour homme en 2009). On la retrouve chez Disney, dans le premier dessin animé faisant
figurer Mickey en couleur, La Fanfare (1935). Mickey y joue le role d’un chef d’orchestre
tourment¢ et brouillon menant son orchestre a la baguette sur le théme, énoncé sur la partition

affichée a 1’écran, de I’Ouverture de Guillaume Tell. L’orchestre va, au fil du développement

100 VEILLEUX Michel, « L’opéra, du cinéma 4 la vidéo » in Musiques. Une encyclopédie pour le XXIéme siécle.
Volume 1. Musiques du XXeme siécle, sous la direction de Jean-Jacques Nattiez, pp. 969-992.

01T a Flite enchantée - Acte 1 Scéne 8.
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de la musique, étre dérangé tantdt par les facéties de Donald Duck, tantot par 1’orage qui se
transformera en tornade et qui emportera 1’ensemble des musiciens, autour du chef

d’orchestre.

C’est le théme le plus connu de 1’Ouverture de Guillaume Tell qui trouve une
place importante dans ces productions cinématographiques et publicitaires, [’Allegro vivace
final. Les libertés d’arrangement prises par les studios Disney pour adapter 1’ceuvre de Rossini
a leur film d’animation sont nombreuses, elles vont jusqu’a la permutation compléte des
parties de I’ouverture, qui en compte quatre. Hector Berlioz signe cette critique parue dans La

Gazette Musicale de Paris le 1°" octobre 1834 :

« La premiére peint assez bien le calme d’une solitude profonde, ce silence
solennel de la nature, quand les éléments et les passions sont en repos, c’est
poétiquement commencer ; des scénes animées qui vont suivre naitra un fort
beau contraste : contraste d’expression, contraste méme d’instrumentation

(...)»' %

Lorsque la langue naturelle décrit la musique, elle procede par analogie. Et la
métaphore visuelle n’est pas trés loin. Les mots d’Hector Berlioz marquent la proximité des
descriptions musicologiques avec le vocabulaire emprunté aux arts visuels, ici, de manicre
explicite, la peinture. On découvre, dans les commentaires qui suivent la critique d’Hector
Berlioz, de manicre plus saisissante 1’imitation des bruits de la nature par les instruments,

cette ponctuation narrative des mouvements, eux musicaux :

«(...) Il a su tirer de la grosse caisse sans cymbales des bruits pittoresques
ou I’imagination retrouve volontiers le retentissement d’un tonnerre lointain
parmi les anfractuosités des montagnes. Le decrescendo obligé de la tempéte
est ménagé avec une rare habileté »'%.

Le théme de 1’orage est présent dans plusieurs dessins animés. Il illustre, comme
leitmotiv, des scénes d’action ou directement I’orage ou les tornades, notamment dans le
Tourbillon (1941) ou, dix ans plus tot, dans la version en noir et blanc du Vilain petit canard
(1931). L’association entre un événement ou un personnage, et une musique, nommée
leitmotiv, tient aussi ses origines de I’opéra. Max Steiner dans King Kong (1933) ou Le
Mouchard (1935), a grandement utilis¢ cette technique. Théodor Adorno et Hans Eisler

définissent le leitmotiv comme la premiére mauvaise habitude de la musique au cinéma. Le

102 Consulté sur http://www.hberlioz.com le 24 janvier 2011.

193 Op. Cit.
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leitmotiv est, depuis Wagner disent-ils, « une sorte de fil conducteur » pour un public sans
formation musicale. Il est le point d’accroche le plus sir et le plus simple a mettre en place
au cinéma. Cette technique répétitive permet la compréhensibilité, ce qui convient au cinéma,

« lequel est en tout point guidé par un souci de compréhensibilité »'*.

Cette définition du leitmotiv convient tout a fait a celle que I’on retrouve dans le
cinéma de Walt Disney et a ses desseins de raconteur d’histoire. Mais, nous disent les auteurs
de Musique de cinéma, cette technique ne correspond pas au cinéma car les scenes du film qui
sont bréves, ne permettent pas au leitmotiv (bref lui aussi et expressif) de se développer (car il
réside d’abord dans sa relation a I’ampleur des drames musicaux de I’¢ére wagnérienne) : le
leitmotiv wagnérien est inséparable de I’essence symbolique du drame musical et le cinéma
ne permet pas, selon Théodor Adorno et Hans Eisler, son expression. Ces formes
d’appropriations puisent leur matériau dans la richesse des productions d’opéra qui leur
fournissent des clés de composition narratives de ce que ’on appellerait aujourd’hui des

musiques cinématographiques.

Qu’est-ce qu’une musique cinématographique ?

Pierre Berthomieu nous invite & nous questionner sur le terme musique
cinématographique lorsqu’il pose la question suivante : « la musique de cinéma aurait-elle
existé sans le cinéma ? »'*° Posée en ces termes la question peut nécessiter une réponse
tautologique : sans le cinéma la musique de cinéma n’existerait pas. Cependant elle a le
mérite d’interroger a nouveaux frais I’existence d’une musique cinématographique
préexistante au cinéma. Elle est également 1’occasion de dresser un panorama de 1’adjectif

« cinématographique ».

Le qualificatif « cinématographique », s’il est sémantiquement associ¢ au médium
cinématographique, se marie avec des expressions moins musicales. Parmi elles, on retrouve
«une situation cinématographique » ; « esthétique cinématographique » ; « point de vue
cinématographique ». Accolé a « musique » en tant qu’attribut du sujet, 1’adjectif qualificatif
« cinématographique » désignerait une musique dont les caractéristiques esthétiques renvoient
a celles déployées par la musique de cinéma, notamment la musique symphonique

hollywoodienne. John Williams, Bernard Hermann, Hans Zimmer en sont les représentants

104 ADORNO T.W., EISLER H., Musique de cinéma, L’ Arche, Paris, 1972, p. 14.
105 BERTHOMIEU Pierre, La musique de film, Klincksieck, Paris, 2004, p. 60.
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d’aujourd’hui. Avant eux, Max Steiner est celui qui représente le mieux le symphonisme
hollywoodien et 1’héritage des grands compositeurs classiques. Le compositeur de Autant en
emporte le vent, a grandi sous les auspices de Richard Strauss son parrain et étudie la musique
avec Gustave Mahler et Johannes Brahms. C’est en 1933 qu’il acquiert sa notoriété lorsqu’il
compose la musique de King Kong. Figure du « classicisme » hollywoodien, Max Steiner
produit une musique qui répond a ce que décrivent Claudia Gorbman, Michel Chion puis
Gilles Mougéllic'% a leur suite, a propos de cette période qui va déterminer 1’histoire de la

musique de films :
(a) L appareillage de production de la musique est invisible
(b) La musique n’est pas congue pour étre consciemment entendue
(c) La musique traduit des émotions
(d) La musique ponctue la narration
(e) La musique est facteur de continuité
(f) La musique est facteur d’unité

Si, comme le propose Gilles Mouéllic, la liste présentée ici donne des clés
permettant de situer des musiques par rapport a I’époque dite « classique » de la musique de
films, elle nous est surtout utile pour revenir sur les fonctions de la musique au cinéma et les
conditions de son fonctionnement, en tant que musique, esthétiquement qualifiée de
« cinématographique ». Ainsi, avec les deux premicres assertions (a) la source n’est pas
visible et (b) la musique n’est pas congue pour étre consciemment entendue, on retrouve les
effets énoncés précédemment de la mise en second plan de I’élément sonore et musical au
profit du visuel. Une musique cinématographique — qui répond aux critéres du classicisme
musical au cinéma — est une musique de second plan. On retrouve 1a les critiques de Théodor

Adorno et d’Hans Eisler sur la musique de cinéma.

La question de I’émotion musicale est au cceur de I’assertion (c) et de

I’attachement aux objets culturels. L’émotion est marque d’attachement. Léonard B. Meyer,

106 MOUELLIC Gilles, La musique de film pour écouter le cinéma, Cahiers du cinéma, 2003, CNDP, 2¢m¢
édition, 2006, p. 30.
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travaille sur les rapports entre émotion et signification musicale!'’’. Il met ’accent, a propos
du plaisir musical, sur la notion d’attente (de la prochaine note, d’un motif préféré). La
connaissance des auditeurs constitue le socle de I’émotion. La musique cinématographique est
ici une musique dont la connaissance est suffisamment forte et partagée pour susciter une
émotion collective (nous parlerons dans la seconde partie de cette thése de musique

emblématique, définition que nous donnerons a la bande originale de film).

Le critere (d) nous plonge au cceur du sujet qui nous intéresse ici puisqu’il qualifie
une ponctuation narrative par la musique, point d’entrée de notre définition du
mickeymousing. Les critéres (e) et (f) enfin définissent, I’un la nappe ou le tapis sonore
représenté par la musique dans sa fonction enveloppante, 1’autre 1’habillage musical du visuel
au profit de sa cohérence de forme. Ainsi énoncés, ces criteres définissent du point de vue des
esthéticiens du cinéma et des spécialistes de [’analyse filmique la musique

cinématographique.

C’est du coté d’Alain Poirier et de Michel Chion'® que nous nous tournerons
pour envisager 1’histoire musicale du point de vue du changement opéré dans le courant du
19%m¢ siecle, « de la fonction « poétique » vers une fonction « référentielle », de la symphonie
vers le poeme symphonique (...) qui a crédité la musique du pouvoir de produire du sens la
oit le niveau verbal atteint ses limites »®°. Les poémes symphoniques sont issus d’un
ensemble plus global qualifi¢ de musique a programme, « c’est-a-dire de la musique sans
texte mais avec un propos extra-musical »'°. Si le projet de I’ouvrage que Michel Chion
consacre aux poe¢mes symphoniques est de réhabiliter la place de ce genre parfois opposé a la
musique dite « pure » dans I’histoire de la musique, il apparait également comme ’occasion
unique de découvrir un mode esthétique de création musicale proche de la musique
cinématographique qui 1’a précédé. Car ces musiques, comme la musique de films, était
accompagnées, non seulement d’un titre ou de légendes, mais aussi d’un programme, c’est-a-

dire « un objet concret, a savoir une brochure, un dépliant, une feuille que l’'on remet a

07 MEYER Léonard B., Emotion et signification en musique, Editions Actes Sud, 2011 (pour la traduction
frangaise. Le titre original est Emotion and Meaning in Music, publi¢ a The University of Chicago Press et date
de 1956).

108 CHION Michel, Le poéme symphonique et la musique & programmes, Fayard, Paris, 1993.

109 POIRIER Alain, « Les fonctions de la musique au cinéma », in Musiques. Une encyclopédie pour le XXIeme
siecle. Volume 1. Musiques du XXeme siecle, sous la direction de Jean-Jacques Nattiez, pp. 750-776.

110 CHION Michel, Le poéme symphonique et la musique a programmes, Op. Cit., p. 12.
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Iauditeur avant le concert »!'. Ces éléments de médiation entre I’auditeur et 1’ceuvre
jouaient le role d’une compréhension améliorée de la musique a laquelle il fallait donner du
sens. Pour prendre un exemple emprunté a la musique de Serguei Prokofiev, dans le conte
musical Pierre et le Loup (1936), la musique transporte la signification de 1’oiseau avec la
flate, elle transporte la signification des chasseurs avec le hautbois, etc. Mais il nous semble
que la musique en tant que projet métaphorique transporte plus encore que cela : la fonction
métaphorique de la musique ne se limite pas a mettre en correspondance un signifi¢ (la flate)

et un signifiant (I’oiseau) prenant sens dans une relation structurelle de type ceuvre / auditeur.

Camille Saint-Saéns compose avec Le carnaval des animaux, une musique
cinématographique ; selon cette acception, cinématographique signifierait « qui produit des
images ». Etymologiquement, cinéma vient du grec ancien kinéma qui signifie
« mouvement ». Littéralement « écriture du mouvement », le cinématographe transpose, si
I’on y adjoint une musique, une écriture du mouvement visuel et sonore. La musique
cinématographique serait donc une musique en mouvement, pleine de lyrisme et d’emphase.
Un autre aspect de ce que 1’on pourrait qualifier de musique cinématographique concerne sa
capacité a renvoyer a autre chose qu’elle-méme. L’imitation des bruits de la nature par les
instruments par exemple est celle que Jean-Jacques Rousseau appelle musique imitative!!?.
Car si I’influence de ’opéra, du cirque est prépondérante au cinéma, elle 1’est encore plus
dans les films d’animation, notamment ceux des studios Disney qui trouvent avec ces formes
connues et installées du matériau sonore exploitable pour napper musicalement un univers

Visuel, par e€ssence, non sonore.

Une musique cinématographique est une musique porteuse d’autre chose que ses
propres caractéristiques musicales. C’est une musique qui renvoie a autre chose qu’elle-
méme. Cette notion — sémiotique — de « renvoi » est centrale et nous y reviendrons dans les
chapitres qui suivent. Posons déja, dans une premicre approche de la question qui occupe la
place centrale de cette thése, qu’une musique cinématographique est une musique dont les
référents se posent au niveau de I’expérience lors de I’écoute de 1’auditeur. Une musique
cinématographique est ainsi une musique qui renvoie a un champ sémantique associé¢ a un

univers de référence li¢ a un horizon d’attente fixé, par exemple, par le titre de la musique. 11

11 CHION Michel, Op. Cit., p. 18.
12 ROUSSEAU Jean-Jacques, Essai sur [’origine des langues, oii il est parlé de la Mélodie et de I’ Imitation

musicale, 1781.
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y a quelque chose, dans la description que livre Michel Chion, a propos de la question du titre
qui doit attirer notre attention. C’est le rapport entre les notes et le titre, leur association en
somme, leur simultanéité, leur proximité qui créé 1’association entre un « objet » (ici le titre
ou I’instrument) et un « representamen » (le morceau de musique ou I’oiseau représenté par la
flite) si ’on veut bien suivre la théorie de la sémiotique peircienne. Suivant cette théorie,
Jean-Jacques Nattiez indique que « la fonction symbolique » est une « fonction fondamentale
pour I’évolution des conduites ultérieures et qui consiste a pouvoir représenter quelque chose
(un « signifié » quelconque : objet, événement, schéme conceptuel, etc.) au moyen d’un
« signifiant » différencié et ne servant qu’a cette représentation : langage, image mentale,

geste symbolique, etc. »' 1>

Jean Molino utilise souvent cette référence car elle associe la fonction symbolique
au renvoi du signifiant au signifié. Il la nuance parfois, car cette définition du signe a le défaut
de ramener la relation entre les deux faces du signe a une relation biunivoque et statique, et de
ce fait, a manquer la complexit¢ dynamique inhérente au monde des significations. C’est
pourquoi cette définition du symbolique est, chez Jean Molino, souvent complétée par le

rappel de la conception du signe chez le sémioticien américain Charles S. Peirce :

« Le point de départ d’une authentique sémiologie ne peut se trouver que
dans une conception du signe qui s’inspire de Peirce : un signe est quelque
chose qui représente a quelqu’un quelque chose sous quelque rapport ou a
quelque titre que ce soit. Il s’adresse a quelqu’un, c’est-a-dire crée dans
I’esprit de cette personne un signe équivalent ou peut-étre plus développé.
Ce signe qu’il crée, c’est ce que Peirce appelle I’interprétant du premier. Un
objet, une réalité¢ quelconque ne peuvent étre évoqués que par le recours a
d’autres signes, qui sont les interprétants du signe originel. Il convient de
retenir de cette conception les deux principes suivants : le signe représente
son objet, renvoie a un objet, mais seulement par I’intermédiaire d’autres
signes, qui en sont les interprétants. Le renvoi d’un signe a d’autres est
infini. La signification au sens le plus général apparait alors comme le
processus dynamique et indéfini des renvois symboliques. Substituts et
renvois symboliques n’existent pas isolé€s, ils s’organisent en constellations,
en ensembles plus ou moins cohérents, que nous appelons, en empruntant
’expression a Cassirer, des formes symboliques »''.

La musique est une forme symbolique parce qu’elle est « susceptible de renvoyer

a tous les domaines de ’expérience (...) : parce que la musique est une forme symbolique, la

113 (Piaget et Inhelder, 1966, p. 451) cité par NATTIEZ, in MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et
anthropologie de la musique. Actes Sud/INA, 2009, p. 17.

114 MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique. Actes Sud/INA, 2009, pp. 32-
33.
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musique est bien un fait anthropologique total »''>. Au cinéma, cette fonction de renvoi de la
musique est exacerbée. Nous prendrons la mesure de cette description dans le chapitre 2
lorsque nous aborderons d’un point de vue sémiologique la question de la juxtaposition entre
1I’¢lément visuel et I’¢lément musical ou sonore qui caractérise le médium cinématographique,
a propos de la synchronisation. Posons déja, qu’il y a la une définition de ce qu’est une
musique cinématographique : c’est une musique qui livre certaines clés de lecture de I’ceuvre,
des clés qui fonctionnent, a l’instar d’une fliite imitant le bruit d’un oiseau, a travers des

ornements qui réalisent des renvois au sens sémiologique du terme.
1.2.2 - Sur ’ornement : la musique en animation

La logique de I’ornement et la modernité

La critique principale apportée au cinéma parlant est celle de 1’ornement, nous le
disions précédemment en citant Hugo Miinsterberg a propos de la faute de golt qui
consisterait a apporter de la couleur au drapé d’une statue de marbre. C’est pourtant celle qui
prévalait jusqu’en 1927 dans le cadre de I’utilisation de la musique au cinéma. Le pianiste qui
accompagnait le film du temps du muet improvisait des airs qui n’avaient parfois rien a voir
avec le déroulement de ’intrigue a I’écran. Siegfried Kracauer nous livre une anecdote issue
de ses expériences de spectateur dans un vieux cinéma ou le pianiste qui accompagnait le film
était ivre. Ivre, au point parfois de ne plus regarder les images qui défilaient sur 1’écran et de

jouer des airs populaires a sa guise, délaissant complétement son role d’accompagnement :

« Cette absence de rapport entre les thémes musicaux et I’action qu’ils
étaient censés soutenir était un vrai régal pour moi car elle me faisait voir
I’histoire sous un jour nouveau et inattendu, ou, ce qui était le plus
important, me mettait au défi d’aller me perdre dans cette contrée sauvage et
inexplorée que me découvraient par allusion les images filmées. Précisément
parce qu’il ne tenait aucun compte de ces images, le vieux pianiste leur
faisait livrer bien des secrets. Le dédain qu’il leur témoignait n’excluait
cependant pas des parallélismes inattendus : de temps a autre, sa musique
s’accordait aux péripéties du drame avec une précision qui m’apparaissait

d’autant plus miraculeuse qu’elle était parfaitement involontaire »''°.

Si la description faite ici par Siegfried Kracauer d’un dispositif de représentation
reléve davantage de I’illustration du caractére fortuit de la synchronisation audiovisuelle en

tant que disposition naturelle de I’homme, elle permet néanmoins de souligner la logique qui

115 MOLINO Jean, Op. Cit., p. 18.
116 KRACAUER Siegfried, Théorie du film. La rédemption de la réalité matérielle. Editions Flammarion, Paris,
2010, p. 208.
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prévalait a 1’utilisation de la musique du temps du muet. Les spectacles cinématographiques
¢taient organisés musicalement autour des incidentaux (qui permettaient aux musiciens de
bénéficier d’indications précises sur la maniére d’interpréter la partition musicale en lien avec
I’écran) n’étaient pas majoritaires. Dans beaucoup de petits cinémas de quartier, les
projections étaient simplement illustrées musicalement, selon les envies du pianiste ou son
répertoire personnel. L’utilisation de la musique relevait alors bien de 1’ornement le plus

sommaire.

La question, aux oreilles du spectateur en 2013, n’est plus de savoir si la musique
au cinéma reléve ou non de I’ornement. La musique orne aujourd’hui le quotidien de millions
de personnes et les formes attentives de 1’écoute de la musique ne sont pas les plus
développées'!’. La musique et le sonore se sont imposés au cinéma sur le muet dés le début
des années 1930. La question qui se pose autour de la logique de I’ornement est celle de ce
que la musique apporte en plus a I’image, aux yeux et aux oreilles des spectateurs du début du
20°™ sigcle pour le spectacle cinématographique. La critique de I’ornement était courante a
I’époque. L’architecte philosophe Adolf Loos dénonce, dans Ornement et crime''® en 1922,
toute forme d’ornements dans I’architecture de 1’époque, préférant la simplicité a

I’extravagance de I’artifice.

Habillage sonore d’un univers silencieux a l’origine

Si, a partir de 1927, la synchronisation mécanique permet au cinéma en prise de
vue réelle d’ajouter aux images un univers sonore pré-enregistré puis restitu¢ par le
synchronisme, le cinéma d’animation ne dispose pas des mémes matériaux « naturels » pour
faire son ceuvre. La création sonore dans les films d’animation est une nécessité et une charge
qui peut représenter jusqu’a 50% du budget global du projet''”®. Les fonctions de la musique
en tant que nappe sonore (d’ornementation) sont trés utiles puisque la musique joue alors le

role d’illustration. Jérémie Noyer commente la coopération musique / image dans les films de

7 1’ enquéte menée dans le cadre de cette thése révéle que seulement 15,6% des personnes interrogées disent
écouter de la musique, sans rien faire d’autre, tous les jours. Source Enquéte musique et cinéma 2010.
18 LOOS Adolf, Ornement et crime, Editions Payots & Rivages, Paris, 2003.

"9 RAFFAELLI Luca, Les dmes dessinées du cartoon au manga, Dreamland, Paris, 1996.
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Walt Disney'?® en décrivant les processus de convergence et de complémentarité. Il énonce
notamment la fagcon dont, dans Blanche Neige (1937) la musique participe de la structure
visuelle alors qu’elle va au contraire s’ajouter a elle dans Cendrillon (1950). L’utilisation de
la musique revét une fonction d’autant plus essentielle que dans les films en prises de vues
réelles qu’elle sert d’habillage sonore d’un univers silencieux a 1’origine. On retrouve cette
fonction de la musique trés tot dans I’histoire du cinéma. Ainsi, ’artiste, photographe et
inventeur frangais Emile Reynaud est le premier, dés 1892, & projeter des films animés
accompagnés de musique. La forme qu’il propose alors fait figure de transition entre les
formes culturelles, connues et trés populaires au 19°™ siécle, que sont les ombres chinoises ou
les lanternes magiques et les dessins animés qui se développent au début du 20°™ siécle, dont
ceux des studios Disney. Dans ces scénettes, nombreux sont les éléments synchronisés.

L’historien du cinéma Martin Barnier présente ce dispositif :

« Pour cette « pantomine lumineuse », un dispositif électrique, mettant en
contact une fine lamelle métallique placée sur la bande avec un
« déclencheur », permet le bruitage automatique, et synchrone, des coups
que Pierrot donne a Arlequin. Les 500 images peintes par Reynaud (...)
lorsqu’elles défilent devant les spectateurs sont bruitées et accompagnées par

de la musique. La partition était annotée, par le pianiste, pour obtenir une

bonne synchronisation avec le défilement de la bande »'*'.

La forme « animation » est différente de celle du cinéma. Les images ne sont pas
réalisées en prise de vue réelle mais sous formes de dessins. L’illusion réaliste n’est pas
présente et le spectateur est moins trompé, comme cela fiit le cas lors de la célebre projection
de L’arrivée d’un Train en gare de la Ciotat ou de nombreux spectateurs prirent peur en
voyant les images du train foncer sur eux, par les dessins. Pour autant, dans ce que
I’anthropologue Yves Winkin dans sa théorie de I’enchantement nommerait « un élan de
suspension volontaire de I’incrédulité »'*?, le spectateur se laisse aller au jeu de la narration et
prendre par I’histoire. Ce « laisser-aller » du spectateur ne serait pas possible sans la musique

et les éléments sonores qui permettent, dans une économie de moyen, de restituer un

120 NOYER Jérémie, Blanche-Neige, Cendrillon et Dinosaure de Disney : perspectives intersémiotiques, in
Musiques et images au cinéma, M-N., MASSON et G. MOUELLIC (sous la direction de), Presses Universitaires
de Rennes, Rennes, 2002.

12 BARNIER Martin, Op. Cit., p. 27.

12 WINKIN Yves, Anthropologie de la communication. De la théorie au terrain. DeBoeck Université, Paris et

Bruxelles, 1996.
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environnement sonore, par essence, absent des films d’animation, contrairement aux films en

prises de « sons » réelles.

Bob Thomas décrit la complexité inhérente a la forme « film d’animation » pour
laquelle, contrairement aux films en prise de vue réelle, tout est a créer, a synthétiser, y

compris 1’élément sonore :

« Le mystére Disney réside en grande partie dans la forme d’expression qu’il
eut a choisir en début de carriére. Parmi les différentes manieres d’aborder le
cinéma, le dessin animé représente en effet la formule la plus astreignante.
L’animateur esquisse ses propres personnages, leur donne le mouvement,

puis les place sur un fond qui constitue le complément nécessaire, et tout

ceci exige une maitrise absolue »'%.

Ici se fixe une des origines du développement de la matiére musicale dans les
dessins animés de 1’époque et qui justifie son importance. Car, d’un point de vue économique,
il était, a ce point de charge que représentait le travail d’animation (d’aprés le Grand Robert
de la Langue Francaise : « rendre vivant », action d’animer, de communiquer la vie, du latin
anima : souffle, ame). On le remarque dans les tout premiers films musicaux synchronisés
comme Steamboat Willie (1927), ou, de maniere plus développée, dans la série des Silly
Symphonies. Cela jusqu’a 1’aboutissement des premiers longs-métrages avec Blanche Neige
et les sept nains (1937), Pinocchio (1940) ou plus particulierement sur le plan musical

Fantasia (1940).

Ce qui marque donc la spécificité de la musique dans les films d’animation, des
leurs débuts, c’est sa fonction : elle va avoir pour objet de construire I’univers sonore. La
technique du mickeymousing va donc évoluer et se développer dans les films de Walt Disney,
puisqu’elle va se substituer au son des pas, aux gestes pour les figurer. La musique est, dans
les films d’animation de Disney, un univers sonore reconstruit qui va s’autonomiser en tant

que tel, en créant ses codes (mickeymousing) a la fois figuratifs et narratifs.

Pour que la musique devienne un univers sonore banal chez Disney, il va
¢galement falloir réinventer quelque chose qui crée les conditions de I’expression musicale :
la chanson. Dans le cinéma d’animation de Disney, les chansons sont des événements dans
I’événement, et on les évalue sur leurs « pouvoir d’arrét » ou de rejet. Sémiologiquement, cela

est intéressant puisque les chansons font « passer en douce » I’ensemble de 1’'univers sonore

123 THOMAS Bob, Walt Disney, Un américain original, Dreamland éditeur, Paris, 1999, p. 17.
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dont on ne s’apercoit pas. La musique est ainsi un arrieére-plan, une sorte de tapis qui nappe le

fond du film.

Les chansons dans les films de Disney sont parfois décrites comme des moments
lourds et débordants'?*. On peut observer cet effet lors de la parade a Disneyland qui est la

125 Ce caractére répulsif de la

reconstitution dans la réalité des chansons des films d’animation
musique peut s’exprimer grandement : lorsque la parade semble un peu trop bruyante nous
nous en éloignons. Dans leur derniére production en date, « Il était une fois... » (Enchanted)
(2007) les studios Disney ironisent eux-mémes sur ces éveénements représentatifs des films

Disney.

1.2.3 - Le développement d’une technique cinématographique, le
mickeymousing

Si nous avons souhaité effectuer un détour par la question de 1’ornement pour
aborder celle du mickeymousing, c’est pour rappeler que la ponctuation narrative des
mouvements par la musique était déja opérante avant le cinématographe. Mais il est un type
d’utilisation que le cinéma va déployer a propos du mickeymousing, c’est la démarche
narrative. Car le mickeymousing peut tout aussi bien participer d’une démarche narrative que
figurative. C’est a partir du terme mickeymousing que notre analyse sur la bande originale de
film a souhaité se diriger vers le cinéma de Walt Disney. Voyons ce que recouvre ce terme et

comment la forme dessins animés a pu créer une maniere de représenter 1’action musicale.
Pierre Berthomieu décrit les effets du procédé sur 1’auditeur-spectateur :

«Outre les grandes séquences thématiques, les sections comportant du
mickeymousing sont parmi les plus aisées et les plus plaisantes a écouter en
dehors des films. L’effet posséde une puissance poétique étrange, qui
dépasse le simple plaisir de 1’imitation et de la reconnaissance sonore. L’on
y trouve des correspondances secrétes entre les motifs, des parentés venues
de trés loin entre les percées d’instruments. Libéré du (faux) synchronisme,
le mickeymousing procure un plaisir des ornementations musicales, comme

124 Dans 1’épisode de la saison 14 « Pour I'Amour de Lisa » de la série américaine Les Simpson, les chansons de
Disney sont parodiées. C’est également le cas du film /I était une fois...(2007) dans lequel les studios Disney
s’amusent des codes de la chanson qu’ils ont eux-mémes créés, quitte a assumer la miévrerie de certains
passages.

125 Observation faite lors d’un terrain réalisé au parc Disneyland Paris le 18 avril 2008 par 1’équipe Culture et

Communication de I’Université d’ Avignon sous la direction d’Emmanuel Ethis et Damien Malinas.
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une féte débridée ou les instruments prennent le dessus sur I’idée d’orchestre
126
»

En ce sens, I'utilisation du mickeymousing n’est pas un ornement, il est une
ponctuation. Comme le point d’interrogation, il questionne ; comme la virgule il déplace ;
comme le point il termine ; comme le point d’exclamation, il souligne. La ponctuation n’a
rien de I’ornement, elle est nécessaire a la forme écrite de la langue parlée. Il en est de méme
avec la musique dans le cinéma de Walt Disney ou dans les films dont les musiques sont

composées par Max Steiner.

Le mickeymousing révele également ce que Michel Chion appelle la synchrése,
terme employé qui définit le jeu de similitude entre un élément sonore et un élément visuel.

Michel Chion en continue la définition :

\

«La synchrése, phénomene incontrolable, ameéne donc a établir
instantanément un rapport étroit d’interdépendance et a rapporter a une cause
commune, méme s’ils sont de nature et de source complétement différentes,
des sons et des images qui n’ont souvent que peu de relation dans la réalité.
Le cinéma utilise abondamment cet effet, qui permet notamment la
postsynchronisation et le bruitage. » '*’

Nous reviendrons sur le caractére « incontrdlable » de la synchrése dans le
chapitre 2. Posons ici que la technique du mickeymousing tire profit du phénomeéne de
synchrese décrit par Michel Chion d’une part et que la musique donne vie aux images, elle les
réanime (elle redonne aux images « leur vie photographique »), d’autre part, pour terminer

avec Siegfried Kracauer que nous citions précédemment.

Une autre question est celle du mouvement, élément qui semble étre le point de
correspondance entre la musique et I’image au cinéma et définir ce que 1’on peut appeler la
musique narrative. Le mouvement est le point de convergence entre la musique et 1’image
cinématographiques. On qualifie de film d’animation un film comprenant plusieurs dessins,
plusieurs images. Le mouvement est 1’élément essentiel de la musique. Un mouvement
d’avant en arriére uniquement : la musique a ceci en commun avec le cinéma qu’elle avance.
Cette relation au temps est importante. L’ « image fixe », par définition, n’avance ni ne
recule. C’est le propre de la technique cinématographique (24 images par seconde) de

juxtaposer les images linéairement pour créer le mouvement, I’animation. Le dessin animé a

126 BERTHOMIEU Pierre, La musique de film, Klincksieck, Paris, 2004, pp. 37-38.
127 CHION, Le cinéma, un art sonore, Op. Cit., p. 434.
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ceci d’intéressant qu’il privilégie des images mises en mouvement. Au début, rien, puis
I’addition de deux images, puis trois, quatre, cing, jusqu’a 24 en une seconde. L’image fixe a
disparu au profit d’un ensemble déterminé créant le mouvement. Art du temps, la musique
connait la méme situation. L’intérét d’une approche de la bande originale de film par la
technique du leitmotiv ou celle du mickeymousing est de voir comment se composent des
mini-bandes originales de film au sein méme du film au travers de I’utilisation du leitmotiv.
L’utilisation d’un théme récurrent et son association a une situation ou, le plus souvent, a un
personnage, personnifie dans ce cas la musique et I’associe au personnage. La synchronisation
musique / personnage se produit immédiatement si bien que méme lorsque le personnage

n’apparait pas, la musique en présence suffit a le rappeler a la mémoire du spectateur.

« La ou le paysagisme musical tdche de donner un corps référentiel aux sons,

pour conforter 1’imaginaire de 1’auditeur, la nature composite du film

d’animation, privée d’acteur naturel, convoque ’artifice du son imitatif »'?®.

« La musique remplace le bruitage, la ponctuation devient expressive et

significative »'%.

Nous avons tenté¢ dans cette section de démontrer I’inéluctabilité de la musique
cinématographique dans les films d’animation. « La musique de film est une étape logique

d’évolution formelle de la musique occidentale »'*°

et le cinéma une transition technologique
pour des formes culturelles qui se sont popularisées par le médium cinématographique et la
radio. Surtout, la modernité apporte deux modifications esthétiques fondamentales concernant
la musique et 1I’image : le manque visuel — schizophonique — produit par ’invention des
techniques de reproduction sonores et I’invention de I’écoute désinstrumentée d’une part et le
manque sonore (nous proposons de le qualifier de schizovisuel) des images du cinéma muet.
L’invention du film parlant a donc créé les conditions d’une esthétique qui s’était définie bien
avant 1927. La chanson Qui craint le Grand Méchant Loup emblématique du dessin animé de

la série des Silly Symphonies Les Trois Petits Cochons (1933) est 1’archétype de la bande

originale de film.

122 BERTHOMIEU, Op. Cit., p. 36.
129 Op. Cit., p. 37.
130 Op. Cit., p. 62.
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1.3 - L’invention de la Bande originale de film : Qui craint le Grand

Méchant Loup ? (1933)

« Cet allegre dénigrement de tous les canons qui,
quels qu’ils sozent, obligent a se figer, résonne cheg
Disney depuis les trucages plastiques jusqn’a I'hymne
des Trois petits cochons : « Qui a peur du méchant
lonp ¢ — Cest pas nous, c'est pas nous... » Avec
quelle enthousiaste allégresse se joignent a ce chaur les
millions de caurs simples qui, a chaque minute, ont

peur du loup !...
En Ameérigue, le « Grand Méchant Loup » se

trouve a tous les carrefours, derriére chaque comptoir ;
il est sur les talons de chague individn. 1e voici qui,
sous les yeusc du fermier ruiné par la crise, souffle sa
masure et la transforme en saint-frusquin vendu a
Lécran. Le voici qui souffle sur louvrier travaillant
chez Ford depuis des années et le chasse de son
donillet pavillon, pour lequel il doit encore la derniere
traite. Terrible, terrible est le « méchant loup » du
chimage : sa guenle affamée avale tous les ans des
millions et des millions de personnes ».

Cependant, de 'écran, provient le crane « c’'est pas
nous, ¢’est pas nous ». Ce cri d'optimisme ne pouvait
gu’étre dessiné. Car il n’y a pas un senl recoin de la
réalité capitaliste qui, il était réellement filme,
pourrait  refentir - sans  mentir  comme  un
encouragement optimiste | Mais, par bonbenr, il y a
les lignes et les coulenrs. La musique et ['animation.
Le talent de Disney, ce « grand consolatenr » de
cinématographe. »13'

1.3.1 - Walt Disney le « storyteller » : I’embléme de la culture populaire

Nous avons tous un souvenir, une anecdote autour de Disney, qui dépasse le cadre

des films, pour intervenir dans tous les éléments qui constituent 'univers Disney, depuis les

peluches que 1’on nous offre bien avant I’age que 1’on soit en mesure de pouvoir tenir assis

devant un film jusqu’aux parcs a theme. Ces ¢éléments constitutifs de 1’imaginaire disneyen

BIEISENSTEIN Sergei, Walt Disney, éditions Circé, Strasbourg, 1991.
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trouvent leur fondement dans des valeurs qui ont été les plus a méme de fédérer, comme

’indique Bertrand Mary'*?, la culture populaire américaine et les esthétiques européennes.

L’influence du conte et de la littérature merveilleuse est importante dans les
productions des studios Disney. Walt Disney a puisé dans un réservoir symbolique qu’il a
redéployé par le médium cinématographique. Prenons 1’exemple de 1’ouverture du second
long-métrage d’animation des studios Disney, Pinocchio (1940). Le générique d’ouverture se
termine. Jiminy Cricket chante sur le théme devenu emblématique des studios Disney
« Quand on prie la bonne étoile »'3. 1l est assis a coté d’une pipe en bois, elle-méme posée
sur une belle boite. Le tout repose sur une table ou figure un ensemble d’¢éléments et
notamment un trés beau livre fermé avec des mécaniques dorées légerement surélevé que le
criquet ouvrira ensuite et sur lequel figure, dans une police de caracteres toute classique de la
littérature, le titre « Pinocchio ». Derriére, rangés droits dans la bibliothéque, figurent deux
beaux ouvrages dont on peut lire le titre sur la tranche : « Peter Pan» et « Alice in
Wonderland » comme une préfiguration des longs-métrages qui sortiront plus de dix ans plus

tard.

Au-dela du clin d’ceil filmique qui nous invite & imaginer le dessein de Walt
Disney d’adapter ces deux contes'**, nous pouvons voir dans cette mise en scéne la mise en
exergue d’un patrimoine littéraire a valoriser. C’est dans la force de ces références issues des
traditions européennes des contes et dans leur inscription dans le patrimoine littéraire de
I’époque qu’il faut comprendre la place qu’elles occupent dans cette introduction du second
long-métrage des studios Disney. En puisant dans le répertoire populaire du conte, Walt
Disney a ainsi convoqué un réservoir symbolique fort, porteur de valeurs, de références,

d’émotions partagées par plusieurs générations.

Le renouveau du conte merveilleux

« Il était une fois ... » Si les contes commencent ainsi, ¢’est également ainsi que
Walt Disney, dans la tradition du livre et dans le respect de ce souvenir d’enfance qui marqua

son destin, nous les restitue au cinéma. Presque systématiquement dans les films d’animation

132 MARY Bertrand, Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal aimé, Paris, Calmann-Lévy, 2004,

133 Nous procédons dans le chapitre 4 4 un développement particulier sur cette chanson et son caractére
emblématique.

134 Notons ici que, entre Pinocchio (1940) et Alice in Wonderland (1951) puis Peter Pan (1953) d’autres succés

parmi plus d’une dizaine de productions comme Dumbo (1941), Bambi (1942) seront produits.
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inspirés des contes traditionnels a partir de Blanche Neige et les sept nains (1937), le film
débute par la représentation d’un livre ouvert. Un narrateur — le petit grillon, Jiminy Cricket,
de Pinocchio (1940) — prend le relais et ouvre le livre. Par un effet de zoom, la caméra plonge
le spectateur dans le livre et, du papier a la pellicule, du livre au film, les pages se mettent en

mouvement, les personnages s’articulent, I’histoire commence.

Walt Disney est un story-teller, un raconteur d’histoires. Il va en effet rapidement
apres les débuts des studios Disney laisser le crayon a Ub Iwerks pour prendre la plume. S’il
est le dessinateur et la voix de la plus célebre souris du monde, Walt Disney va surtout
devenir le maitre a penser et a narrer des studios. C’est dans sa capacité a lier des univers
culturels pertinents que ses succes vont se créer. Walt Disney est ainsi décrit comme celui qui
a renouvelé le conte occidental. Aujourd’hui, lorsqu’on parle de Cendrillon, de Banche Neige,
de Peter Pan ou d’Alice, se sont, avant les histoires contées par Perrault, les fréres Grimm,
J.M. Barrie ou Lewis Carroll, les images des films de Disney qui viennent a I’esprit. Ce
constat qui peut faire regretter a certains que les auteurs'®> de la tradition littéraire passent au
second plan ne doit pas nous faire oublier que, sans Walt Disney, son cinéma et le
développement populaire du cinéma, les ceuvres elles-mémes auraient peut-étre été oubliées.
C’est négliger également le caractére « sans auteur » de certains contes, comme Cendrillon,
dont I’origine remonte a 1’ Antiquité et qui a été soumis a de nombreuses versions au cours du
temps. Car, comme le décrit Bertrand Mary, en Europe ou aux Etats-Unis, « depuis le début
du 20°™ siecle, le genre du conte de fées tombait lentement en déshérence »'>°. La premiére
guerre mondiale avait fait perdre le gotit du conte en Europe ou il se repliait dans la sphere de
la petite enfance alors qu’il avait été une composante essentielle de la transmission familiale
lors des « veillées ou les réunions centrées sur le plaisir d’écouter en commun les prouesses
d’un conteur »3’. En Amérique du Nord, ou la tradition du conte était déja moins ancrée
culturellement, dans une société a forte urbanisation, les familles conservaient difficilement la

mémoire des histoires dont s’étaient chargés les premiers arrivants émigrés d’Europe.

135 0On ajoutera concernant la « fonction auteur » les références suivantes : MALINAS Damien, PAMART
Emilie, POURQUIER-JACQUIN Stéphanie, ROTH Raphaél, « Continuer le Festival d’Avignon Mythes et «
fonction-auteur », Communication & langages 01 Septembre 2012 2012: 129-138.

136 MARY Bertrand, Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal-aimé. Calmann-Lévy, Paris, 2004, p. 52.

137 Op. Cit.
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La médiation des contes par le cinéma a trouvé son succeés par le fait que le
mécanisme de la transmission orale était en panne et qu’il représentait un nouveau média plus
populaire que 1’écrit. Walt Disney a été le premier a comprendre cela et a s’en saisir. Mais il
ne s’en est pas saisi au détriment de la tradition orale ni de celle de 1’écrit. Au contraire, ses
productions sont riches de références a ces modes de transmission. Comme nous 1’avons vu,
Walt Disney fait la part belle aux ouvrages en tant qu’objets et a la littérature en général.
Référence sémiotique (objet de transmission traditionnel du conte et référé ainsi par Disney),
le livre opére a la fois, dans les représentations qu’en font les films de Disney, comme objet
symbolique de détention de la tradition littéraire et comme outil narratif support de I’histoire
méme du film : il ouvre et cldt la narration filmique. La narration filmique prend pour support
la narration littéraire et ses codes, ses modes d’énonciation, en la transposant et en

I’enrichissant de I’image et de la musique.

1.3.2 - Qui craint le Grand Méchant Loup : naissance d’une bande originale
de film

Si la crise de 1929 est dans les esprits aujourd’hui pour référer a la crise actuelle,
elle doit également pouvoir nous servir de référence pour mesurer la part qu’ont occupée les
médias, le cinéma notamment, pendant ces années de crise. Le succes international des Trois
Petits Cochons (1933) des studios Disney et sa dimension métaphorique, le loup (la crise)
détruisant par son souffle les maisons de paille (symbole d’une économie nomade), de bois
(société paysanne) puis €tant stoppé par la maison de brique (société industrielle) sont
révélateurs des inquiétudes qui pesaient sur le monde a cette époque. La chanson « Qui craint
le Grand Méchant Loup » a fait le tour du monde et figurait en 1934 en France parmi les
succes radio avec « Quand les beaux jours seront la» de Charles Trenet ou « Haiti » de
Josephine Baker. Elle est entrée dans le patrimoine chansonnier mondial (traduite en
allemand, argentin, brésilien, espagnol, francgais, suédois, etc.) au point que 1’on oublie parfois
d’ou elle provient et ce qui a fait son succes qui va signaler une fonction tout a fait nouvelle
des chansons au cinéma. Pour la premicre fois grace aux médiums cinématographique et
radiophonique, des chansons deviennent I’embléme d’un film et portent avec elles la mémoire
d’un film et de sa psychologie : ici les peurs d’une société en pleine crise a la suite du krach
de Wall Street en 1929. En effet, quatre années plus tot c’est un loup invisible qui surgit
soudainement le 24 octobre 1929 dans le quartier des affaires a New York. Il est tombé sur
des milliers d’américains. Ils n’ont pas compris tout de suite de quoi il s’agissait. Il prenait

une forme moderne, mais tout a fait semblable. Ce n’¢était pas ses dents qui faisaient peur cette
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fois mais son ventre. Un ventre affamé qui voulait tout manger, tout souffler sur son passage :
I’emploi des travailleurs, les usines des entrepreneurs, les finances des spéculateurs, la maison
des propriétaires, le toit des locataires, la vie des plus précaires. La méme peur du Grand
Meéchant Loup et des effets d’un krach financier ont suffi pour qu’une chanson connaisse un
succes international. Chanson qui a stigmatisé le loup dans le monde entier en méme temps
qu’elle servait de défouloir anti anxiogeéne a « trois petits cochons » qui portaient haut et fort
les espoirs des américains de sortir de la Grande dépression pendant que le Grand Méchant

Loup y entrait.

La structure des contes, leur format et leur contenu narratif constituent une trame
suffisamment riche pour qu’en y ajoutant I’apport technique de la modernité que représente le
cinématographe, les recettes du succes soient présentes. Les approches psychologiques
décrivent souvent les contes comme exprimant « en parole et en actes des choses qui se
passent dans I’esprit des enfants »'%. Si elles permettent de mettre des mots et des images sur
des émotions inéluctablement présentes chez lui, les expériences cinématographiques
juvéniles sont 1’occasion de découvrir, tres tot, des mondes, des personnages, des situations,
des univers, des couleurs, des bruits, toute une cosmologie de sens et d’émotions qui ne sont

pas, encore, a la portée de I’enfant dans son « quotidien ».

Dans la version animée des studios Disney, les trois cochons échappent aux dents
du loup alors que dans le conte original seul le cochon dans sa maison de brique survit et finit
par manger le loup tombé dans sa marmite bouillante. Bruno Bettelheim développe, autour de
la version originale du conte précité, une analyse psychanalytique, voyant dans les Trois
Petits Cochons une figure associ¢e des étapes de développement de 1’enfant, les trois petits
cochons étant « un seul et méme personnage a trois étapes différentes de la vie ». Le petit
cochon vainqueur de ses angoisses fait disparaitre, en méme temps que I’objet de ses peurs (le

loup), ses états précédents d’insouciance. Il grandit.

Walt Disney a préféré édulcorer la version de ce conte et voir ’ensemble des
cochons danser dans la maison apres que le loup se soit simplement briil¢ le postérieur dans la
marmite. Si I’on suit I’interprétation psychanalytique de Bruno Bettelheim, on peut également
voir dans cette farandole finale 1’expression de trois étapes de la vie qui se répondent les unes

aux autres sans les annihiler totalement. Car si dans le conte original les deux premiers

133 BETTELHEIM Bruno, Psychanalyse des contes de fées, Robert Laffont, Paris, 1976, p. 243.
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cochons sont mangés par le loup, c’est bien I’enfance et 1’adolescence représentées (1’age de
I’insouciance) qui disparaissent et font place a 1’age adulte. Walt Disney fait le choix de
placer ces trois étapes de la vie les unes a c6té des autres, ne renongant pas a la possibilité,
une fois adulte, de réveiller ses émotions enfantines et d’enchanter le quotidien d’une vie

souvent moins insouciante qu’autrefois.

1.3.3 - Conclusion sur la naissance des musiques emblématiques a partir de
I’exemple de Qui craint le Grand Méchant Loup ?

La premicre a été diffusée au Radio City Music Hall au mois de mai 1933. La
musique a été composée par Frank Churchill. Les animateurs principaux sont Norm Ferguson,

Fred Moore, Dick Lundy, Art Babbitt.

A partir du succés de la chanson Qui craint le Grand Méchant Loup, les studios
Disney vont commencer a créer davantage de chansons populaires pour les films de la série
des Silly Symphonies. Parmi les chansons originales créées pour étre des tubes, « The world
owes me a living », issue de la Silly Symphonie La Cigale et la fourmi (1933) rencontre un vif
succes. Dingo la chante pour sa premiére apparition dans On Ice (1935). Cette chanson lui
sera ensuite associée puisqu’il la fredonnera dans la plupart des dessins animés dans lesquels
il fera son apparition. Le leitmotiv associant cette musique au personnage de Dingo repose sur
le principe de répétition. C’est, du reste, un des principes sur lesquels repose le tube. En effet,
parmi les caractéristiques du tube, celui de reproduction et, par-la, de diffusion sur les
nouveaux médias dits de masse va définir de nouvelles modalités de réception des ceuvres
cinématographiques. Si, auparavant, le préalable a la connaissance du film était son
visionnage, c’est-a-dire le fait d’assister au film, avec la création des tubes issus des films
comme Qui craint le Grand Méchant Loup, 1a musique s’affranchit du film lui-méme et prend
un statut autonome : celui du tube. Combien de personnes connaissent cette chanson sans
jamais avoir vu le film ? Il en est de méme pour un grand nombre de compositions originales
pour des films qui, apres avoir été diffusées massivement sur les ondes radiophoniques ou
télévisuelles, ont acquis ce statut de tube, délaissant leur fonction originelle de bande

originale.

Les trois criteres de définition de la naissance des musiques emblématiques

Les considérations précédentes nous amenent a formuler quelques hypothéses
préalables a la définition de notre objet d’étude qu’est la bande originale de film. En effet, la

chanson Qui craint le Grand Méchant Loup répond a trois critéres déterminants pour la
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constitution d’une musique emblématique, définition de la bande originale d’un film selon les

critéres que nous développons dans cette thése.

(1) En premier lieu la répétition de la chanson par sa reproduction et sa diffusion
de masse est une forme du tube. Peter Szendy définit le tube comme un « vers d’oreille » qu’il
est en tant que virus qui se fixe dans le cerveau en se nourrissant de la mémoire de son hote.
Le tube est également « la bande son de la vie », selon Peter Szendy, ¢’est « un air comme
ca », une « mélodie flaneuse et obsédante a la fois »'*°. La répétition, qu’elle passe par la
diffusion de la musique a la radio ou par 1’expression d’une forme plus ou moins prononcée
de leitmotiv au cinéma, est a I’origine de la constitution de la musique emblématique comme

tube et comme vers d’oreille.

(2) Ensuite la musique emblématique est porteuse de significations liées a
I’expérience personnelle (grandir, de ’enfance a 1’adulte, responsabilités). Elle est embléme

individuel au sens d’Emile Durkheim!#°. Peter Szendy qualifie le tube d’ « inthymne » :

« Un hymne intime qui semble avoir une fonction de ralliement du sujet a
soi, a lui-méme en tant qu’unique et singulier, ces inthymnes sont aussi, en
méme temps, des clichés: ce qu’il y a de plus banal sur le marché des
marchandises musicales, ce qu’il y a de plus interchangeable dans Ia

circulation des échanges. Bref, ces tubes qui nous ressemblent et nous

rassemblent tant, ils se ressemblent tous »'*'.

Ce que Peter Szendy nomme « hymne », nous le nommons embléme musical’*.
Cette « fonction de ralliement du sujet a soi » portée par le tube est la méme que celle portée
par la musique Qui craint le Grand Méchant Loup et, nous en faisons I’hypothése, c’est ce qui
fonde la naissance des musiques emblématiques. En effet la musique emblématique porte des
significations liées a D’expérience individuelle, significations agrégées d’expériences
individuelles qui constituent — in fine — son caractere collectif par ’intensité de sa fonction de

renvoi.

139 SZENDY Peter, Tubes. La Philosophie dans le juke-box. Editions de Minuit, Paris, 2008, p. 22.

140 Nous développons dans le chapitre 5 les fonctions de I’embléme musical entre embléme individuel et
embléme collectif depuis les définitions données par Emile Durkheim dans DURKHEIM Emile, Les formes
élémentaires de la vie religieuse, Presses universitaires de France, Quadrige 5°™ édition, Paris, 2005.

41 Op. Cit., p. 75.

142 Nous préférons le terme embléme musical a celui d’hymne dans la mesure ou il implique une relation visuelle

que ne porte pas celui d’hymne.
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(3) Enfin, et de maniére consécutive a ce que nous venons d’écrire, elle est
porteuse de significations liées a ce que Jean-Claude Passeron nomme le cours historique du
monde (I’hymne de la crise concernant la chanson Qui craint le Grand Méchant Loup). Elles
s’inserent dans une synchronie, celle de 1’époque de la sortie du film, qui définit précisément
les significations qu’elle porte. Son esthétique musicale la rattache a une époque qu’elle

participe a définir musicalement en méme temps qu’elle en devient I’embléme.

Ces trois critéres de définition des musiques emblématiques représentent les
fondations de cette recherche sur la bande originale de film. La naissance des médias de
masse, la radio, le cinéma et des techniques qui les ont précédés, le phonographe, le
cinématographe s’insére, nous I’avons décrit, dans une série culturelle amorcée bien avant la
révolution industrielle. Est-ce a dire qu’une esthétique nouvelle nait avec la modernité ? Les
commentaires de Sophie Maisonneuve concernant les techniques de reproduction sonore que
nous avons citée 1’affirment. C’est également le cas de I’ensemble des descriptions faites par
Michel Chion concernant les formes de développement d’une esthétique de la synchronisation

a partir du début du cinéma parlant en 1927.

La description que nous venons de réaliser des conditions historiques de
constitution du voir et de [’entendre cinématographique autour de la synchronisation nous

amene a poser la question de 1’héritage culturel de cette esthétique de la synchronisation.
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Chapitre 2 - Alice on The Wall :

Résultats d’enquéte sur les structures
culturelles de Ia synchronisation
audiovisuelle a épreuve de Ia réception
des spectateurs

I late, I'm late. For a very important date. No

time to say hello, goodbye. I'm late I'm late I'm
late'¥

S’il existe, en littérature comme au cinéma, des courses qui nous rappellent la
facon dont nous nous posons dans une conception éminemment sociale du temps, le cinéma
plus que la littérature, par sa nature méme et particulieérement a travers le principe technique
du montage, offre une de ces prises sur le temps qui nous permet de le scander. Le cinéma est
une médiation temporelle. Déja le Lapin Blanc du roman de Lewis Carroll dans Les aventures
d’Alice au Pays des Merveilles publié¢ en 1865 tient sa montre en main dans une course contre
le temps. Mais c’est bien avec Walt Disney que sera mise en rythme et en image dans son
adaptation cinématographique du roman en 1951, cette course poursuite et ¢’est par le prisme
du médium cinématographique que les scansions temporelles de 1’histoire seront les mieux
révélées. C’est cela que nous raconte ’auteur anglais et qui a intéress¢ Walt Disney pour le
film qu’il réalise quelques décennies apres la parution du roman de Lewis Carroll : le temps
n’est pas vécu de manicre identique dans les réves ou au cinéma. Alice s’endort et se réveille

quelques minutes apres, a la fin du roman.

Ce principe d’ellipse temporelle a été¢ énoncé par des théoriciens du film, tout
comme d’autres notions techniques relatives au temps du film. Gilles Deleuze'** décrit, en
reprenant les théories d’Henri Bergson sur la durée, les fonctions du montage comme
permettant au cinéma de dépasser la critique qu’en faisait le philosophe a la naissance du

cinématographe, a travers la fixité des prises de vues et ’absence de montage qui le vouaient,

143 Extrait de dialogue du long-métrage d’animation des studios Disney Alice au pays des Merveilles (1951).

144 DELEUZE Gilles, L’image-temps, Editions de Minuit, Paris, 1985.
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provisoirement, a ne produire que des images instantanées, des coupes immobiles du
mouvement. Le cinéma naissant est accus¢, par Henri Bergson, de trahir la durée en
recomposant artificiellement le devenir a partir d’instantanés. Plus récemment, cette
considération de la durée est reprise par le philosophe Elie During dans I’ouvrage du méme
nom qu’il consacre a la coexistence des images'*. Ce dernier s’exprime sur les fonctions du
ralenti, par exemple, fonction tout a fait particuliere que seul le cinéma, par le biais de la
musique, peut exprimer. Si le ralenti est considéré a ses débuts comme étant ce qu’il y a de
plus irréel car il « consiste a donner par apparence le mouvement d’un mécanisme a

146 il représente cette capacité qu’a le cinéma a « nous

n’importe quel mouvement vrai »
égarer dans un temps qui ne nous est pas familier »*’. Le ralenti est depuis devenu une
fonction emblématique du cinéma. Son emprunt par les autres arts comme la danse et la
décomposition des gestes ou le ralentissement de certains mouvements montre 1’influence du
cinéma sur les perceptions esthétiques. Nous faisons un lien entre ce phénomene
d’esthétisation du quotidien par un principe technique du cinéma qu’est le ralenti avec le
phénomene d’esthétisation cinématographique du cinéma par la musique. Point de ralenti du
temps, d’augmentation des scansions, il joue avec le temps, il s’en affranchit. Il s’agit donc

bien ici d’une sociologie de la réception du temps que nous présentons autour des liens entre

image et musique au cinéma.

Si — c’est le fil d’Ariane de cette recherche — I’embléeme musical se fixe la ou
s’opere la synchronisation, il s’agit de déterminer ce que 1’on entend par synchronisation
d’une part et de comprendre comment elle s’opere d’autre part. C’est donc un double rapport
au temps qui est énonceé ici : celui de la fiction, qu’elle soit littéraire ou cinématographique, et
celui de la technique du montage cinématographique dans ses perceptions par les spectateurs.
Ce dernier rapport va nous intéresser dans les liens entre musique et cinéma, tous deux arts du
temps et qui a présidé au choix d’Alice au Pays des Merveilles comme objet d’analyse et de
mise au jour des structures de la synchronisation. La synchronisation audiovisuelle est
abordée depuis le point de synchronisation défini comme correspondance entre un élément

visuel et un élément sonore concomitant. Nous considérons la synchronisation comme

S DURING Elie, Faux raccords, la coexistence des images, Actes Suds / Villa Arson, Nice, 2010.

146 Citation relevée par Elie During, Op. Cit. : VALERY Paul, Cahiers, 11, Paris, Gallimard, « Bibliothéque de la
Pléiade », 1974, p. 976.

147 ETHIS Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Editions Armand Colin, Paris, 2011 (2¢™ édition),

p. 94.
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processus plus long et moins précis (la synchrese) de correspondance approximative entre
images, sons et musiques. La technique du mickeymousing est questionnée dans sa fonction
esthétique au cinéma. Nous présentons les éléments issus de notre enquéte concernant les
structures de la synchronisation a l’épreuve de la réception des spectateurs en considérant les
variations de perception des points de synchronisation a partir des théories de Michel Chion
sur la perception du point de synchronisation comme compétence naturelle. Nous
prolongeons, dans ce domaine, les recherches menées par Emmanuel Ethis qui, au contraire,
ont démontré les caractéristiques culturelles des perceptions du temps filmique. Le film en
tant que médiation temporelle est décrit a partir du cas « Alice on The Wall », séquence
filmique hybride comprenant images de Alice au Pays des Merveilles et musique des Pink

Floyd.

Le décalage proposé dans cette séquence pose la question de [’arrét esthétique
comme synchronisation. L’expérience esthétique rappelée par la réécoute de la musique du
film a un moment extérieur et dans un temps autre que celui de 1’expérience
cinématographique serait fixée au moment de cette synchronisation. Cette premicre partie
pose le point de départ d’une définition de la bande originale de film comme embléme
musical du film. Il s’agit de considérer la synchronisation comme un concept pertinent pour

interroger 1’expérience esthétique.

A propos des recherches menées par The Walt Disney Company sur la
synchronisation

Une partie des travaux menés dans les laboratoires de recherche et développement
de The Walt Disney Company concerne les effets de la synchronisation sur I’expérience de

spectateur'*®,

Le programme Disney Research « Perceptually Motivated Guidelines for
Voices Synchronization in Film» porte sur la synchronisation de la voix dans les films
d’animation. Les enjeux concernent les pratiques de post-production et la qualit¢ de
I’expérience de spectateur quel que soit le mode de diffusion (salles de cinéma, télévision,
DVD ou Blue-ray, en ligne, sur smartphone ou sur lecteurs portables). La synchronisation est
un aspect de la qualité du film qui est fortement affectée par les pratiques de post-production
et de diffusion actuelles. Ce programme de recherche examine la synchronisation de la voix

d’un acteur avec le mouvement de lévres selon deux scénarios distincts. En premier lieu est

148 Voir I’article disponible sur : http://www.disneyresearch.com/project/perceptually-motivated-guidelines-for-

voice-synchronization-in-film/ Derniére consultation réalisée le 15 septembre 2013.
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simulé un décalage temporel entre bande sonore et bande visuelle tel que cela peut arriver lors
du doublage ou lors d’une diffusion. Ensuite sont recréés les changements de ton qui peuvent

résulter de la conversion entre différents formats et différentes fréquences d’images.

Dans le premier cas, les résultats indiquent que le décalage audiovisuel a un effet
sur le plaisir du spectateur : lorsqu’il y a absence de synchronisation la qualité de perception
du film baisse en méme temps que 1’intensité des émotions. Concernant les changements de
ton les résultats indiquent que les tons de voix les plus hauts ne sont pas les préférés des
spectateurs, surtout lorsqu’il s’agit d’acteurs masculins. Sur la base de ces résultats les
chercheurs indiquent que le décalage entre bande sonore et bande visuelle a un effet négatif

sur I’expérience de spectateur.

Nous souhaitons commenter les résultats du décalage entre bande visuelle et
bande sonore en indiquant que, s’ils reposent sur la voix et la question fondamentale du
doublage, ils peuvent s’appliquer aux relations entre bande visuelle et bande sonore et
musicale dans leur ensemble, a différentes échelles et a différents niveaux. Un des aspects de
cette recherche porte sur la notion de « synchrése », construite par Michel Chion qu’il définit

de la maniére suivante :

« Phénomene psychophysiologique 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 1’instant

ou ceux-ci se produisent simultanément, et a cette seule condition nécessaire

et suffisante »'*°.

La synchronisation repose sur I’effet de synchrése qui est un effet
psychophysiologique. Les chercheurs de The Walt Disney Company indiquent que le décalage
temporel qu’ils imposent dans leur expérience est une « violation de I’effet de synchrése ». En
d’autres termes, qu’ils procedent ainsi a la dénaturation des conditions habituelles de la
perception filmique telle que pourraient I’imposer de mauvaises conditions de réception. Nous

souhaitons proposer ici deux nuances a ce propos.

En premier lieu Michel Chion indique que «nous sommes avides de
synchronisation ». Nous 1’avons décrit dans le chapitre 1, les conditions socio-historiques du

développement de la synchronisation au cinéma reposent sur la nécessité, décrite par

149 CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Coll. « Cinéma Essais », Cahiers du Cinéma, Paris, 2003, p. 430.
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Siedgfried Kracauer, de donner aux images leur vie photographique. Cette dimension
naturelle de la concomitance entre geste (mouvement des lévres) et bruit (paroles du
personnage de fiction) est-elle subordonnée a une synchronisation parfaite ou autorise-t-elle
quelques décalages ? La dominance « naturelle » du visuel sur le sonore n’autorise-t-elle pas
ce décalage dans les réceptions spectatorielles ? L’intérét des recherches développées par
Disney Research sur la synchronisation est de déterminer les seuils de détection de
I’asynchronisation image / voix. A partir de quel seuil de décalage de synchronisation entre
bande visuelle et sonore I’adhésion du spectateur au film reste-t-elle la méme ? A partir de

quel moment 1I’engagement émotionnel décroit-il et perturbe-t-il I’expérience dramatique ?

Ensuite, nous émettons ici ’hypothése que la perception de la synchronisation
repose sur d’autres effets qui ne sont pas uniquement naturels ou psychologiques. Si, comme
I’indique Michel Chion, « nous sommes avides de synchronisation », cette propension
«naturelle » a faire correspondre un ¢lément visuel avec un élément sonore trouve dans
I’expérience de I’individu au monde qui DI’entoure les conditions culturelles de son
affirmation. L’incorporation des modalités du voir et de [’entendre cinématographiques,
prolongement de la série culturelle du cirque, de 1’opéra ou du poéme symphonique, pose les
fondations d’une recherche qui prend appuie sur les ressorts culturels de 1’adhésion a I’ceuvre
audiovisuelle depuis la synchronisation. Elle compléte en ce sens les approches cognitives

présentées ci-dessus.

L’article sur lequel repose la lecture et donc le commentaire des recherches
menées sur la synchronisation par Disney Research a été écrit en 2010. Il propose, en
conclusion, des travaux futurs sur I’existence d’une source sonore enregistrée de maniére non
simultanée. C’est sur une musique non-originale et non-prééxistante au film que repose notre

expérience Alice on The Wall.

Entre points de synchronisation et synchrese, le développement qui va suivre
s’attache a caractériser les structures culturelles de la réception de la synchronisation
audiovisuelle. Il prend en compte le rapport des sciences humaines, notamment celui des
chercheurs en sociologie du cinéma, au temps en développant un protocole de recherche
expérimental sur la perception sociale et culturelle des points de synchronisation. Car penser

la synchronisation c’est penser le temps.
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2.1 - Faire la sociologie de la réception du temps filmique et musical
par la synchronisation

Comment penser le temps ? Pour le philosophe Alain, penser le temps est
impossible dans la mesure ou nous sommes acteurs et spectateurs, juge et parti : « C’est dans
le temps que I’on pense le temps ». Ainsi Henri Bergson'>’, dans son débat avec Albert
Einstein, énonce le paradoxe que 1’on vient de décrire et, avec ce paradoxe, la complexité de
le décrire, de le penser. Aristote dit que « le temps jouit d’une existence a la fois imparfaite et
obscure ». Saint Augustin quant a lui décrit le paradoxe de notre relation au temps que nous
sentons mais que nous sommes incapables d’expliquer justement parce que nous le sentons,

c’est-a-dire que nous ne pouvons pas I’expliquer rationnellement :

« Qu’est-ce donc que le temps ? Si personne ne m’interroge, je le sais ; si je
veux répondre a cette demande, je 1’ignore. Et pourtant j’affirme hardiment,
que si rien ne passait, il n’y aurait point de temps passé ; que si rien
n’advenait, il n’y aurait point de temps a venir, et que si rien n’était, il n’y
aurait point de temps présent. Or, ces deux temps, le passé et 1’avenir,
comment sont-ils, puisque le passé n’est plus, et que I’avenir n’est pas
encore ? Pour le présent, s’il était toujours présent sans voler au passé, il ne
serait plus temps ; il serait 1’éternité. Si donc le présent, pour étre temps, doit
s’en aller en passé, comment pouvons-nous dire qu’une chose soit, qui ne
peut étre qu’a la condition de n’étre plus ? Et peut-on dire, en vérité, que le
temps soit, sinon parce qu’il tend a n’étre pas ? »"!

Si Marcel Proust est une référence récurrente des chercheurs en sciences
humaines'>? lorsqu’ils souhaitent illustrer le propos qu’ils tiennent au sujet du temps, c’est
notamment que auteur de A la recherche du temps perdu pose dans son ceuvre une
conception totale du temps. Avec le temps Marcel Proust décrit cette vie qui est sa vie, qui dit
que ce temps est celui qu’il a lui-méme sécrété a chaque instant : Marcel Proust écrit que les
hommes occupent une place dérisoire dans 1’espace mais considérable dans le temps. Les
descriptions micro-sociologiques de Marcel Proust sont des images-souvenir, pour utiliser un
terme deleuzien. Elles fixent dans leur continuité et leur enchainement des séquences et

deviennent un tout, une réalité fictionnelle proche de la fiction cinématographique. « Images-

150 BERGSON Henri, Durée et simultanéité. A propos de la théorie d’Einstein, Presses universitaires de France,
Paris, 1968.

151 Saint Augustin, Les Confessions, Livre 11, chapitres 14 & 20.

152 CHAMPY Florent. « Littérature, sociologie et sociologie de la littérature. A propos de lectures sociologiques
de A la recherche du temps perdu ». In: Revue frangaise de sociologie. 2000, 41-2. pp. 345-364. Url :
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/rfsoc_0035-2969 2000 num 41 2 5266 - Consulté le
20 septembre 2013.
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souvenir » cadrées par la description littéraire, enchainement d’idées figurant le montage.
C’est une conception syntagmatique du temps comme « représentation indirecte parce qu’il
découle du montage qui lie une image a une autre » a laquelle nous avons a faire chez Marcel

Proust.

Henri Bergson, Gilles Deleuze, Elie During, Christian Metz, ou encore Marcel
Proust nous permettent de penser le lien entre matériau visuel et matériau sonore dans leur
rapport a la fois au temps, mais aussi au mouvement, au sens et a I’enchainement des motifs.
Le film est constitué d’images qui se juxtaposent (c’est ’image-mouvement de Deleuze) et
s’enchainent, porteuses de significations soumises a ’interprétation des spectateurs. Si cette
assertion peut revétir un caractére tautologique, les philosophes de I’art ou les esthéticiens que
nous venons de citer, aucun cependant n’a jamais interrogé les spectateurs eux-mémes. Les
théoriciens du film ou les critiques évoluent dans une considération savante de la pratique
cinématographique. Il n’est pas rare en effet de lire dans les revues spécialisées comme les
Cahiers du cinéma, Positif ou Cinéma des points de vue sur les bonnes ou mauvaises fagons
de voir un film. Dans une grande honnéteté intellectuelle Elie During explique sa volonté de

décrire le film avec les outils de la philosophie :

«On peut (...) toujours s’épuiser a recenser dans chaque plan, et dans
I’organisation entiére du film, les effets philosophiques supposés de
certaines métaphores dominantes (...). Ce n’est pas que cela soit difficile ;
cela n’a aucun intérét, sinon précisément de nourrir le gotit fétichiste de
I’anecdote visuelle, qu’une déformation professionnelle réhaussera de loin
en loin par un philosophéme convenablement choisi. C’est cette conjonction
louche de la délectation esthétique et du concept sous les auspices du sens
commun cinephilosophique que j’identifie comme la tentation esthéte du
discours savant »'>,

D’Henri Bergson a Gilles Deleuze, cette entrée en matiere philosophique qui
interroge les liens entre temps et cinéma est la plus classique et la plus connue. Plus rares sont
les approches qui s’intéressent, comme le fait la théorie de la réception, au spectateur.
L’approche développée dans cette thése se situe dans la continuité de la sociologie de la
réception du cinéma, elle-méme héritiere de la sociologie de la réception des images de Jean-
Claude Passeron qui s’est inspiré de I’Ecole de Constance. Nous faisons référence ici aux

4

travaux de Hans Robert Jauss'>* et Wolfgang Iser qui ajoutaient au traditionnel diptyque

« texte » et « auteur » des études portant sur le texte littéraire, le lecteur. Il s’agit d’approches

133 DURING Elie, Faux raccords, la coexistence des images, Actes Suds / Villa Arson, Nice, 2010, pp. 32-33.
154 JAUSS Hans Robert, Pour une esthétique de la réception, Gallimard, Paris, 1972.
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essentielles pour leurs outils et les apports méthodologiques et épistémologiques de Jean-
Claude Passeron!®. Plus particuliérement, elle prolonge une recherche en sociologie de la

réception initiée 2 Avignon par Emmanuel Ethis'>® sur les perceptions du temps au cinéma.

Pour reprendre 1’analogie initiale a partir de la course du lapin dans Alice au Pays
des Merveilles, si 1’on se rapporte a la différence entre le récit littéraire et le récit
cinématographique, le film, contrairement au livre, « prescrit au spectateur sa durée propre,
signifiante et, donc, objectivement mesurable : la durée du film ». Emmanuel Ethis tire ici une
des conséquences les plus immédiates de cet état de fait: « il est possible de mettre
directement en relation ce qu’Etienne Souriau appelait le temps écranique (le temps du film
projeté) avec le temps diégétique si I’on veut évaluer I’importance fonctionnelle de la vitesse
cinématographique »"’. A ces deux types de temps s’ajoute le temps ressenti, le temps
spectatoriel. De fait, on ne se posera pas ici la question de savoir comment entendre tel film
ou écouter telle musique, qui peut sonner a ’oreille de sociologues comme un mode d’emploi
du bon usage des films sur un ton de culpabilité culturelle'*® de ce que devrait étre une bonne
écoute d’un film, mais on préférera la formule «un film, comment 1’entend-on ? » :
I’assertion n’a pas sa place dans la sociologie de la réception puisque nous prendrons le point
de vue des spectateurs et de leur réception. Ce n’est donc pas partir du postulat théorique qu’il
existerait une bonne maniére d’écouter mais de voir quelles sont les écoutes effectives et d’en
saisir la complexité. Entendons-nous, dire cela ce n’est pas penser qu’il n’existe pas des

canons « généraux » de la beauté musicale'”’

, mais c’est mettre de coté les catégories « pur »
et « impur » et sortir de la nécessaire imposition de la « légitimité culturelle ». Nous nous
emploierons a décrire les écoutes effectives en tentant de saisir la complexité de ce que Jean-
Claude Passeron nomme « les pactes faibles de réception », ces pratiques non « savantes ou

lettrées » :

« (...) Les «pactes faibles » constituent la majeure partie des pratiques
artistiques, et plus que jamais dans nos sociétés ou la consommation
culturelle des ceuvres savantes est a la fois assistée, enseignée, légitimée et

155 PASSERON Jean-Claude, PEDLER Emmanuel, Le temps donné aux tableaux, Marseille : Imerec, 1991.
156 ETHIS Emmanuel, Les spectateurs du temps. Pour une sociologie de la réception du cinéma, L’Harmattan,
2006.

157 ETHIS Emmanuel, Les spectateurs du temps. Op. Cit., p. 41.

158 BOURDIEU Pierre, La Distinction. Critique sociale du jugement. Les éditions de Minuit. Paris, 1979.

139 MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique. Actes Sud/INA, 2009, p.
356.
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encouragée. A force de précher le devoir de pratiquer culturellement, il est
inévitable qu’on multiplie d’abord les pratiques distraites. Mettra-t-on
d’office ces réceptions partielles et partiales hors-expérience esthétique ? Ce

serait 1a un diktat d’esthéte, de snob ou de philosophe auquel ne peuvent

souscrire ni 1’historien ni le sociologue »'®.

Nous proposons en effet une autre conception de 1’étude des rapports temps-
cinéma-musique qui n’est pas centrée, en premier lieu, sur ’analyse savante mais sur le

prélévement des perceptions temporelles dans I’ceuvre cinématographique.

Les spectateurs du temps et le cinéma comme médiation temporelle.

« Comment mesurer quelque chose que ’on ne peut percevoir par le
sens ? Une « heure » est une chose invisible. » '*!

La problématique des perceptions du temps ainsi posée par Norbert Elias dans
I’ouvrage qu’il consacre en 1984 au temps, €nonce la question des objets et des outils qui
nous permettent d’avoir des « prises » sur la durée de nos vies et qui nous permettent de vivre
ensemble, de nous synchroniser en somme. Si les théories qui appréhendent musique,
synchronisation et mémoire ne font pas légion, disons de surcroit qu’aucune ne pose
fondamentalement la question du role de la synchronisation audiovisuelle dans la fixation

d’un événement dans la mémoire.

Nous nous plagcons en employant le terme « médiations temporelles » dans les
perspectives, décrites par Emmanuel Ethis dans Les Spectateurs du temps, de la sociologie de
la réception du temps. Les médiations temporelles sont ces objets qui font du temps une
réalité concrete, qui nous permettent d’en mesurer et d’en évaluer la durée et qui servent de
socle a I’organisation de notre société. Les horloges remplissent les mémes fonctions — nous
dit Norbert Elias — que les récurrences naturelles qui servaient aux hommes pour mesurer le
temps, « rythme de la marée, battement du pouls ou les levers et couchers du soleil et de la
Iune »'%2. Elles permettent aux hommes de se synchroniser. « Etre ensemble en méme

temps », voici une définition générale de la synchronisation.

160 PASSERON Jean-Claude, Le Raisonnement sociologique. Un espace non poppérien de I’argumentation.

Paris, Editions Albin Michel, 2006, p. 429.

161 ELIAS Norbert, Du temps, Librairie Arthéme Fayard, Paris, 1996, p.7.
12 Op. Cit., p.8.
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La musique et le cinéma sont des arts du temps. En effet, par le prisme de la
perception de leur durée, ils donnent a lire des modes d’appropriation des objets culturels dont
la réception différe en fonction d’autres critéres sociologiques : nous avons choisi ici de
mesurer la variation de la perception de la durée des séquences en fonction de deux critéres :
la variable d’appartenance sociale et le fait d’avoir passé la plus grande partie de sa vie a la
ville ou a la campagne. Pour reprendre les mots d’Emmanuel Ethis, « ce sont des facteurs
d’influence, de forces sociales formatrices d’un apprentissage du temps éminemment culturel
qui sont mis ici a jour » par le biais de ’enquéte et que nous avons restitu¢ dans le cadre de
I’enquéte Musique et cinéma. Emmanuel Ethis nous renseigne en effet sur le critére

temps pour ce qui est du film :

« A la différence de la lecture de I’horloge qui mobilise une compétence de
déchiffrage aisément transmissible et apprise une fois pour toutes, la
perception du temps filmique reléve, elle, d’un apprentissage effectué¢ en
autodidacte, et ciselé d’ajustements incessants qui ont d’abord pour finalité
d’appréhender une sorte de climat temporel : adultes, nous ne comprenons
pas toujours cet appétit friand et jamais rassasié qu’ont les enfants de revoir
indéfiniment la méme cassette vidéo de leur dessin animé favori, alors qu’il
faudrait comprendre cette attitude comme étant une volonté de s’acclimater a
un mode temporel narratif singulier ».'®

Les sciences humaines sont des disciplines qui se construisent autour des
processus temporels. L’enquéte menée par Emmanuel Ethis consistait a montrer a 330
personnes en entretien individuel la diffusion d’une séquence en 81 plans extraite du film de
S.M. Eisenstein, Le Cuirassé Potemkine. Elle a notamment révélé que le facteur temps est le
facteur commun aux différents groupes (des groupes de réception / narration) isolés a 1’issue
de ’enquéte. C’est a « la personnalité temporelle des individus » que le sociologue s’intéresse
ainsi :

« D’une fagon constante et permanente, notre évaluation d’une séquence

filmique (ou musicale) nous ‘signe’ différenciellement : il y a ceux qui vous

donnent toujours le temps exacte de cette séquence, ceux qui la surévaluent,

‘un peu’ et ceux qui la surévaluent trés nettement »'*,

163 ETHIS Emmanuel, Pour une po(i)étique du questionnaire en sociologie de la culture, Le spectateur imaginé.

Paris, Editions L’Harmattan, Paris, 2004, p. 135.
164 Op. Cit., p 241.
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En qualifiant les maniéres de I’habiter, il fait ainsi du temps un «facteur

165

d’explication de notre relation au cinéma » *°. Au-dela d’une sociologie de la réception des

ceuvres, c¢’est une sociologie du temps que développe Emmanuel Ethis.

C’est ici que se situe le départ de notre recherche sur la bande originale de film en
tant que musique emblématique du film : I’embléme musical se fixe au moment ou s’opére la
synchronisation. Reprenons cette assertion en deux temps. La synchronisation consiste en des
« points de synchronisation » qui reposent selon Michel Chion sur I’effet de synchrese,
processus psychophysiologique. Notre projet est de définir le point de synchronisation comme
descripteur sociologique. Nous souhaitons soumettre a la réception des spectateurs les
structures de la synchronisation pour mettre au jour ses fonctions esthétiques qui reposent sur
des perceptions différenciées selon différentes variables comme [’origine sociale, le fait
d’avoir passé la plus grande partie de sa vie a la ville ou a la campagne ou encore la
promotion d’appartenance des enquétés, s’agissant en grande partie d’étudiants. Nous
souhaitons ici partir de la synchronisation, en décrire les mécanismes techniques puis
esthétiques. Le « point de synchronisation » est un indicateur de la réception du film et de
I’adhésion a I'univers filmique par sa musique. Il est le point de départ d’une réflexion sur
I’esthétisation cinématographique du quotidien par la musique. C’est depuis une double
considération a la fois esthétique et technique que nous I’abordons. L’esthétique du
mickeymousing repose sur la succession de points de synchronisation au profit de la

narration.

2.1.1 - Qu’est-ce que la synchronisation ?

Description et éléments de définition technique

Par synchronisation audiovisuelle il faut entendre concomitance entre un élément
visuel et un élément sonore. Si la synchronisation se faisait, avant la fin des années 1920 et
pour la plupart de la production cinématographique de 1’époque, de mani¢re non automatisée,
a partir de cette date les nouvelles possibilités techniques donnent un cadre a cette opération :
c’est la fin du cinéma muet comme nous 1’avons décrit dans le chapitre précédent. Du point
de vue technique toujours, la synchronisation se fait selon plusieurs types d’opérations. Au

cinéma, la synchronisation est le résultat du montage audiovisuel.

165 Op. Cit., p 241.
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Par montage, il faut entendre combinaison, agencement selon trois grandes
opérations : sélection, assemblage, raccordement!®®. Le théoricien du film Jacques Aumont
fournit une définition « élargie » du montage : « Le montage est le principe qui régit
I’organisation d’éléments filmiques visuels et sonores ou d’assemblage de tels éléments, en
les juxtaposant, en les enchainant, et/ou en réglant leur durée » dit-il. Il compléte cette
définition par celle de Christian Metz pour qui le montage est « [’organisation concertée de
co-occurrences syntagmatiques sur la chaine filmique » et qui distingue trois modalités
principales de manifestation de ces relations « syntagmatiques », c’est-a-dire des relations
d’enchainement : le « collage » (de plans isolés les uns avec les autres) ; le mouvement de

caméra ; « la co-présence de plusieurs motifs dans un méme plan »'%’.

Le réalisateur Sergei Eisenstein décrit en 1928 le montage comme étant « le
moyen fondamental — et d’ailleurs unique — par lequel le cinéma a été capable d’atteindre un
aussi haut degré d’efficacité ». Selon Christian Metz, le montage est le procédé qui permet au

cinématographe de devenir le cinéma. L unité de montage est le plan.

Par plan, il faut entendre 1’espace spatial et temporel en mouvement composé de
photogrammes et défini par des dimensions, un cadre, un point de vue, une durée, un rythme,
une relation a d’autres images. Gilles Deleuze qualifie le plan d’image-mouvement, concept
qu’il décline en fonction des différents niveaux de plan (plan serré, etc.). Le plan est plus
généralement défini comme tout morceau de film compris entre deux changements de plan,
c’est-a-dire tout morceau de pellicule défilant de fagon ininterrompue dans la caméra, entre le
déclenchement du moteur et son arrét. Considérant le plan comme 1’unité du montage, nous
I’envisageons également comme 1’unité par laquelle on pourra définir la structure du film. Du
point de vue de I’esthétique de la réception cette fois, la synchronisation étant la
concomitance, au sein d’un plan, d’un événement visuel avec un événement sonore, et défini
en tant que tel par les spectateurs, le plan est I'une des deux unités techniques grace

auxquelles nous allons pouvoir révéler les points de synchronisation.

Par point de synchronisation il faut entendre, chez Michel Chion, « un moment

plus saillant de rencontre synchrone entre un moment sonore et un moment visuel

166 Nous définissions ici les notions de montage et de plan a partir des éléments fournis dans AUMONT Jacques,
BERGALA Alain, MARIE Michel, VERNET Marc, Esthétique du film, Editions Armand Colin, Paris, 2004, pp.
26-27 et p. 38.

167 AUMONT, Op. Cit., p. 44.
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concomitants, autrement dit un moment ou l’effet de synchrese est plus marqué et plus
accentué, créant un effet de soulignement et de scansion »'®. La définition qu’offre Michel
Chion, en méme temps qu’il propose les termes de points de synchronisation et de synchreése,
est centrale pour cette recherche. Elle sera utile pour, d’une part permettre le passage de la
langue naturelle au langage numérique par le codage et le traitement statistique des réponses
des spectateurs dans le cadre de I’enquéte musique & cinéma, et d’autre part de caractériser le

role de la synchronisation dans 1’adhésion des spectateurs a I’ceuvre filmique et a son univers.

Point de départ : « nous sommes avides de synchronisation ».

Michel Chion a construit la plus grande entreprise théorique autour des liens entre
musique et cinéma. Il est aussi celui qui a le plus apporté a la théorisation de cette question
d’abord technique, puis esthétique, de la synchronisation. Dans la description « historique,
esthétique et poétique » qu’il propose du cinéma dans Un art sonore, le cinéma, Michel Chion
recense au sein d’un glossaire, un ensemble de termes issus de son travail de théorisation.
Nous nous attarderons sur ceux relatifs a la synchronisation : point de synchronisation et

synchrese.
« POINT DE SYNCHRONISATION

Nous appelons point de synchronisation un moment plus saillant de
rencontre synchrone entre un moment sonore et un moment visuel
concomitants, autrement dit un moment ou ’effet de synchrese est plus
marqué et plus accentué, créant un effet de soulignement et de scansion. La
fréquence et la disposition des points de synchronisation dans la durée d’une
séquence contribue a lui donner son phrasé et son rythme, mais aussi a créer
des effets de sens.

Le point de synchronisation peut se produire aussi bien entre une image et
un son a l’intérieur d’un plan, qu’entre une coupe visuelle (changement de
plan) et une coupe sonore, ou une réplique du dialogue.

Pour qu’il y ait point de synchronisation, il ne suffit donc pas qu’il y ait
synchronisme. En d’autres termes, une scéne de dialogue filmé comportant
beaucoup de synchronisme labial ne comprend pas pour autant des points de
synchronisation. Ceux-ci se définissent comme des moments plus saillants et
significatifs, émergeant en fonction de critéres aussi variables que:
I’importance de la rupture perceptive (coupe simultanée dans le son et
I’image), la présence d’un effet de renforcement visuel (gros plan) et sonore
(son plus spécialement rapproché ou puissant), I’importance affective ou
dramatique du détail synchrone. Le contexte joue aussi un role : ainsi par
exemple, la premiére rencontre synchrone entre un mot prononcé et la vision

168 CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Coll. « Cinéma Essais », Cahiers du Cinéma, Paris, 2003, p. 430.
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de face du locuteur, au bout d’une longue période de désynchronisation (par
exemple, aprés de longs plans sur quelqu’un qui écoute, le locuteur
demeurant hors-champ), se met en évidence comme un point de
synchronisation. Ce dernier peut &tre aussi souvent préparé et créé comme
un aboutissement de lignes de fuite temporelle.

La notion de point de synchronisation, fondée sur 1’idée d’un impact
temporel spécifique de certaines rencontres image / son, est un pur effet de
forme, mais qui n’a pas par lui-méme de signification fermée et codée :
puisqu’il peut étre pertinent, soit au niveau de la structure de la séquence,
soit au niveau du phrasé audiovisuel (dimension rythmique et musicale), soit
au niveau du sens. Il peut I’étre aux trois niveaux simultanés, et c’est méme
le cas le plus courant.

L’expérience trés simple qui consiste a créer une superposition aléatoire
entre une musique quelconque prise sur un disque, et une séquence
audiovisuelle quelconque (empruntée a une cassette vidéo), met en évidence
la fagon dont le spectateur que nous sommes est «avide de
synchronisation », et dont il guette les moindres points de synchronisation et
les fabrique a toute occasion. Elle met en évidence le besoin d’une scansion
et d’une ponctuation d’une séquence audiovisuelle, et aussi la tendance a

trouver du sens et de [Dintentionnalité dans toute concomitance

audiovisuelle »'°.

D’un point de vue d’abord trés général cette définition apporte un éclaircissement
important sur le role du spectateur dans 1’interprétation des significations a 1I’ceuvre dans les
films. Elle pointe la disposition naturelle de 1’homme a créer de la synchronisation 1a ou
I’intention du réalisateur n’y est pas forcément. On retrouve ici une des explications des
justifications de la musique au cinéma décrite dans le chapitre précédent : les hommes sont
avides de synchronisation, de création d’unités de sens, de « neeud visio-phoniques » pour
reprendre un terme de Michel Chion, ou pour faire appel une fois de plus a Siegfried

Kracauer, pour redonner aux images leur vie photographique'”.

Un premier terme est souligné par I’auteur de cette définition : la synchrese. Nous
renvoyons donc directement, en la restituant selon la méme logique que celle énoncée

précédemment, a la définition proposée par Michel Chion :

« SYNCHRESE :

169 CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Coll. « Cinéma Essais », Cahiers du Cinéma, Paris, 2003, p. 430.
170 Nous avons crée avec I’enquéte musique et cinéma et la projection d’Alice on The Wall dans les conditions
du spectacle cinématographique I’expérience proposée par Michel Chion. Nous détaillons cette expérience et

présentons les résultats dans le cadre de ’enquéte Musique & Cinéma plus loin dans ce chapitre.
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Nom forgé que nous donnons a un phénomeéne psychophysiologique
spontané et réflexe, universel, dépendant de nos connexions nerveuses, et ne
répondant & aucun conditionnement culturel, et qui consiste a percevoir
comme un seul et méme phénomeéne se manifestant a la fois visuellement et
acoustiquement la concomitance d’un événement sonore ponctuel et d’un
événement visuel ponctuel, deés [D’instant ou ceux-ci se produisent
simultanément, et a cette seule condition nécessaire et suffisante.

La synchrése, phénoméne incontrélable, ameéne donc a établir
instantanément un rapport étroit d’interdépendance et a rapporter a une cause
commune, méme s’ils sont de nature et de source complétement différentes,
des sons et des images qui n’ont souvent que peu de relation dans la réalité.

Le cinéma utilise abondamment cet effet, qui permet notamment Ia

postsynchronisation et le bruitage »'”'.

La synchrese étant selon Michel Chion un phénomeéne psychophysiologique, elle
dépend d’une disposition naturelle de I’homme a créer ces jeux de correspondance volontaire
conscients ou inconscients. Michel Chion, s’il précise dans la définition qu’il donne a la
notion de synchrése dans I’ouvrage qu’il consacre au son que « les rapports audio-visuels
sont largement culturels et historiques » indique également qu’ils reposent sur des
phénomenes psychophysiologiques. Cette considération nous donne I’occasion de consacrer
quelques lignes a des disciplines qui pourraient embrasser complétement le sujet qui nous
intéresse dans ce chapitre : les sciences cognitives. Car on a vite fait de penser, a raison sans
doute, que ce qui se passe dans le cerveau contribue pour une grande part aux perceptions du
monde qui nous entoure et que ces perceptions sont les résultantes de phénomenes psycho-
physiologiques avant toute chose. Pas plus que la musicologie - que nous effleurons parfois -
les sciences cognitives sont notre discipline. Pourtant, comme la musicologie, I’histoire, les
¢tudes cinématographiques, la sociologie et les sciences de I’information et de la
communication elles questionnent le cinéma. S’intéressant a des objets — ici les formes
symboliques que sont le cinéma et la musique — I’approche théorique que nous développons
ne peut faire 1’économie de la citation de travaux qui ont approché les questions que nous
nous posons autour de la synchronisation. Reconnaitre 1’apport de ces approches c’est aussi
délimiter ce qui constitue un domaine disciplinaire et, précisément, approfondir des

développements dans les jalons d’un cadrage théorique logique.

Laurent Jullier a consacré une partie de ses travaux a la question de la contribution
des sciences cognitives aux études cinématographiques. Il décrit les sciences cognitives

comme précédant les sciences humaines, la sociologie notamment. Il prend pour exemple la

17l CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Coll. « Cinéma Essais », Cahiers du Cinéma, Paris, 2003, p. 430.
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notion d’habitus construite par Pierre Bourdieu dans La Distinction pour décrire un « systeme
socialement constitué de dispositions structurées et structurantes qui est acquis par la
pratique et constamment orienté vers des fonctions pratiques »'>. Si I’habitus est incorporé,
écrit Laurent Jullier, il ’est depuis des « schemes organisateurs indépendants de la position
sociale du sujet »'”>. La question des prises, des passerelles entre le développement d’une
pensée et sa continuit¢ dans un autre systeme de pensée est essentiel a la constitution de
théories autour de 1’étude d’objets comme le cinéma ou la musique. Ainsi la porte laissée
entrouverte par Michel Chion autour de la construction théorique qu’il développe au sujet de
la synchronisation, de la synchrése et du point de synchronisation permet-elle que I’on y
mette un pied pour I’ouvrir davantage afin de, tout en reconnaissant 1’apport initiale de cette
construction, I’affiner au moyen de ce que Jean-Claude Passeron nomme [’approche
historique, I’objet. Laurent Jullier invite les chercheurs qui prennent le cinéma comme objet
d’étude a faire preuve d’un peu moins de réserve dans leurs recherches en laissant les sciences

cognitives ou leurs outils s’y immiscer, lorsque les questions le nécessite :

«(...) il est difficile d’imaginer quelles expériences intéressantes pourraient
étre montées en laboratoires sur la spécificité du dispositif si leur échelle leur
interdit justement de prendre en compte ce qui fait cette spécificité. Hormis
quelques études comme celle de M. Fano et al. (1989) a propos du
synchronisme audiovisuel, les expériences suivant un protocole scientifique
sévére semblent d’ailleurs étrangement tombées en désuétude depuis
I’époque de I’Institut de Filmologie. Ne faudrait-il pas, toutefois, réfléchir un
peu plus a de nouveaux protocoles expérimentaux, sous peine d'en étre réduit
a promouvoir I’éniéme théorie de la réception a faire abstraction du corps ?
Evidemment « la science pourrait difficilement imaginer quelque chose de
plus anti-artistique que ces expériences dans lesquelles on croyait pouvoir
mesurer D’effet et 1’événement esthétique a partir de la tension artérielle»
(Adorno 1995 : 337), mais avec des ambitions plus modestes (la perception
du synchronisme, Fano I’a prouvé, ou encore ces alternances de tension et de
détente qui se retrouvent performées dans la tension des muscles du
spectateur, cf. Grodal 1997: 51), pourquoi s’en priver ? »'".

Le protocole expérimental que nous avons construit autour de la synchronisation
n’est pas inspiré d’outils utilisés par les sciences cognitives. En revanche en tant que
protocole expérimental il renvoie a ces outils et a ces méthodes. De plus la question méme de

la synchronisation et de la synchrése améne immédiatement un commentaire sur la nature

172 JULLIER Laurent, "Psychologie cognitive et études cinématographiques”, in L’apport cognitiviste &
Uesthétique du cinéma, Habilitation a diriger des recherches, Paris, Université Paris I, La Sorbonne Panthéon, D.
Chateau dir., 2001.

13 Op. Cit.

174 Op. Cit.

Page 100



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

psychophysiologique de ce phénomeéne. Si nous ne souhaitons ni ne pouvons ici mesurer la
part du naturel et du culturel dans les perceptions audio-visuelles, il nous parait essentiel de
nous positionner du point de vue de I’approche historique tout en assumant la part du
protocole expérimental qu’impose notre objet d’étude. Si I'outil expérimental s’impose a

notre objet, notre démarche s’intégre dans la logique de I’observation historique :

« Le raisonnement sociologique se distingue du raisonnement expérimental
parce qu’il doit, pour formuler des propositions dotées de quelque généralité,
adopter une démarche spécifique de combinaison des « énoncés
d’observation » qui n’est jamais intégralement réductible a celle d’un
raisonnement expérimental »

(...) La différence entre raisonnement statistique et raisonnement
sociologique renvoie donc aux deux usages que l’on peut faire du
raisonnement expérimental lorsqu’on [I’'utilise dans les conditions de
I’observation historique. On peut, soit le pratiquer inconditionnellement, soit

incorporer aux assertions qu’on en tire des informations sur les conditions de

production de 1’information qu’il contient »'”°.

Jean-Claude Passeron et Emmanuel Pedler construisent dans 1I’enquéte qu’ils ont
dédiée aux musées des indicateurs de définition de I’expérience esthétique!’®. Un de ces
indicateurs est « [’arrét devant les tableaux » et le « temps consacré a leur visionnement ». Le
pouvoir d’arrét de 1’ceuvre y est mesuré par ces indicateurs de sa réception et de 1’adhésion

des visiteurs du musée a cette ceuvre.

Dans le cadre de I’enquéte Musique & Cinéma, a la différence des visiteurs de
musées de I’enquéte de Jean-Claude Passeron et Emmanuel Pedler, cependant nous avons
imposé un exercice. L’exercice de définition des points de synchronisation impose lui-méme
aux enquétés de définir les valeurs qui fixent a un endroit une relation de concomitance qu’ils
estiment comme évidente ou remarquable. En demandant de définir les moments
« marquants » de relation entre ¢lément visuel et élément sonore, nous imposons a I’enquété
de définir ce qui caractérise pour lui la relation de sens entre bande visuelle et bande sonore et
musicale. Cette relation de sens est au coeur de ce qui définit 1’attachement des enquétés au
film car elle fait la spécificité de 1’ceuvre audiovisuelle. La perception des points de

synchronisation parce qu’elle définit des concomitances signifiantes entre bande visuelle et

17> PASSERON Jean-Claude, Le Raisonnement sociologique. Un espace non poppérien de I’argumentation.
Paris, Editions Albin Michel, 2006, p. 203.

176 PASSERON Jean-Claude, PEDLER Emmanuel, « Le temps donné aux tableaux. Enquéte sur la réception de
la peinture ». Protée, vol. 27, n° 2, 1999, p. 93-116. Consultable sur http://id.erudit.org/iderudit/030563ar.
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bande musicale ou sonore est en cela un indicateur de I’attachement au film dont on pourra

mesurer I’intensité en fonction de variables sociologiques.

En inventant la notion de synchrese, Michel Chion ne se pose pas la question de la
disposition culturelle de I’homme a créer ces points de synchronisation. C’est ce que nous

nous proposons de faire dans ce chapitre.

Ces deux définitions assignent une manicre d’entendre et de voir le film autour de
la synchronisation. Plus que cela, elles mettent au coeur de la perception audiovisuelle la
disposition naturelle de I’homme, en occultant la dimension culturelle a 1’ceuvre dans la
réception des ceuvres cinématographiques. Pourtant le repérage des points de synchronisation
est une opération sémiotique dont les actes sémiques sont a préciser du point de vue de la
spécificité du registre filmique. Si la synchronisation est une disposition naturellement
acquise, la synchronisation audiovisuelle s’agence dans le cadre du film. En tant que telle elle
est au cceur des réceptions des spectateurs. Encore faut-il comprendre comment se traduisent
ces configurations interprétatives par le biais de la concomitance signifiante d’éléments

visuels et sonores qu’est la synchronisation.

En outre, si les définitions proposées ici par Michel Chion posent les bases
nécessaires a la compréhension des structures de la synchronisation, elles ne permettent pas
de définir les modalités d’assignation de ce qu’est un point de synchronisation. Est-ce un plan,
un time-code ? Nous décidons de le définir a partir de ces deux unités : 1/ le plan comme
unité la plus large de définition du point de synchronisation et 2/ la durée cumulée comme
unité restreinte de définition du point de synchronisation. Ces deux unités se fixent tant sur

’axe syntagmatique que sur 1’axe paradigmatique si I’on suit ’approche structurale!”’.

2.1.2 - Définir les points de synchronisation par I’approche structurale

Intéréts et limites de ’approche structurale : les notions de paradigme et de

syntagme

Parler de « structures » de la synchronisation c’est envisager que le cinéma est
structuré comme 1’est la langue avec des unités et des enchainements d’unité qui constituent

un tout. A propos du langage cinématographique, des rapports cinéma-langage, Gilles

177 Nous renvoyons a I’annexe 1 dans le volume 2 de cette thése.
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Deleuze rappelle les précautions d’usages lorsqu’il s’agit de considérer le cinéma comme un

langage :

«On trouvera dans le cinéma des traits de langage qui s’appliquent
nécessairement aux énoncés, comme les régles d’usage, dans la langue et
hors d’elle : le syntagme (conjonction d’unités relatives présentes) et le
paradigme (disjonction des unités présentes avec des unités comparables
absentes). La sémiologie de cinéma sera la discipline qui applique aux
images des modé¢les langagiers, surtout syntagmatiques, comme constituant
un de leurs « codes » principaux »'’®.

Nous envisageons la synchronisation comme un systéme fait d’unités sur I’axe
syntagmatique et sur 1’axe paradigmatique au sens ou [’entend la linguistique ou
I’anthropologie structurales. L’axe syntagmatique est celui de I’enchainement des plans et
I’axe paradigmatique celui du croisement entre la bande visuelle et la bande sonore (définie
ici comme 1’unité de sens du plan : le point de synchronisation). Ces deux axes constituent

dans ce schéma théorique structuraliste le tout de la forme audiovisuelle.

L’unité de temps sur I’axe syntagmatique est la durée cumulée. En linguistique,
chez Ferdinand de Saussure, le syntagme est I’enchainement d’unités. Si I’unité retenue est le
plan, I’axe syntagmatique est celui de 1’enchainement des plans dans la durée. Le choix de
cette terminologie nous permet d’envisager la définition des points de synchronisation du
point de vue structural, comme partie d’un tout ayant des effets sur ’ensemble et étant lui-

méme un tout.
L’unité de sens sur 1’axe syntagmatique est le plan :

« Unité de montage pour les images, le plan est une unité visuelle créée par
le cinéma et qui lui reste propre. Le montage des sons, lui, n’a été inspiré au
cinéma d’unité spécifique, si bien que lorsqu’on essaie de décomposer en
¢éléments la bande-son d’un film, on ne peut que recourir aux mémes unités
qui nous servent dans I’expérience quotidienne, et qui sont tout a fait
relatives a des intentions d’écoute particuliéres non cinématographiques :
répliques, phrases, mots, syllabes, phrases musicales, traits instrumentaux,
évenements sonores.

La définition de cette unité qu’est le plan visuel est certes ambigué,
puisqu’elle est a la fois spatiale et temporelle : a la fois ce qui est dans le
cadre de I’image, dans son espace, et ce qui est un bout de temps continu
entre deux collures. Elle peut étre contestée comme unité d’analyse, unité de
conception ou méme unité perceptive : n’empéche qu’elle permet de poser
sur le continuum filmique une grille immédiatement reconnaissable et

178 DELEUZE Gilles, Cinéma 2, L’image-temps, Les Editions de Minuit, Paris, 1985, pp. 40-41.
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universellement admise par tout le monde, dont les lignes dessinent des
coordonnées bien pratiques pour dire, observer, concevoir quelque chose qui
peut en méme temps la récuser comme instrument de description »'”.

Ce que Michel Chion décrit ici comme I’irréductibilité de la matiére sonore par
rapport a la bande visuelle correspond aux mémes limites qui s’imposent a 1’analyste,
musicologue par exemple, lorsqu’il souhaite décrire des unités sonores. Jean-Jacques Nattiez
qualifie ainsi de museéme les unités musicales, de la méme maniére que le faisait Claude Lévi-
Strauss a propos des mythemes dans son travail sur les mythes ou, avant eux, Roman
Jakobson a propos des unités de langage que sont les monemes et les phonémes. Christian
Metz a abordé le cinéma du point de vue de I’analyse structurale. Ce postulat est le point de
départ de 1’analyse qui va suivre. Cependant nous ne pourrons en développer le fil qu’a la

condition de préciser d’emblée les limites de I’approche structurale et de la tentation

homologique.

Si ’on part du principe que la structure d’une ceuvre cinématographique est
composée d’unités (nous retenons ici trois unités primaires : durée cumulée, bande visuelle,
bande sonore) caractérisées par les termes techniques de 1’objet et que 1’'une de ces unités est
le temps, alors pouvons-nous aborder la forme symbolique « film » comme Lévi-Strauss
aborde la forme symbolique « mythe » ? C’est a cette question que répond, sans y répondre
tant il décrit lui-méme la tentation que représente cet exercice théorique, Jean-Jacques Nattiez
dans Lévi-Strauss Musicien. Essai sur la tentation homologique. 11 pose les limites de

I’approche structurale en partant d’abord une définition du structuralisme :

« Par structure, j’entendrai ici le modele construit pour rendre compte de
I’objet congu comme un systeme dont tous les éléments sont définis selon
une procédure aussi explicite que possible, et qui sont décrits au moyen de
traits qui en définissent les rapports différentiels d’opposition et de
contraste. »'%

Jean-Jacques Nattiez décrit ensuite le ou les structuralismes a partir de 1’étude des
phonémes. Il porte vite la limite du structuralisme en décrivant la témérité qui a poussé
Roman Jakobson et Claude Lévi-Strauss a étendre le concept de structure et sa méthode a un

ensemble plus vaste de réalités culturelles et sociales.

179 CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Coll. « Cinéma Essais », Cahiers du Cinéma, Paris, 2003, p. 199.
180 NATTIEZ, Jean-Jacques, Lévi-Strauss musicien. Essai sur la tentation homologique, Actes Sud, Paris, 2008,

pp. 29-30.
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L’unité¢ de définition de la synchronisation est double, voire triple. Au niveau le
plus restreint il s’agit de la durée cumulée de la séquence. A un niveau plus large il s’agit du
plan. Au niveau le plus général il peut s’agir de la séquence. Cela n’est pas sans conséquence
sur la fagon de considérer 1’utilité théorique de la notion de point de synchronisation dans le
cadre des réceptions audiovisuelles. Si I’analyse qui va suivre s’appuie sur le relevé de points
de synchronisations que nous avons dii, pour le traitement statistique, réduire a une unité
temporelle trés précise dans le cadre d’un plan, les instructions données aux enquétés
demandaient de relever les moments forts de concomitance entre élément sonore et ¢lément

visuel.

Bandes visuelle et sonore font dérouler des enchainements d’unités dans une
logique syntagmatique. Nous considérons que, s’agissant des points de synchronisation,
I’unité de définition de ce syntagme est la durée cumulée que nous fixons visuellement par
I’image correspondante, dans le cadre d’un plan. Les spectateurs interrogés ont formulé des
mots de la langue naturelle pour qualifier les points de synchronisation, qu’ils ont posés sur
une feuille de papier comprenant uniquement deux lignes : I'une pour la bande visuelle,

’autre pour la bande sonore!8!.

La question qui se pose a nous est la suivante : qu’entendons-nous par « structures
de la synchronisation » ? Une question préalable a celle-ci : existe-t-il des structures de la
synchronisation ? En d’autres termes, existe-t-il des paquets de grosses unités composées sur
les axes syntagmatiques et paradigmatiques permettant de mettre au jour des rapports
d’équivalence ou de différence, de symétrie ou de dissymétrie, contraste, inversion entre les
unités retenues comme définitoires de la synchronisation, c¢’est-a-dire le plan et le time code ?
Et surtout, comment, malgré les précautions énoncées vis-a-vis de la tentation homologique,
les outils développés par la linguistique s’adaptent-ils aux spécificités sémiotiques de I’ceuvre

filmique ?

Pour une sociologie de la réception des rapports temporels entre image et
musique

L’intérét d’une approche s’intéressant aux structures de la synchronisation est de
mettre en exergue les « traits » propres au rapprochement et a [’éloignement de la synchrese,

c’est-a-dire la correspondance « naturelle » d’un événement visuel et d’un élément sonore.

131 Nous renvoyons a I’annexe 1 dans le volume 2 de cette thése.
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C’est dans ce jeu (offert par la représentation théatrale, 1’opéra puis popularisé par le cinéma,
notamment celui de Disney) de rapprochement et d’éloignement employé par 1’auditeur-
spectateur que se fixe une de nos hypothéses concernant I’esthétisation du quotidien et le
caractére emblématique de la musique de films, a travers I’expression d’un postulat :
I’embleme musical se fixe la ou s opere la synchronisation. Pour appréhender comme il se
doit ce qu’Emmanuel Ethis appelle «le puzzle multiforme de la réception filmique »,
I’enquéteur doit adopter une approche qui dépasse celle que le structuralisme linguistique a
développée pour la littérature et qui tienne compte de la spécificité sémiotique de 1’objet
filmique'®?. Emmanuel Ethis compare le travail de 1’enquéteur devant comprendre comment
s’agence le travail interprétatif du spectateur devant le film au comportement que 1’on a face a
un puzzle. En effet, la plus grande des précautions doit étre prise quant a la volonté d’aborder
I’objet filmique comme la littérature. Il nous rappelle avec Jean-Claude Passeron que « les
attentes du récepteur dépendent toujours d’une série de données contextuelles ou historiques,
de « circonstances » de fait, en tant que telles impossibles a déduire more semiotico de

I’ceuvre ou de sa structure »'%.

Notre volonté de partir des réponses des enquétés et de soumettre leurs réponses
aux structures de la synchronisation, et non I’inverse, répond a cet impératif. Mais la lecture
des textes de Jean-Claude Passeron dans ['Usage faible des images doit se faire au niveau
général des précautions épistémologiques qu’il développe dans Le Raisonnement
Sociologique'®. Pour assurer le passage de la langue naturelle au langage numérique et le
traitement statistique, I’enquéteur doit « réduire » I’information transmise sur le questionnaire
a un chiffre traitable statistiquement sous forme binaire. Notre attention doit porter sur le fait
de coder a posteriori et non a priori. Pour cela nous créons une grille simple, non
prédéterminée par des catégories fermées de I’enquéteur. L’opération de codage se fait donc a
posteriori et non a priori. Comment passer de la langue naturelle au langage binaire lorsqu’il
s’agit de déterminer des points de synchronisation ? C’est 1a que la déconstruction fine de la
structure du film est utile. Car les théories de 1’analyse filmique ont laiss¢ des outils et des
unités : le plan et la durée cumulée seront les deux unités définitoires du point de

synchronisation, nous y reviendrons.

182 ETHIS Emmanuel, Les spectateurs du temps. Pour une sociologie de la réception du cinéma. Op. Cit., p. 105.

183 Op. Cit.
184 PASSERON Jean-Claude, Le Raisonnement sociologique, Op. Cit.
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2.1.3 - Les perceptions de la synchronisation comme variable temporelle :
esthétique de la synchronisation

Point de départ : les spectateurs du temps. Autour du concept de médiations
temporelles

La notion de médiations temporelles est développée par Emmanuel Ethis dans
I’ouvrage qu’il consacre a la réception des ceuvres filmiques. Sa théorie porte sur les
différents niveaux de temps pour le spectateur de cinéma. Le sociologue en décrit trois : le
premier concerne, nous dit-il, le cours historique du monde. Il s’agit du temps vécu et pensé
que nous incorporons socialement et culturellement ; le second est I'univers du discours
filmique et; le dernier, « le lieu des médiations temporelles ou se croisent les horizons
d’attente des publics et les qualités intrinséques de I’ceuvre ».'®> Emmanuel Ethis pose ici, a
propos du temps au cinéma, le point de départ de notre projet théorique et méthodologique

autour de la synchronisation :

« Considéré en tant que matiere-temps, le récit cinématographique prend
d’autres significations dans la mesure ou il prend corps a I’exacte croisée
d’une double expérience temporelle, celle du réalisateur — Deleuze en a
assez parlé pour en faire une évidence -, mais également — cela va moins de
soi — celle du spectateur. C’est a ce titre qu’il peut étre défini comme un
objet culturel ou s’extériorise matériellement notre appréhension historique
et sociale des tensions temporelles, dans ses durées, ses rythmes, ses
scansions. En ce sens, I’ccuvre filmique conserve en mémoire les traces de
certaines de nos conduites individuelles qui ne sont jamais symboliques par
elles-mémes, mais sont les éléments a partir desquels un systéme
symbolique, qui ne peut étre que collectif, se construit dans ses variabilités et
dans ses différences, compte tenu de la part d’arbitraire que le symbole
inspire et qui reste potentiellement a interpréter. L’ceuvre filmique n’est pas
seulement 1’expression d’une synthése singuliere du temps social tel qu’il se
percoit ou se vit, elle est aussi un projet dont il faut découvrir les pliures qui
le signent et les alliances qui rendent possible les relations esthétiques

qu’elle ordonne »'%.

Car si nous souhaitons interroger la synchronisation en tant que processus de
perception et de représentation pertinent voire déterminant dans ’adhésion a 1’univers
filmique par le biais de la musique emblématique du film, il s’agit bien de définir a quel
moment elle est emblématique (2 quel moment s’opére cette synchronisation), comment elle
devient emblématique et de quoi est-ce qu’elle est effectivement emblématique. Si Emmanuel

Ethis précise qu’ « il n’est pas question de réduire la réception des ceuvres filmiques a

185 ETHIS Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Editions Armand Colin, Paris, 2011 (2°™ édition),
p- 99.
186 ETHIS Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Op. Cit. p. 96.
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I’unique perception temporelle »* il se trouve que, concernant I’objet de notre étude d’une
part et concernant les hypotheses qui constituent le point de départ de ce chantier théorique
d’autre part, les perceptions temporelles sont une composante déterminante de 1’activité de
réception autour de laquelle s’opere la synchronisation. Si la perception de la durée d’une
séquence varie il convient de comprendre en fonction de quoi elle varie et, de la de tenter de

construire le protocole d’une recherche centrée sur la mesure des points de synchronisation.

2.2 - Enquéter sur les structures de la synchronisation a I’épreuve de
la réception des spectateurs : Alice on The Wall (ATW)

L’enquéte Musique & Cinéma a été menée a 1’aide de questionnaires aupres des
¢tudiants et d’une partie de I’équipe pédagogique du Département Sciences de 1’Information
et de la Communication de I’Université d’ Avignon et des Pays de Vaucluse (270 individus). Il
s’agit d’une population composée de 77% de femmes. 85% de la population a moins de 24
ans. La population de notre enquéte est composée d’individus majoritairement issus d’un
environnement semi-urbain, voire rural. 28,2% des répondants sont en effet originaires d’une
unité urbaine de moins de 2000 habitants et 43,2% d’une ville de moins de 5000 habitants.
Les enquétés sont majoritairement célibataires (90%). 39,6% des enquétés sont issus des
classes populaires (fils ou filles d’agriculteurs, artisans, employés ou ouvriers), 33,7% sont
issus des classes supérieures (cadres et professions intellectuelles supérieures), 36,3% sont

boursiers'®8.

Le questionnaire est compos¢ de trois parties. La premicre partie comprend des
questions relatives a I’écoute d’une musique. Les enquétés devaient répondre aux questions
selon la méthode du portrait chinois'®. La seconde partie comprend des questions relatives au
visionnage de deux séquences vidéo de 3°51°’. C’est sur cette partie que porte ce chapitre. Les
enquétés devaient donner leur estimation de la durée de chacune des séquences et en définir
les points de synchronisation. La troisiéme partie du questionnaire comprend des questions
ouvertes et fermées sur les pratiques culturelles et le talon sociologique des enquétés. Il
permet notamment de qualifier la population en termes de sexe, d’origine sociale, d’origine

géographique et de pratiques culturelles.

187 ETHIS Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Op. Cit., p. 100.

188 Nous renvoyons a I’annexe 6 dans le volume 2 de cette thése.

139 Nous présentons dans le chapitre 4 les résultats de cette partie de questionnaire.
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Nous avons fait le choix d’une population d’étudiants en Sciences de
I’Information et de la Communication. L’intérét de la population « étudiants » réside dans le
fait que les études sont une période d’autonomisation culturelle d’une part et que les étudiants
ont tous le méme emploi du temps: il y a la une constante sociale qui nous permet
d’interroger de maniére plus fine, c’est-a-dire de manicre dégagée des logiques de rythme de
vie des individus a une période donnée de la vie, les variations de leur perception du temps. 1.
La recherche prolonge des recherches menées sur les pratiques cinématographiques des
étudiants'’; 2. La population est constituée de sous-populations (les promotions) d’individus
partageant un méme emploi du temps, connu et maitrisé par I’enquéteur : cela nous permet de
stabiliser le critére « temps » pour interroger les enquétés sur leurs perceptions du temps au
cinéma. L enquéte « Emploi du temps »'°! de I’Insee met au jour quatre types de temps qui
scandent notre quotidien. Au temps du travail, au temps physiologique et a celui des travaux
domestiques, s’est, depuis le début du 19° siécle en France, ajouté le temps libre, temps

produit par la société industrielle.

Les résultats présentés ici sont la conséquence d’une double activité interprétative.
Tout d’abord celle des enquétés devant le film qui devaient relever les « moments forts de
correspondance entre élément visuel et élément sonore ». La question relative aux points de
synchronisation de la séquence 1 figurait sur une page : « Merci de remplir le tableau suivant
en désignant les « points de synchronisation », les moments forts de correspondance image /
son et musique de la séquence filmique n°I ». Un tableau comprenant deux lignes uniquement
indiquait en haut « Vous voyez — Elément visuel » et en bas « Vous entendez — Elément
musical / Parole / bruit correspondant ». Les enquétés étaient invités a répondre suivant
I’exemple pré-rempli du questionnaire, de la maniere suivante : ligne supérieure : « Un avion
qui décolle » / ligne inférieure : « Bruit de I’avion qui décolle ». C’est donc une premicre

interprétation des consignes de la question qu’il a fallu appliquer'®?.

Deuxiéme activité interprétative, celle de I’enquéteur. A partir des réponses en
« langue naturelle », il a fallu coder les réponses en langue numérique pour réaliser le

traitement statistique et donc définir des unités pertinentes du point de synchronisation. Cette

19 MALINAS Damien., SPIES Virginie, « Mes jours et mes nuits avec Brad Pitt » : I’affiche de cinéma, une
identité énoncée de la chambre d’étudiant a la télévision. In: Culture & Musées. N°7,2006. pp. 39-63.
191 Enquéte réalisée en 1998 par I’Institut national de la statistique et des études économiques.

192 Nous renvoyons a I’annexe 4 dans le volume 2 de cette thése.
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deuxiéme opération interprétative est forcément une réduction de I’information au sens ou il
s’agit de condenser la réalité des faits. Ces unités nous les définissons par le plan et la durée
cumulée. Nous définissons le point de synchronisation (PS) par une variable numérique
comprenant une unité de plan (ex: 7) et une unité de durée (ex: 0°39’°) que nous
représentons de la maniére suivante : 7/0°39°’. Nous avons ainsi réalisé une analyse filmique
de la séquence qui nous a permis de faire correspondre les réponses en langue naturelle des

enquétés'®.

L’expérience menée auprés de populations d’étudiants avait pour objectif de
vérifier ou d’infirmer 1’hypothése selon laquelle la synchronisation est une disposition
culturellement acquise. 11 s’agissait de mettre au jour les variations sociales existant entre la
définition des points de synchronisation et par conséquent de prolonger la pensée de Michel
Chion lorsqu’il décrit le point de synchronisation comme disposition naturelle de I’homme.
Nous souhaitons, avec le méme objectif, utiliser le méme procédé méthodologique et
analytique qu’Emmanuel Ethis qui postule qu’ « une courte séquence filmique, plus encore
qu’un long-métrage dont on connait globalement la durée, permet de prendre une mesure tres
fiable du rapport entre temps vécu et déclaration sur ce temps tel qu’il est percu » et observer
« la maniere dont une séquence audiovisuelle est en mesure de mettre en évidence des facons
différenciées et différentielles de percevoir le temps, et comment ces manieres sont, a leur
tour, révélatrices de ce que l'on peut désigner comme des « identités temporelles a

I’ceuvre » » 194,

2.2.1 - Alice on The Wall : présentation, mythologie et controverse

Plusieurs vidéos intitulées « Alice on The Wall» sont disponibles sur les
plateformes de partage de vidéo en ligne. Aussi nombreux sont les sites Internet qui recensent
des expériences de synchronisations entre des extraits de films ou des films complets et des
morceaux d’albums ou des albums complets. Ces sites Internet qui relatent des expériences
qui remontent parfois a une période antérieure a Internet, décrivent les fagons de procéder afin
que la synchronisation entre bande visuelle et musique s’opére le plus efficacement

possible!® :

193 Nous renvoyons a I’annexe 1 dans le volume 2 de cette thése.
194 ETHIS Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Op. Cit., p. 96.
195 Nous renvoyons notamment & http://moviesyncs.com/pf_syncs/sync_pf n.html ou encore

http://www.deepbluefunkfilms.com/pfwonderland.html. Consultés le 01/09/2013.
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L’installation

Lancer The Wall (disque 1) pour commencer a la toute premiére image du
film — la carte de titre. Une fois que le disque est terminé, faire une pause sur
le film et insérer The Wall (le Disque Deux) et lancer tous les deux
simultanément. La piste Comfortably Numb (la piste 6) doit étre sautée. Le
film et I'album devraient se terminer précisément en méme temps.

Test

Dans la premiére chanson, In the Flesh, les paroles " when a crack in the ice
appears " devraient correspondre précisément a l'immersion du doigt d'Alice
dans I’eau faisant une série de vagues'*®.

Les expériences de ce type se sont multipliées depuis plusieurs années avec le
développement des pratiques de montage d’ « amateurs » permis par les logiciels présents sur
les ordinateurs ou les téléphones intelligents. Certaines vidéos présentent I’expérience dans
son intégralité, d’autres des extraits seulement. Postés il y a plusieurs années sur Youtube, les
contenus ont tous été récemment supprimés par Youtube pour cause de non-respect des droits
d’auteur. Alice on The Wall notamment, montrait le montage d’une séquence d’environ quatre
minutes d’Alice au Pays des Merveilles, celle ou elle passe du monde réel au monde
merveilleux, synchronisé de maniére remarquée par les internautes avec deux chansons du
film des Pink Floyd, The Wall : c’est un extrait qui fait se croiser les images d’Alice au Pays
des Merveilles avec The Thin Ice et The Wall des Pink Floyd. Il s’agit d’'un montage qui
présente une séquence de 3°51°° d’Alice au Pays des Merveilles dans laquelle la musique
«originale » a été supprimée et remplacée par un extrait de D’album The Wall. La
synchronisation fonctionne trés bien selon les internautes sur Youtube. Parmi les
commentaires, on retrouve le plus souvent cité le moment ou Alice s’allonge dans les fleurs et
regarde le ciel bleu. Le chanteur des Pink Floyd chante « sky mellow blue », lorsque 1’oiseau
bleu se pose dans la riviere et que la caméra poursuit un plan qui descend le cours de la
riviere, le piano de The Thin Ice semble imiter le bruit de 1’eau. Plus saisissant encore selon
les internautes est le moment ou Alice touche de son doigt ’eau, le reflet du lapin
apparaissant, « appearese ... ». Mais la synchronisation la plus citée est celle ou le rythme des
images, comme de la musique change pour s’accélérer, au moment ou Alice voyant le lapin
avec un manteau découvre le premier ¢lément du pays des merveilles. C’est a ce moment
précis que The Thin Ice s’¢électrise dans un grondement de guitare et un roulement de batterie.

L’arrivée dans le terrier du lapin qui fait passer Alice du monde réel au monde imaginaire est

196 Traduction de I’extrait de contenu de la page d’accueil du site Internet :

http://www.deepbluefunkfilms.com/pfwonderland.html
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synchronisée avec le passage de The Thin Ice a The Wall. Autre élément de synchronisation
significatif selon les commentaires que nous avons pu trouver sur Youtube, ’apparition du

mur en méme temps que les Pink Floyd chantent « Another brick in the wall ».

Cette découverte a été accompagnée d’un ensemble de commentaires sur la
plateforme d’échanges de vidéos en ligne Youtube tous mettant en avant le caractére
mythologique de cet extrait autour d’une question centrale : est-ce fait de maniére volontaire ?
Quelle est la part de hasard ? Les Pink Floyd n’ont-ils pas réalis¢ ce tour artistique
volontairement ? Un site Internet, créé par Andrew C. Wedland répertorie les extraits issus du
patrimoine cinématographique qui se synchronisent avec les morceaux issus du répertoire
musical populaire. Une fois I’émerveillement de 1’expérience hybride passé, une question
immédiate arrive au spectateur : comment cela est possible ? C’est la question que se posent
un grand nombre d’internautes qui ont, depuis quelques années, recensé tout un ensemble de
correspondances du méme type autour de la musique des Pink Floyd, mais aussi de
Radiohead ou encore des Beatles par exemple, avec des films aussi nombreux et diversifiés
que Métropolis (Fritz Lang, 1927), King Kong (Merian C. Cooper et Ernest B. Schoedsack,
1933), Le Magicien d’Oz (Victor Fleming, 1939) ou Psychose (Alfred Hitchcock, 1960) 7.
Cette découverte a été le point de départ d’un questionnement plus large sur la perception de
la synchronisation au cinéma et du caractére construit ou donné de la perception des
synchronisations filmiques. Nous souhaitions créer nous-méme 1’expérience, nous n’avons

pas eu a le faire, elle existait déja.

Si I’on regarde la séquence avec les lunettes du sémiologue, on pourra décrire
comme d’autres I’on fait les configurations de sens, les signes et les significations portées par
les images (plan) et leur mouvement (montage). Si, inversement, dans une intuition
empruntée a la sociologie de la réception des ceuvres, I’on interroge la réception des
spectateurs des perceptions temporelles des séquences et des points de synchronisation, a
travers la mesure de leur nombre et de leur récurrence, alors nous pourrons tenter de pointer
quelques traits caractéristiques des comportements de spectateurs face au film et dans les

relations qu’ils entretiennent avec les ceuvres cinématographiques et musicales.

197 Voir a ce propos le remarquable travail de recherche collaboratif réalisé depuis 1998 par Andrew Wendland :

http://www.geocities.com/SunsetStrip/ Amphitheatre/3528/
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2.2.2 - Résultats et interprétation : estimation de la durée des séquences
Chacune des séquences dure 3’51’ (trois minutes et cinquante et une secondes).
La bande visuelle ne change pas. Seule la bande musicale change entre la séquence 1 Alice au

Pays des Merveilles (APM) et la séquence 2 Alice on The Wall (ATW)!%.

La séquence 1 (APM) est un extrait de 3°51”" du long-métrage d’animation Alice
au Pays des Merveilles, réalisé¢ en 1951 par Walt Disney. Elle est composée de 45 plans. La
séquence est un extrait du début du film. Alice lit un livre puis se laisse aller dans ses réves,
puis apercoit un lapin qu’elle suit jusqu’a son terrier ou elle tombe avant d’arriver au pays des
merveilles. La bande sonore est la version originale en anglais. La séquence est extraite du
DVD édition « Grands classiques Disney », 2005, distribué par Buena Vista Home

Entertainment (France).

La séquence 2 est un extrait de 3°51°" du long-métrage d’animation Alice au Pays
des Merveilles, réalisé en 1951 par Walt Disney qui a été rebaptisé Alice on The Wall car la
bande sonore est une musique des Pink Floyd, extraite de deux morceaux de leur album The
Wall. Nous avons d’abord visionné cet extrait sur la plateforme de partage de vidéos en ligne
Youtube avant de découvrir le site Internet tenu par Andrew C. Wedland qui recense des
expériences similaires de synchronisation musicales qu’ils qualifient de réussies avec des
ceuvres filmiques. Elle est composée de 45 plans. La séquence est un extrait du début du film.
La bande visuelle est extraite du DVD édition « Grands classiques Disney », 2005, distribué
par Buena Vista Home Entertainment (France). La bande sonore est extraite de 1’album The
Wall des Pink Floyds, notamment des titres Thin ice et Another brick in the wall — part 1.
Nous avons reconstitué cette séquence hybride a partir de I’expérience décrite par Andrew C.
Wedland sur son site Internet et telle qu’on la trouve sur Youtube, a I’aide du logiciel de

montage vidéo Imovie.

198 Nous renvoyons a I’annexe 1 dans le volume 2 de cette thése ainsi qu’a I’extrait vidéo disponible sur le blog a

I’adresse suivante : bande-originale-film.blogspot.com.
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Estimation de la durée de la séquence 1

Graphique 1 - Durée estimée de la séquence 1 — Alice au Pays des Merveilles (APM)
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7,4% des enquétés n’ont pas répondu a cette question. 41,1% des enquétés ont une
juste estimation de la séquence 1, c’est-a-dire entre 3 et 4 minutes. En procédant au
regroupement des sélections de durée pour travailler sur des populations plus grandes et
mieux analysables (> 30) nous réalisons trois classes d’estimation de la durée et trois modes

de sélection en durée! :

Tableau 1 - Durée estimée de la séquence 1 — Alice au Pays des Merveilles (APM)
(Recodage 3 classes) — non-réponses exclues (% colonnes)

Effectifs Fréquence | Type de sélection
moins de 3' 61 24.4% (sélection 1égére)
de3as 143 57,2% (sélection moyenne)
plus de 5' 46 18,4% (sélection lourde)

1l faut lire : 57,2% des enquétés qui ont répondu a la question (nous les appellerons « répondants ») estiment
que la durée de la séquence 1 est comprise entre 3 et 5 minutes.

199 Nous nous plagons ici dans la continuité des recherches réalisées par Emmanuel Ethis (cf. Emmanuel Ethis
dans Les Spectateurs du temps, p. 135, La restauration d’une variable temporelle). Attention cependant :,
contrairement aux travaux d’Emmanuel Ethis, le codage a été réalisé en groupant les durées par groupe de 1
minute, la plupart des réponses aux questions ouvertes posées étant du type approximatif : « environ 3 minutes »

ou « entre 2 et 3 minutes ». Nous renvoyons a I’annexe 4 dans le volume 2 de cette thése.
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Estimation de la durée moyenne de la séquence 2

Graphique 2 - Durée estimée de la séquence 2 — Alice on The Wall (ATW)

1569, Durée estimée séquence 2

3B0% 37,0%

A%

188%
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7,4% des enquétés n’ont pas répondu a cette question. 37 % des enquétés ont une

juste estimation de la durée de la séquence 1, c’est-a-dire entre 3 et 4 minutes.

En procédant au regroupement afin de créer des ensembles analysables nous

créons trois classes d’estimation de la durée et trois modes de sélection en durée.

Tableau 2 - Durée estimée de la séquence 2 — Alice on The Wall (ATW)
(Recodage 3 classes) — non-réponses exclues (% colonnes)

Effectifs Fréquence
moins de 3' 67 26,8% (sélection légere)
de3as 136 54,4% (sélection moyenne)
plus de 5' 47 18,8% (sélection lourde)

1l faut lire : 54,4% des enquétés qui ont répondu a la question estiment que la durée de la séquence 2 est
comprise entre 3 et 5 minutes.

Nous qualifions d’estimation légere les réponses inférieures a 3 minutes (26,8%
des répondants). Nous qualifions d’estimation moyenne, les réponses comprises entre 3 et 5

minutes (54,4% des répondants). Nous qualifions d’estimation lourde les réponses supérieures
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a 5 minutes (18,8% des répondants). On ne peut donc pas conclure a une perception
homogene de la durée de la séquence. Tout I’intérét des statistiques réside dans leur capacité a
qualifier ces trois grands groupes de réponse. Nous retenons pour cela trois variables
sociologiques qualitatives : la variable d’appartenance sociale (que nous définissons a partir
du métier du pere des enquétés), la variable d’appartenance d’urbanité (que nous définissons a
partir de la ville dans laquelle habitent les parents des enquétés) et la variable d’appartenance

de promotion.

Estimation de la durée des séquences croisée en fonction du facteur
d’appartenance sociale (niveau de diplome ou métier du pere)

Tableau 3 - Estimation de la durée de la séquence 1
en fonction du niveau de diplome du peére (% lignes)

sélection | sélection |sélection | Total
1égére moyenne | lourde
Inférieur au bac 25,0 % 60,9% 14,1% 100%
Bac a bac+2 23.5% 63,2% 13,2% 100%
Supérieur a bac+2 24.6% 44.3% 31,1% 100%

1l faut lire : 63,2% des enquétés dont le pére a un niveau d’étude compris entre Bac et Bac+2 estiment que la
durée de la séquence 1 est comprise entre 3 et 5 minutes.

Ce sont les enfants des plus diplomés qui ont le plus tendance a surestimer la
durée de la séquence 1. Inversement, ce sont les enfants des moins diplomés qui ont le plus

tendance a sous-estimer la durée de la séquence 1.

Tableau 4 - Estimation de la durée de la séquence 2
en fonction du niveau de diplome du pere (% lignes)

sélection | sélection |sélection | Total
1égeére moyenne | lourde
Inférieur au bac 25,0% 59,4% 15,6% 100%
Bac a bac+2 29,4 % 55,9% 14,7% 100%
Supérieur a bac+2 26,2% 45,9% 27,9 % 100%

1l faut lire : 59,4% des enquétés dont le pére a un niveau d’étude inférieur au bac estiment que la durée de la
séquence 2 est comprise entre 3 et 5 minutes.

Ce sont les enfants des moins diplomés qui ont le plus tendance a estimer au plus
juste la durée de la séquence 2. Ce sont les enfants des plus diplomés qui ont le plus tendance

a surestimer la durée de la séquence 2.
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Tableau 5 - Estimation de la durée de la séquence 1
en fonction de ’appartenance sociale (métier du pere)
avec non-réponses (Recodage 3 classes) (% lignes)

Non sélection | sélection |sélection Total
réponse | légere moyenne | lourde
Non réponse 5,4% 21,6% 64,9 % 8,1% 100%
Classes populaires 3,7% 24,3% 55,1% 16,8% 100%
Classes moyennes 20,0 % 14,3% 45,7% 20,0 % 100%
Classes supérieures 7,7% 24.2% 48,4% 19,8% 100%

1l faut lire : 24,3% des enquétés issus des classes populaires estiment que la durée de la séquence 2 est
inférieure a 3 minutes.

Les enquétés issus des classes moyennes sont 20% a ne pas avoir répondu a cette
question alors que 45,7% d’entre eux fournissent une estimation moyenne de la séquence.
Cette particularité (ils sont presque sept fois plus a ne pas y avoir répondu que les classes
populaires et trois fois plus que les classes supérieures par exemple) doit nous interroger sur
les compétences sociales requises pour donner une réponse a ce type d’énoncé, donc aux clés
d’interprétation possédées de manicre différenciée selon la catégorie sociale, devant un film.
Surtout, ce sont les classes populaires qui ont le plus tendance a sous-estimer la durée de la
séquence 1 (24,3% des enquétés issus des classes populaires estiment a moins de 3 minutes la
durée de la séquence 1) alors que ce sont les classes moyennes qui ont le plus tendance a la

surestimer (20% des classes supérieures estiment a plus de 5 minutes la durée de la séquence

1.

Tableau 6 - Estimation de la durée de la séquence 2
en fonction de ’appartenance sociale (métier du peére) (% lignes)

Non sélection | sélection |sélection Total
réponse | légere moyenne | lourde
Non réponse 5,4% 32,4% 54,1% 8,1% 100%
Classes populaires 3,7% 25,2% 55,1% 15,9% 100%
Classes moyennes 20,0 % 14,3% 45,7% 20,0% 100%
Classes supérieures 7,7% 25,3% 45,1% 22,0% 100%

1l faut lire : 55,1% des enquétés issus des classes populaires estiment que la durée de la séquence 2 est comprise
entre 3 et 5 minutes.

La lecture des non-réponses indique les mémes conclusions que pour la séquence
1 concernant les classes moyennes. En outre, on peut y lire une constance dans les non-
réponses : la répartition sociale des non-réponses pour la séquence 1 est la méme que pour la
séquence 2 : ceux qui n’ont pas donné¢ d’estimation de durée a la séquence 1 n’ont pas non

plus donné d’estimation de durée a la séquence 2.
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Estimation de la durée des séquences en fonction du facteur d’appartenance
d’urbanité

Tableau 7 - Estimation de la durée de la séquence 1
en fonction du lieu de résidence avec non-réponses (% lignes)

Non sélection | sélection | sélection Total
réponse | 1égére moyenne | lourde
Non réponse 27.3% 9,1% 54,5% 9,1% 100%

moins de 20 000 habitants 6,7% 25,5% 50,3% 17,6% 100%
plus de 20 000 habitants 6,4% 19,1% 57,4% 17,0% 100%
1l faut lire : 57,4% des enquétés dont les parents habitent dans une ville de plus de 20 000 habitants estiment que
la durée de la séquence 1 est comprise entre 3 et 5 minutes.

Les non-réponses ne sont pas significatives a la lecture du tableau 7 si I’on
compare avec leur répartition en fonction de la variable d’appartenance sociale (tableau 6).
On envisage que le facteur d’appartenance sociale a un effet sur les capacités a répondre a la
question de la perception du temps, ce qui est moins le cas du facteur d’appartenance
d’urbanité quoique les enquétés dont les parents habitent dans une ville de moins de 20 000

habitants sous-estiment plus largement que les autres la durée de la séquence 1 (tableau 7).

Tableau 8 - Estimation de la durée de la séquence 2
en fonction du lieu de résidence avec non-réponses (% lignes)

Non sélection sélection | sélection Total
réponse | l1égére moyenne | lourde
Non réponse 27,3% 18,2% 36,4% 18,2% 100%
moins de 20 000 habitants 6,7% 24.8% 51,5% 17,0% 100%
plus de 20 000 habitants 6,4% 25,5% 50,0% 18,1% 100%

La lecture du tableau 8 indique, de maniére plus appuyée encore que pour la
séquence 1, que le facteur d’appartenance d’urbanit¢ n’a que peu d’influences sur la

détermination de la durée de la séquence 2.

Ainsi, en excluant les non-réponses, concernant la variable d’appartenance

d’urbanité, nous obtenons les résultats suivants :

Tableau 9 - Estimation de la durée de la séquence 1
en fonction du lieu de résidence (% lignes)

sélection |sélection | sélection Total

légere moyenne | lourde
moins de 20 000 habitants 27,3% 53,9% 18,8% 100%
plus de 20 000 habitants 20,5% 61,4% 18,2% 100%
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Les enquétés dont les parents habitent dans une ville de moins de 20 000 habitants
sont ceux qui sous-estiment le plus la durée de la séquence 1 (27,3% d’entre eux) alors que
dont les parents habitent dans une ville de plus de 20 000 habitants sont ceux qui ont le plus

une estimation la plus juste de la durée de la séquence 1 (61,4% d’entre eux).

Tableau 10 - Estimation de la durée de la séquence 2
en fonction du lieu de résidence (% lignes)

sélection | sélection | sélection Total

légére moyenne | lourde
moins de 20 000 habitants 26,6% 55,2 % 18,2% 100%
plus de 20 000 habitants 27,3% 53,4% 19,3% 100%

Le fait d’avoir grandi a la ville ou a la campagne marque beaucoup moins la
perception de la durée de la séquence 2 que celle de la séquence 1. En effet on peut observer a
la lecture du tableau 10 un effet quasi-inexistant de la variable d’appartenance d’urbanité sur
la perception de la séquence 2 (tableau 10) alors que les répondants dont les parents habitent
dans une ville de moins de 20 000 habitants sous-estiment plus que les autres la durée de la

séquence 1 (tableau 9).

Synthese sur les résultats présentés concernant la perception de la durée des
séquences 1 et 2 et I’intérét qu’ils représentent pour interroger les structures de
la synchronisation

Les « spectateurs du temps » soumis au protocole expérimental que nous avons
mis en place déploient les mémes types de perception que ceux interrogés par Emmanuel
Ethis dans le cadre de I’enquéte qu’il a réalisé. En effet, lorsque 1’on isole les spectateurs sous
la forme de trois groupes (sélection temporelle 1égere, sélection temporelle moyenne et
sélection temporelle lourde), ils « font preuve d’une grande stabilité dans leurs perceptions

temporelles de I’objet filmique »*%.

Ainsi ce sont les enfants des plus dipldmés qui ont le plus tendance a surestimer la
durée de la séquence 1 (tableau 3) ou la séquence 2 (tableau 4). Inversement, ce sont les
enfants des moins diplomés qui ont le plus tendance a sous-estimer la durée de la séquence 1
(tableau 3) alors qu’ils ont également le plus tendance a estimer au plus juste la durée de la

séquence 2 (tableau 4).

200 ETHIS Emmanuel, Pour une po(i)étique du questionnaire en sociologie de la culture. Le spectateur imaginé,

Collection Logiques Sociales, Editions L’Harmattan, Paris, 2004, p. 134.
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Nous avons vu que les enquétés issus des classes moyennes sont 20% a ne pas
avoir donné de réponse a la durée de la séquence 1 alors que 45,7% d’entre eux fournissent
une estimation moyenne de cette méme séquence. Le rapport des classes moyennes a I’art, tel
qu’énoncé par exemple par Pierre Bourdieu dans 1I’ouvrage qu’il dirige sur les usages sociaux

de la photographie®®!

sont ici a I’ceuvre et méritent un développement a propos des attitudes
de classes qui vivent non pas les pratiques culturelles en elles-mémes et pour elles-mémes,
mais comme une forme de rapport avec les groupes qui s’y adonnent. Précisons que les
données que nous livrons ici ne nous permettent pas cependant une interprétation plus
approfondie de cette particularité statistique d’abstinence a la réponse sans passer par un
complément que nous livrerons dans la partie que nous consacrons quelques pages plus loin a
la détermination des points de synchronisation. Notons ici toutefois comme le précise
Emmanuel Ethis dans I’ouvrage qu’il consacre au questionnaire, que les « spectateurs du
temps filmique (...) n’ont aucune raison de tricher avec leurs déclarations a propos de leur
vécu temporel pour la bonne et simple raison que le temps — sauf quand il est rappelé par nos

montres et nos horloges — tend & nous échapper »**2.

Ainsi cette incapacité révélée par les réponses de ces 20% d’enquétés issus des
classes moyennes de percevoir le temps agit-elle au méme titre que ces fagons différenciées

de percevoir la durée : il s’agit 1a de I’expression d’« une identité temporelle & I’ cuvre »*%.

Autre particularité révélée par 1I’enquéte, ce sont les classes populaires qui ont le
plus tendance a sous-estimer la durée de la séquence 1 (24,3% des enquétés issus des classes
populaires estiment a moins de 3 minutes la durée de la séquence 1 (tableau 5). La sociologie
de la culture et les théories de la légitimité culturelle ont continué leur chemin depuis les
descriptions bourdieusiennes de la fin des années 1960. L approche proposée par Jean-Louis
Fabiani a propos de la pratique de la lecture en prison par exemple montre la nécessité de
relativiser et de réinterroger selon le terrain d’enquéte et les individus concernés la question

204

de la légitimité culturelle™”. C’est ce a quoi s’atele cette recherche en préférant 1I’approche par

20l BOURDIEU Pierre (sous la direction de), Un art moyen. Essai sur les usages sociaux de la photographie,
Editions de Minuit, Paris 1965.

202 ETHIS Emmanuel, Pour une po(i)étique du questionnaire en sociologie de la culture. Le spectateur imaginé,
Op. Cit., p. 132.

203 Op. Cit.

204 A propos de la question de la 1égitimité culturelle, voir FABIANI Jean-Louis, Aprés la culture Iégitime.

Objets, publics, autorités, Ed. L’Harmattan, Coll. Sociologie des arts, Paris, 2007. Nous renvoyons également
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«cas», celle que préconise Jean-Claude Passeron?®’

, par le biais de notre protocole
expérimental. Elle nous permet de mettre au jour d’autres facteurs d’influence a I’ceuvre dans

les réceptions filmiques et propres a la question de la durée.

Les enquétés dont les parents habitent dans une ville de moins de 20 000 habitants
sont ainsi ceux qui sous-estiment le plus la durée de la séquence 1 (27,3% d’entre-eux) alors
que les enquétés dont les parents habitent dans une ville de plus de 20 000 habitants sont ceux
qui ont le plus une estimation la plus juste de la durée de la séquence 1 (61,4% d’entre-eux)
(tableau 8). On retrouve ici en partie une des conclusions d’Emmanuel Ethis lorsqu’il
souligne que « les prélevements temporels croissent ou décroissent en fonction de la variable
d’urbanité : les sélections tendanciellement légeres caractérisent plutdot ceux qui ont passé la
plus grande partie de leur vie « a la campagne » et les sélections lourdes, ceux qui sont plutot

des urbains »*° .

Cependant les résultats de notre enquéte montrent que le fait d’avoir grandi a la
ville ou a la campagne marque beaucoup moins la perception de la durée de la séquence 2 que
celle de la séquence 1 (tableaux 9 et 10). Alice on The Wall semble en effet moins « séparer »
les ruraux et les urbains qu’Alice au Pays des Merveilles dans leur estimation de la durée des
séquences. Si le constat de la transposition sur 1’objet filmique de la temporalité ancrée dans
le rythme de nos origines villageoises ou urbaines fonctionne pour la séquence 1 qui
correspond a I’horizon d’attente au plus proche du film original, ce n’est pas le cas pour la
séquence 2. Dire que la forme de la séquence Alice au Pays des Merveilles (séquence 1), non
soumise a I’hybridation musicale des Pink Floyd, discrimine moins le critére d’influence
d’urbanité que la séquence hybride, c’est appuyer une fonction connue de la musique.
L’hypothése de I’effet de la variation de la bande sonore sur les perceptions temporelles n’est
donc pas a écarter car comme nous le rappelle Michel Chion, « la musique structure le
temps ».*°" En outre, le format de type « clip musical » de la séquence 2 Alice on The Wall
implique une orientation possible de la réception. En effet, a propos du modele rythmique

« ramassé » de certains films ou clips-musicaux, Emmanuel Ethis indique qu’« alors que ces

aux auteurs qui ont complexifié¢ le modele de la Distinction de Pierre Bourdieu : COULANGEON Philippe,
DUVAL Julien (dir.), Trente ans apres La Distinction de Pierre Bourdieu, Paris, La Découverte, Paris, 2013.
205 PASSERON Jean-Claude, Le Raisonnement sociologique. Un espace non poppérien de I’argumentation,
Editions Albin Michel, Paris, 2006.

206 ETHIS Emmanuel, Les spectateurs du temps, Op. Cit., p.187.

207 CHION Michel, Un art sonore, le cinéma, Op. Cit., p. 360.
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films ont une durée diégétique relativement ramassée, on y poursuit une logique jusqu’au-
boutiste de multiplication des points de vue doublée d’une fréquence élevée de martelement
des évenements, ce qui est censé procurer au spectateur une sensation d’extréme rapidité
équivalente a celle que l’on rencontre dans beaucoup de vidéo-clips musicaux (dont le
modele a peu a peu contaminé l’écriture filmique) ; souvent cette rapidité contribue aussi a
augmenter notre sentiment de présence au film par le biais d’une participation ubiquitaire
qui — il faut I’avouer — fait travailler de maniere un peu surnaturelle notre conscience du

monde » >%.

L’ajout de la musique qui a transformé 1’extrait Alice au Pays des Merveilles en
une sorte de clip vidéo musical (Alice on The Wall) a donc ici réduit les estimations lourdes
de la séquence par I’augmentation du sentiment de présence a la séquence 2. La nappe
musicale, bien que changeante, a ainsi réduit les perceptions temporelles au profit des
sélections moyennes voir plus légeres (24,4% des répondants estiment que la séquence 1 dure
moins de 3 minutes contre 26,8% pour la séquence 2). Le role de la musique semble donc a

considérer comme facteur d’explication des variations de perception temporelle.

Les résultats présentés concernant la perception de la durée des deux séquences
ont permis de mettre en lumiére les grands groupes de spectateurs et de donner leur
opérabilité aux variables que nous travaillons (appartenance sociale, appartenance d’urbanité).
En outre ils permettent de qualifier la variation des perceptions liée a la bande sonore et

musicale du film. La bande musicale et sonore a un effet sur la perception des durées du film.

2.2.3 - Résultats et interprétation : la perception des points de
synchronisation

A la lumiére des travaux précédents sur les perceptions du temps au cinéma et des
résultats présentés nous proposons de procéder a I’interprétation des données issues du
prélévement des points de synchronisation (PS). Car si les perceptions de la durée au cinéma
sont tributaires de composantes temporelles, celles de la synchronisation devraient 1’étre elles
aussi, la synchronisation étant une concomitance, un arrét temporel, donc une composante

temporelle.

Le relevé de citation des points de synchronisation revient a mesurer 1’effet de la

bande sonore et musicale sur la bande visuelle. Comme une loupe qui passerait sur chacune

208 ETHIS, Op. Cit., p. 42.

Page 122



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de I’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

des images qui composent la pellicule pour en grossir les détails, le point de synchronisation
révele les signifiants cinématographiques, les extrait de leur silence en soulignant les
moments les plus saillants de correspondance entre un élément visuel et un élément sonore
concomitant. Cette correspondance se fait a un moment déterminé du film. C’est 1’addition du
relevé de ces significations, de cette concomitance a un moment donné du film — ses
structures en somme — que nous avons souhaité soumettre a la réception des spectateurs par le

biais d’un protocole expérimental.

Conformément aux descriptions de la structure du film faites dans la partie
précédente, nous définissons le point de synchronisation par une variable numérique
comprenant une unit¢ de plan (ex: 7) et une unit¢ de durée (ex: 0°39°’) que nous
représentons de la maniere suivante : 7/0°39”°. Le point de synchronisation 7/0°39’” nous lui

donnons la représentation graphique (issue d’une capture d’écran) suivante :

Photographie 1 - Image issue d’Alice au Pays des Merveilles
représentant le point de synchronisation 7/0°39”’

La perception des points de synchronisation de la séquence 1 (APM)

Les spectateurs qui ont répondu a la question ont relevé 61 points de
synchronisation pour la séquence 1 pour un total de 45 plans. Avec une moyenne de 1,3
points de synchronisation par plan, la définition du point de synchronisation a partir de la
durée semble la plus pertinente. En effet I’unité de plan seule ne permet pas une définition
précise du point de synchronisation. Le graphique 3 représente 1’ensemble des points de

synchronisation cités par les enquétés.
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Graphique 3 - Points de synchronisation relevés par les enquétés
sur la séquence 1 (ensemble)

Pour une analyse avec tris crois€s, nous retiendrons uniquement les points de

synchronisation (17 points de synchronisation) relevés par plus de 30 individus (graphique 4).
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Graphique 4 - Points de synchronisation relevés par les enquétés sur la séquence 1 plus
de 30 répondants
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Tableau 11 - Perception des points de synchronisation de la séquence 1

Capture d’écran du plan relatif au point de

synchronisation (proportionnel au poids de la variable

— base : largeur image = 0,1*pourcentage de citation)
o

e
NS -

Point de synchronisation | Effectifs Fréquence
4/0'07" 89 34,5%
4/0'11" 31 12,0%
7/0'28" 31 12,0%
7/0'39" 170 65,9%
11/1'19" 117 45,3%
11/121" 94 36,4%
13/126" 33 12,8%
14/129" 38 14,7%
17/1'36" 36 14,0%
21/1'45" 39 15,1%
25/2'10" 36 14,0%
26/2'22" 108 41,9%
27/226" 67 26,0%
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33/2'48" 37 14,3%
35/3'03" 33 12,8%
39/3'32" 50 19,4%
44/3'45" 31 12,0%
Total / répondants 258

Interrogés : 270 / Répondants : 258 / Réponses : 1040
Pourcentages calculés sur la base des répondants

Le tableau 11 restitue les images correspondants au moment précis qui a été cité
par les enquétés. Nous avons représenté proportionnellement au poids de la variable la largeur
de I’image de sorte que la largeur (en cm) représente le 1/10 du pourcentage de citation du
point de synchronisation correspondant. Cette représentation graphique en loupe permet de
mettre au jour I’effet de la bande sonore et musicale sur la bande visuelle. Nous souhaitons ici
restituer les nceuds visio-phoniques au sens ou 1’entend Michel Chion qui nous rappelle qu’il
est impossible d’entendre tout*”. L’oreille procéde par sélection au fur et & mesure que nous
entendons. Il n’en est pas de méme, nous dit-il, pour ce que nous voyons. En effet la vue
échappe a cette dissociation nécessaire dans la mesure ou nous pouvons tout voir : ce que
nous pouvons voir nous dit Michel Chion « est fini, borné de maniére sensible aussi bien par
la directionnalité de notre regard que par I’aspect méme du visible »*'°. Au fil du déroulé des
bandes visuelles et sonores, les interprétations spectatorielles soumises a 1’enquéte et
restituées ici sous forme statistique doivent nous éclairer sur les grandes fonctions de la
musique de cinéma. Parmi elles il en est une, décrite par Michel Chion, dont 1’aboutissement
consiste a conclure qu’ « il n’y a pas de bande son dans I’audio-visuel »*''. C’est un modéle
de description dissymétrique que propose ici Michel Chion en énongant que sa théorie repose
sur I’idée que son et images sont complémentaires et équilibrés. Le cinéma repose sur le
principe d’un cadre visuel des images alors qu’il n’y a pas de cadre sonore des sons sans
I’intervention de I’image qui les localise parfois, les ancre ou les utilise a des fins narratives
pour le hors champ. L’affirmation de Michel Chion a propos de I’absence de bande-son dans
I’audo-visuel implique qu’« au cinéma, les rapports de sens, de contraste, de concordance ou

de divergence que paroles, bruits et éléments musicaux sont susceptibles d’avoir entre eux

209 CHION Michel, Le Son, Editions Armand Colin, Paris, 2006, p. 154.
210 CHION, Op. Cit., p. 154.
211 CHION, Op. Cit., p. 222.
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sont beaucoup plus faibles, voire inexistants, proportionnellement aux rapports que chacun
de ces éléments sonores, pour son compte, entretient avec tel élément visuel ou narratif

simultanément présent dans I’image »*'2.

La primauté du visuel sur le sonore est ici énoncée et nous la restituons a travers

cette représentation graphique des images.

Le point de synchronisation (PS) 7/0°39°" est celui qui a été le plus largement
remarqué par les spectateurs de la séquence 1 qui ont répondu a la question. Ainsi 65,9% des
répondants I’ont relevé. Il correspond a I’entrée du son du sifflement de 1’oiseau bleu puis de

I’oiseau bleu dans le champ, alors qu’Alice chante, allongée dans I’herbe, en regardant le ciel.

Le PS 11/1°19” a été relevé par 45,3% des spectateurs qui ont répondu a la
question. Il correspond au son des deux notes de harpe qui résonnent lorsqu’Alice touche

I’eau du bout de son doigt et provoque ainsi une onde dans la riviére.

212 CHION, Op. Cit., p. 223.
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213

Interprétation : la perception des points de synchronisation

150R1. Paints synchronisation séq 1APM (Recodag
B8% - B59%

51%

45,3%
a1.2%
BA%
34,5%
34% 3
26,0%
19,%
7% |

Citation des points de 4/007" ‘ 7/0' 9" | 11/1 19" 11/1'21" | 26/2‘22" | 27/226" | 39/3 32" T
synchronisation en b
fonction de la variable
d’appartenance ...

... d’urbanité : ville de...
- de 20 000 habitants 35,3% 67,9% 45,5% 36,5% 42,3% 25,6% 20,5%

+ de 20 000 habitants 33,7% 62% 46,7% 37% 42.4% 26,1% 18,5%
.. sociale
Classes populaires 40,2% 69,6% 42.2% 42.2% 38,2% 26,5% 14,7%
Classes moyennes 37,5% 75 % 40,6% 31,3% 68,8 % 12,5% 31,3%
Classes supérieures 28,4% 56,8% 52,3% 37,5% 37,5% 34,1% 17%
.. de promotion
Licence 1 12,3% 64,2% 54,3% 19,8% 54,3 % 18,5% 8,6%
Licence 2 42.6% 69,1% 17,6 % 29,4% 41,2% 8,8% 11,8%
Licence 3 50,8 % 67,2% 57,4 % 52,5% 24,6 % 44,3 % 27,9%

M1/ M 2 et Département | 39,6 % 62,5% 54,2% 55,2% 43,8% 39,6 % 37,5%

Tableau 12 - Citation des points de synchronisation de la séquence 1 en fonction des
variables d'appartenance d'urbanité, sociale et de promotion

1l faut lire : 68,8% des enquétés issus des classes moyennes ont cité le PS 26/2°22"".

Quelques éléments nécessaires a la lecture du tableau 12

La valeur principale de la case indique le pourcentage de citation par PS en fonction de la modalité de la
variable.

Nous décidons, en premiére lecture, d’une régle d’équivalence des nombres pour les pourcentages dont 1’écart
est égal ou inférieur a 5 points (en gras dans le tableau).

Nous avons sélectionné dans ce tableau les points de synchronisation qui offraient des résultats permettant des
tris croisés qui offraient les particularités statistiques les plus éloquentes aprés calcul des écarts entre le
pourcentage de citation par PS en fonction de la modalité de la variable par rapport & la valeur du tri & plat®!4.

213 Pour en faciliter la lecture et I’interprétation, nous regroupons le graphique des citations des PS et les tableaux

de tris croisés dans un seul tableau.
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Les enquétés issus des classes moyennes ont, en proportion, plus largement cité
que les autres le PS 26/ 2°22°’. Un premier résultat sur la pertinence des variables par rapport
a notre hypothese de départ est a livrer ici: la perception des points de synchronisation est
dépendante de variables culturelles et pas uniquement d’une disposition naturelle de I’homme

a opérer une concomitance entre ¢lément visuel et sonore.

Emmanuel Ethis formule, a propos des travaux de Norbert Elias sur le temps, des
propositions qui posent de manic¢re nouvelle les relations entre nature et culture. Ainsi, selon
lui, toute la difficulté tient a dépasser la banale affirmation de I’effet de nos appartenances
culturelles sur nos représentations, pour mettre 1’accent sur « ces zones sensibles d’oi elles se
différencient les unes des autres et sur quelles parts du représentationnel elles agissent »**.
Tel est le programme que nous nous fixons a travers 1’exploration de ces zones sensibles que
sont les points de synchronisation. En croisant le relevé des points de synchronisation avec les

variables d’appartenance culturelle nous souhaitons plonger dans les ressorts de 1’adhésion

aux ceuvres audiovisuelles au sens littéral du terme.

La variable d’appartenance d’urbanité, c’est-a-dire le fait d’avoir passé la plus
grande partie de sa vie a la campagne ou a la ville semble n’avoir qu’une influence relative
sur la variation de citation des points de synchronisation comparativement avec les autres

variables.

En effet, la variable d’appartenance sociale quant a elle est distribuée de
manicre a tendanciellement marquer socialement certains points de synchronisation. Ainsi le
PS 7/0°39°" est cité par 75% des enquétés issus des classes moyennes alors qu’il n’est retenu

que par 56,8% de ceux issus des classes supérieures.

La variable d’appartenance de promotion est celle qui nous permet d’observer
les écarts les plus importants de relevé de certains points de synchronisation. Les membres du
département et étudiants de Master ont par exemple 4 fois plus remarqué le PS 39 / 3°32 que

les étudiants de L 1.

214 Nous renvoyons a I’annexe 5 dans le volume 2 de cette thése.

215 ETHIS Emmanuel, Op. Cit., p. 137.

Page 129



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de I’embleme musical : le cas de I’univers Disney

Cette premicre lecture concernant les effets des trois variables explicatives
(urbanité, origine sociale et promotion) nous permet de faire tomber 1’hypothése selon
laquelle la perception de la synchronisation est une disposition naturelle uniquement et ne
répond pas a des déterminants culturels. La porte qui n’était pas fermée par Michel Chion

peut donc étre ici complétement ouverte.

Gros plan sur quelques points de synchronisation

L’analyse de la réception des ceuvres audiovisuelles ne peut se faire sans 1’étude
des signifiants qui composent les films. Nous proposons donc, aprés avoir fait parler les
spectateurs, de porter parallelement a la description de la distribution statistique du poids des
variables « points de synchronisation » la réflexion sur analyse sémiologique autour des

référents iconique, plastique, linguistique, sonore et musical?!®.
Concernant les PS proprement dits plusieurs observations peuvent étre faites :

1. Si ’on observe les points de synchronisation, le PS 11/1°19”’ est le moins
différenciant. La répartition des pourcentages en fonction des modalités des variables y est la
plus homogene, quelle que soit la variable observée. Les valeurs des écarts au pourcentage de
citation de ce PS a la population totale y sont relativement faibles. Ceux qui ont repéré ce PS
ne peuvent ni se distinguer en terme d’appartenance d’urbanité (quoique les urbains ont plus
cités le PS 11/1°19”° que les non-urbains), ni en terme d’appartenance sociale ni en terme

d’appartenance a une promotion.

216 Nous reprenons ce parti pris de 1’analyse selon le principe de la tripartition sémiologique de Jean Molino dans
I’ensemble de la recherche en postulant que I’interprétation des résultats est, dans le cadre de la pratique
cinématographique, nécessairement contextualisée. C’est, selon les conseils de Jean-Claude Passeron, a ce prix

que I’on peut asseoir une recherche pertinente basée sur I’interprétation des résultats d’une enquéte.
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Le PS 11/1°19”’ correspond au son des deux notes de harpe qui résonnent lorsque
Alice touche I’eau du bout de son doigt et provoque ainsi une onde dans la riviere. Il annonce

I’apparition du lapin qui la fait basculer dans le monde imaginaire.

Ce PS est révélé, comme le PS 33/2°48°°, par I'utilisation de la harpe, son
emblématique du merveilleux. Symbole du merveilleux en musique chez Disney qui devient
code cinématographique apres lui, le son de la baguette de la fée clochette, de la harpe ou du
xylophone que 1’on entend raisonner en introduction du générique des films notamment

intervient ici comme « signifiant synchrétique » au sens ou ’entend Michel Chion 2!7.

La référence est faite ici a 1’effigie représentative du merveilleux dans le conte
traditionnel, la fée. La fée, dans les dessins animés de Walt Disney c’est bien entendu la Fée
clochette de Peter Pan (1953), mais également toutes les représentations personnifiées du
merveilleux chez Disney, parmi lesquelles La marraine la Bonne Fée dans Cendrillon (1950),

la Fée Bleue dans Pinocchio (1940) par exemple?'®.

2. Le PS 7/0°39’ est trés largement cité par les répondants. Ainsi 65,9% d’entre
eux ’ont relevé. Il s’agit de 1’entrée dans le cadre de 1’oiseau qui siffle dans le plan 7. La
variable d’appartenance sociale est ici la plus significative. Ce sont les enquétés issus des
classes moyennes qui I’ont le plus cité avec 75% de citations tandis que 56,8% de ceux issus
des classes supérieures I’ont cité. Il y a 1a une différence significative (18,2 points d’écart
entre le pourcentage de citation des classes moyennes et celui des classes populaires) qui

mérite que I’on y cherche une explication d’ordre sociologique.

217 CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Coll. « Cinéma Essais », Cahiers du Cinéma, Paris, 2003, p. 430.
213 Le chapitre 3, section 3.2, est I’occasion d’un développement autour des significativités de I’univers des films

Disney a partir du cas du film Pinocchio (1940).
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Le PS 7/0°39”’ offre une représentation réaliste (un oiseau qui siffle en volant)
d’une sceéne, telle que pourrait le faire un film en prises de vue réelles sans ajout sonore en

post-synchronisation. Le sifflement est ici le seul ¢lément sonore non musical.

3. Le PS 4/0°07°’ a été cité par 34,5% des répondants. Le chat observe les fleurs,
Alice s'amuse avec les fleurs au-dessus de lui et pose une fleur renversée sur sa téte. Le chat
s'amuse avec la fleur. C’est la variation de la citation selon la promotion qui attire notre
attention. L’importance de la sous citation par les étudiants de L1 est a souligner. 12,3%
d’entre eux ont cité le PS 4/0°07"°, I’écart est de -20,7 points avec la citation de I’ensemble

des répondants.

La perception des points de synchronisation de la séquence 2 (ATW)

Nous avons eu 1’occasion d’opérer un développement sur I’importance de la
musique dans la réduction des estimations temporelles. Voyons maintenant si cette tendance
globale se traduit au niveau des points de concomitance entre ¢léments visuels et éléments

sonores que nous nommons points de synchronisation.
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Graphique 5 - Points de synchronisation relevés par les enquétés sur la séquence 2
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46 points de synchronisation ont été relevés pour la séquence 2. Pour ’analyse et
par souci de méthode nous faisons le choix de ne retenir que les points de synchronisation
relevés par plus de 30 individus (graphique 6).

Notons que la synchronisation fonctionne malgré le fait qu’il n’y ait pas de
volonté des auteurs de créer des points de synchronisation. Rares en effet sont les enquétés

qui n’ont pas cité de points de synchronisation ou qui ont affirmé n’en trouver aucun.
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Graphique 6 - Points de synchronisation relevés par les enquétés sur la séquence 2
(sélection des PS relevés par plus de 30 répondants)

151R2. Points de synchronisation séquence 2 AOTW (Recodage+30)
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Graphique 7 - Points de synchronisation de la séquence 2 relevés par plus de 30

répondants
Point de synchronisation | Effectifs Fréquence  Capture d’écran du plan relatif au point de
synchronisation (proportionnel au poids de la variable
— base : largeur image = 0,1*pourcentage de citation)
4/0'11" 51 21,3% :
5/0'19" 42 27,6%
7/0°39” 35 14,6%
10/0'53" 51 21,3%
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16/1'35" 189 79,1%
17/1'37" 52 21,8%
27/2'26" 152 63,6%
44/3°45” 34 14,2%
45/3'49" 51 21,3%
Total / répondants 239

Interrogés : 270 / Répondants : 239 / Réponses : 657
Pourcentages calculés sur la base des répondants

Neuf points de synchronisation répondent au critére que nous nous sommes fixé

pour I’interprétation des citations des points de synchronisation de la séquence 2 (ATW).
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151R2. Puints de synchronisati 2 AOTW {Recodage+30)
81,0%
636%
60,8%
40,5%
,3% 71,3% 21,8% 71,3%
20,3% 17,6%
14,6% 14,2%
PS en fonctiondela 4/0'11" 5/0'19" 7/0’39;’ 10/0'53' ' 16/1'35' 17/1'37" 27/2'26". 44/3'45" 45/3'49"
variable W 7 % g 1
d’appartenance ... e B 0 i
... d’urbanité :
ville de...
- de 20 000 hab. 19% 19% 10,6% 1 21,1% |852% |19,7% |62% 13,4% 19%
+ de 20 000 hab. 25% 13,6% 22,7% |21,6% |70,5% |23,9% |64,8% |13,6% 23,9%
... sociale
Classes populaires 20,2% [19,1% | 16% 28, 7% | 77,7% 26,6% |60,6% | 14,9% 21,3%
Classes moyennes 25% 21,4% [17,9% | 143% [96,4% 21,4% |64,3% |10,7% 17,9%
Classes supérieures | 24,7% 129% |14,1% |153% |74,1% |17,6% |659% |11,8% 16,5%
... de promotion
Licence 1 19% 17,7% 1 12,7% | 19% 93,7% |5,1% 582% | 5,1% 20,3%
Licence 2 25% 7,1% 10,7% | 28,6% | 75% 16,1% | 51,8% |8,9% 21,4%
Licence 3 20,7% 1259% | 15,5% | 13,8% |77,6% 32,8% |655% |13,8% 24,1%
M1 /M 2 et Dép. 21,7% [19,6% |21,7% |26,1% 60,9% 43,5% |84,8% | 37% 19,6%

Tableau 13 - Citation des points de synchronisation de la séquence 2 en fonction des
variables d'appartenance d'urbanité, sociale et de promotion

1l faut lire : 96,4% des enquétés issus des classes moyennes ont cité le PS 16/1°35"".

Quelques éléments nécessaires a la lecture du tableau 13

La valeur principale de la case indique le pourcentage de citation par PS en fonction de la modalité de la

variable.

Nous décidons, en premiére lecture, d’une régle d’équivalence des nombres pour les pourcentages dont I’écart
est égal ou inférieur a 5 points (en gras dans le tableau).
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Lorsqu’Alice s’électrise : gros plan sur le PS 16 /1’35’

Le point de synchronisation 16/1°35”” est celui qui a été remarqué par 79,1% des
répondants. Cela en fait le point le plus cit¢, méme devant ceux de la séquence 1. Il
correspond au roulement de la batterie et a 1’accélération du rythme et a I’augmentation de

I’intensité de la guitare lorsque Alice apercoit le lapin.

Le PS 16/1°35” est plus largement cité par les étudiants en premiere année de
licence, d’origine plutdt rurale et issue des classes moyennes. Il est aussi celui qui sépare le
plus, quelle que soit la variable culturelle interrogée. Ainsi 85,2% des enquétés dont les
parents habitent dans une ville de moins de 20 000 habitants relevent ce point de
synchronisation contre 70,59% de ceux qui ont passé la plus grande partie de leur vie dans
une ville de plus de 20 000 habitants. Dans le méme ordre d’idées les classes moyennes
sursélectionnent ce point de synchronisation par rapport aux autres puisqu’elles sont 96,4% a
le citer. Enfin, les étudiants de premicre année de licence sont ceux qui relévent le plus
largement le PS 16/1°35”” avec 93,7% de citation contre 60,9% de citation pour les étudiants

de Master ou membres du département.

Comment expliquer une telle variation de citation du PS 16/1°35”” ? Comment la
perception du temps peut-elle autant s’¢élasticiser ? La notion de temps élastique est utilisée
par Stéphane Beaud dans un article consacré a une enquéte sur le rapport aux études et au

temps vécu par quatre étudiants « de cité ».

« Loin de la « désynchronisation » du mode de vie étudiant des années 60, le
rythme de vie de ces étudiants de «cité » se fonde sur celui de la vie
quotidienne des jeunes du quartier, en totale opposition avec [’ascése
nécessaire a la réussite des études universitaires. En effet, ce qui frappe
lorsqu’on vit a leurs cotés, c’est la forte élasticité du temps vécu: des
périodes de vie au ralenti, faites de longues palabres, de discussions au café
ou sur la place — ce qui peut apparaitre comme du temps perdu si I’on se
référe a 1’échelle scolaire — alternent avec de brusques accélérations du
temps vécu (la nécessité d’aller chercher quelqu’un, de trouver une
voiture...), comme s’il fallait de temps en temps donner du rythme au cours
ordinaire et routinier de I’existence, redonner brusquement des impulsions

pour densifier davantage la vie sociale »*'°.

C’est bien la question du temps et de la manicre dont il est vécu qui est au centre
de cette notion. La question du temps ¢élastique nous éclaire bien sur la fagon dont varie la

perception du temps en fonction des actions et des activités de la vie quotidienne d’une part et

219 BEAUD Stéphane, Un temps élastique, Terrain, Numéro 29 — Vivre le temps, septembre 1997.
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de I’origine sociale ou géographique d’autre part, comme le confirme 1’enquéte menée par
Stéphane Béaud. Il y a la un trait particulier du statut d’étudiant que nous souhaitons
souligner. En effet, nous le décrivions lors de la présentation de notre population, I’intérét des
étudiants est qu’ils vivent tous dans le méme « emploi du temps » : celui de leurs cours, celui
qui est imposé par 1’agenda de I’institution universitaire et celui des devoirs qu’ils doivent
rendre, celui des soirées et des sorties. Ce rythme commun impose, en dehors des temps qui
sont propres a leurs origines sociale ou géographique que nous avons interrogé ici, une
synchronisation de leurs modes de vies qui permet de mieux révéler les variables culturelles
énoncées précédemment. Dés lors, la fagon dont ils synthétisent le temps différe en fonction

de leur emploi du temps et aussi en fonction de leur promotion.

Si I’on revient maintenant sur les résultats concernant la perception de la durée
des séquences en fonction de la variable d’appartenance de promotion, on observe que, de
manicre tendancielle et quelle que soit la séquence, plus le niveau de diplome est haut moins

la sous-estimation de la séquence est importante (tableau 14).

Tableau 14 - Durée estimée de la séquence 1
en fonction du facteur d’appartenance de promotion

Séquence 1| APM

moins de 3' |de3 a5 |plusde5' | Total

Licence 1 30,2% 57,1% | 12,7% 100,0%
Licence 2 29,3% 49,3% |21,3% 100,0%
Licence 3 25,8% 66,1% |8,1% 100,0%

11 faut lire : 66,1% des étudiants de licence 3 estiment que la durée de la séquence 1 est comprise entre 3 et 5
minutes.

Ainsi, alors que 30,2% des étudiants de Licence 1 estiment que la séquence 1
dure moins de 3 minutes, 25,8% seulement des étudiants de Licence 3 font la méme

estimation.

Damien Malinas et Virginie Spies ont commenté¢ I’importance de la pratique

cinématographique et des objets qui entourent cette pratique dans cette période
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220 Cette autonomisation vis-a-vis

d’autonomisation des individus qu’est le temps des ¢tudes
de la famille s’accompagne souvent d’une construction de I’identité culturelle. Les résultats
de notre enquéte plongent au cceur de cette construction de I’identité culturelle qui est
¢galement une construction de I’identité temporelle. Il reste a savoir si cette identité
temporelle construite lors des études est réduite a la promotion. On pourrait alors se demander
si dans ce cas elle change une fois les études terminées ou bien si elle persiste apres les
études. Car le temps des études est une période qui passe plus vite a mesure que la charge
s’intensifie. Nous avons montré dans le cadre d’une enquéte sur 1’écoute musicale menée dans
le train que le temps passe plus vite — « s’élastise » - quand I’attention est portée sur autre

chose que le temps lui-méme, dans les transports en commun par exemple??!.

Cette notion est centrale lorsque 1’on s’intéresse au temps du voyage. Car le temps
du voyage comprend lui-méme une durée qui est déterminée a 1’avance, connue du voyageur,
un départ précis, et une arrivée (normalement) précise également. Les arréts aux différentes
stations rythment le voyage et fixent une temporalité. Le temps des études est lui-méme
connu par avance — sauf erreur de parcours — mais sa durée impose un rythme différent. La
question du temps percu et de son élasticité trouve, 1a encore, une voie d’analyse dans la

sociologie de la réception des ceuvres. Pour Emmanuel Ethis, la temporalité sociale est

« contextualisatrice de I’ensemble de nos modes d’activités***». Ce dernier procéde d’ailleurs

a une analogie entre le temps du voyage du spectateur de cinéma et celui du voyageur en

train :

«On a souvent qualifié le spectateur de cinéma de voyageur immobile ;
toutefois, si dans cette acceptation, la plupart des manettes de controle
semblent étre tenues par le réalisateur, il ne faut pas prolonger trop loin cette
aimable métaphore : contrairement au voyageur immobile de 1’automobile
ou du train (...), le spectateur de cinéma ne connait a I’origine de son voyage
ni la station de départ, ni la station d’arrivée, ni méme par ou il passera pour
aller d’un bout a I’autre. Il devra faire confiance — c'est-a-dire pactiser un
moment — avec ce qu’on lui propose, et faire appel a toute I’expérience du
temps qu’il a acquise dans d’autres voyages filmiques et dans sa propre vie

220 MALINAS Damien, SPIES Virginie, « Mes jours et mes nuits avec Brad Pitt » : I’affiche de cinéma, une
identité énoncée de la chambre d’étudiant a la télévision. In: Culture & Musées. N°7, 2006. pp. 39-63.

221 ROTH (Raphaél), 2009, « L'écoute musicale en balade : lorsque la musique nous transporte. Une approche
interactionniste des usages du baladeur musical dans le train » in Sociétés n°104 2009/2 « Ecouter, comprendre,
ressentir la musique », sous la direction de Tatyana Jacques et Laure Ferrand, p. 73-82 (9 pages).

222 ETHIS Emmanuel, Les spectateurs du temps. Pour une sociologie de la réception du cinéma, L’Harmattan,

2006, p. 37.
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s’il veut se délecter du récit que I’on a condensé a son intention, c'est-a-dire
redéployer et se réapproprier le récit dans sa temporalité personnelle.”> »

Cette comparaison, si elle montre des différences évidentes entre le temps du
voyage en train et celui du voyage spectatoriel, est également I’illustration de la qualité des
objets ou des pratiques comme des manieres de gérer ou de s’approprier le temps au sein de
groupes sociaux déterminés. Il en est méme, selon Emmanuel Ethis, d’un enjeu de 1’art dont
la quéte serait « une captation aboutie des tensions temporelles qui sont ainsi fixées a
I’endroit méme o notre imagination serait apte a les déployer »***. Demander a un groupe
d’individus, comme nous 1’avons fait dans le cadre de cette enquéte, de définir les points de
synchronisation d’une ceuvre filmique c’est, précisément, forcer le déploiement de ces

tensions temporelles.

Le temps des études est un temps pendant lequel les étudiants tirent le plus partie
de moments qu’ils synchronisent avec des musiques, des pratiques de sortie. Ils cumulent des
moments marquants de leur vie. La construction de la compétence culturelle & I’université
accompagne I’autonomisation de I’individu. Les capacités d’adaptation, d’organisation et
d’autonomie que les individus acquiérent pendant leurs études les rendent ¢galement aptes a
mieux ciseler le temps. Les réceptions filmiques en tant que médiations temporelles révelent

la variation et I’évolution de cette compétence a mesure que le niveau d’études augmente :

« Les étudiants ne sont pas parfaits, parce qu’ils ne sont pas finis. C’est cette
faiblesse méme qui fait leur force, celle-la méme qui fait que ’université,
lieu de la recherche et de sa transmission, est toujours dans une dynamique
qui permet le doute. Ce qu’il faut formuler et préconiser ce sont les
meilleures modalités pour pouvoir gotter I’insécurité de la culture »**.

Conclusion : les points de synchronisation sont-ils des descripteurs
sociologiques ?

La perception de la synchronisation, nous ’avons vu, a tendance a varier en
fonction des variables sociologiques. L’observation du tableau 13 révele que la variable
« appartenance sociale » est celle qui influe le plus sur la perception des points de
synchronisation. Ces résultats confirment 1’hypothése selon laquelle la perception de la

synchronisation est dépendante de 1’origine sociale.

23 Op. Cit., p. 38.

24 Op. Cit., p. 24.

225 MALINAS Damien, ROTH Raphaél, « Considérer I'université et la culture au prisme de la sociologie:
rebattre les cartes sociales », in Revue Culture & Musées no 19 pp. 187-190, Actes sud, Arles, 2012.
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On D’observe, que ce soit dans la séquence 1 ou dans la séquence 2, la
synchronisation ne se mesure pas uniquement au travers d’un point mais d’une multitude de
points de synchronisation qui constitue des nceuds visio-phoniques au sens de Michel Chion.
Ces nceuds (paradigmes) sont a I'intersection de chacun des syntagmes que sont la bande
visuelle et la bande sonore et/ou musicale. Ils contribuent a fabriquer le sens de I’ceuvre
audio-visuelle chez le spectateur. Cette fabrique du sens est dépendante, comme nous venons
de le démontrer, de facteurs culturels et sociaux (au moins I’appartenance sociale et
I’appartenance de promotion). Elle est aussi liée a la fois a des signifiants visuels et a des
signifiants sonores ou musicaux mais ¢galement au croisement synchronisé de ces signifiants
qui produisent un méta-sens??®. C’est ce que révéle, du reste, la comparaison des perceptions
des points de synchronisation entre les deux séquences. En effet, les « moments forts » de
chacune des séquences, sont des effets de sens de I’ordre du paradigme audio-visuel (c’est-a-
dire du croisement de chacun des syntagmes audio d’un c6té et visuel de 1’autre). En cela on
mesure le role de la musique sur ces effets de sens qui varient en fonction des concomitances
audiovisuelles. Elle oriente des perceptions temporelles et des effets de sens et procede ainsi a
redéfinir le sens global de la séquence filmique. Ainsi, seul le PS 7/ 0°39”” est commun aux
deux séquences. La redistribution des moments forts par la musique qui est révélée par la
perception différenciée des points de synchronisation entre les deux séquences indique

I’influence de la musique sur I’expérience esthétique au cinéma.

D’autres recherches menées dans le domaine des sciences cognitives ont
commenté 1’influence de la musique sur la perception du film. Ainsi, Maryline G. Boltz**” a
démontré que la musique accompagnant un film pouvait influencer a la fois I'impact affectif
d’une séquence mais aussi son souvenir. Son intention était alors d’interroger le fait que la
musique pouvait également contribuer & une compréhension de I’histoire en guidant
I’attention et en fournissant une sélection sur 1’action des personnages, leur motivation, leur
tempérament. Son expérience consistait a présenter aux participants trois séquences de film

ambigués accompagnées de musiques positive, négative et d’aucune musique. Immédiatement

apres le visionnage de chaque séquence il était demandé aux participants d’imaginer la fin de

226 Ce qui, nous le décrirons dans le chapitre 4, nous améne a considérer que, concernant le cinéma et la musique
de film, une analyse de la musique hors du contexte du film, autonomisée n’a pas de sens compte tenu des
spécificités de 1’ceuvre audiovisuelle : voir a ce propos la section 4.3.

227 BOLTZ Maryline G. « Musical soundtracks as a shematic influence on the cognitive procesing of film

events » — Music Perception. Summer 2001, Vol. 18, N° 4, 427-454,
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I’histoire a partir de la personnalité et des motivations des personnages principaux et de
compléter avec une série d’adjectifs opposé€s pour évaluer 1’action du film. Les participants
revenaient une semaine plus tard pour passer un examen surprise afin de tester ce que leur
mémoire avait retenu de certains objets de chaque séquence. Les résultats révelent que les
variations liées a la présence de musique et de musique positive ou négative modifient de

manicre importante I’ interprétation des spectateurs ainsi que la mémorisation du film.

Nous avons mesuré ’intérét d’une recherche portée sur les structures de la
synchronisation, c’est-a-dire sur la fagon dont elle s’agence dans le fil des enchainements
d’unités que sont les points de synchronisation est qu’elle permet d’aborder la synchronisation
en y adjoignant une description d’ordre sociologique. Dés lors elle compléte les approches
cognitives qui décrivent la synchrése comme un phénomene naturel en révélant les logiques
culturelles qui sous-tendent la perception et 1’adhésion a I’ceuvre audiovisuelle et aux formes
symboliques qui la composent. Nous pouvons proposer quelques pistes pour questionner la
facon dont, au niveau des points de synchronisation, la musique se charge des significations

de I"univers filmique.

L’embleme comme image photo-musicale

Les points de synchronisation sont remarqués quelle que soit la séquence. Le
nombre important de point de synchronisation relevés pour la s€quence ATW, celle dont la
musique a été surajoutée sans travail de post-synchronisation valide 1’acception de Michel
Chion selon laquelle nous sommes avides de synchronisation. Nous avons proposé de mesurer
les effets sociaux sur la perception de la séquence. L’influence de la ville, de I’appartenance

sociale ou le niveau d’étude sont soumis a la réception des points de synchronisation.

Le mickeymousing est une post-synchronisation qui surajoute a cette disposition
naturelle et culturelle les effets esthétiques des ingénieurs de 1I’enchantement. La musique est
donc compleétement chargée des significations du film, elle en est, dans le cas du
mickeymousing, presque une emprunte. Comme le pied nu sur le sable, elle est la trace en
négatif de la bande visuelle et se révele lors de la réécoute de la musique a 1’identique. C’est
une image photo-musicale. L’embléme est une image photo-musicale qui s’ancre par la

synchronisation.
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2.3 - La synchronisation comme activité de fixation de la mémoire :
point de départ pour I’embléme musical

En énongant, comme nous en faisons 1’hypothése, que [’embleme musical se fixe
la ou s’opére la synchronisation, nous posons les bases d’une réflexion sur le role de la
synchronisation dans le processus d’adhésion a la bande originale du film. Plus précisément,
il s’agit ici de comprendre quel role cette opération technique et esthétique joue compte tenu
du fait qu’elle est pergue de manicre différenciée en fonction de facteurs sociaux et culturels,
joue dans I’adhésion a ’'univers filmique par la musique. Comment la musique s’imprégne-t-
elle des significations du film et de son univers par le biais de la synchronisation ? Par quelle
opération sémantique et esthétique dépassant le cadre des analyses cognitives ou le
complétant, la synchronisation permet-elle de charger de sens la musique dans le contexte de

I’expérience de spectateur devant le film ?

2.3.1 - Premiere approche des théories de la synchronisation et de la
mémoire et « la nature échoique du son »

En créant une discussion entre Michel Chion et Emmanuel Ethis nous avons
souhaité restituer ce qui est au cceur des adhésions aux objets culturels en tant que formes
symboliques : les significations qu’ils portent. De I’expérience personnelle liée a une écoute
musicale a un moment marquant de notre vie jusqu’a la bande originale du film qui gravera la
mémoire d’une expérience de spectateur, nous abordons les réceptions filmiques sous ’angle
des théories de la synchronisation. Nous plagons ainsi le spectateur au cceur du processus
d’interprétation, en méme temps que nous nous plagons, en tant qu’enquéteur au coeur de ce
processus qui nous permet d’observer les cellules les plus fines des ressorts de 1’adhésion aux
ceuvres. Les points de synchronisation, ces nceuds liant bande visuelle et bande sonore sont
eux-mémes les constituants temporels des réceptions filmiques. Par leur saillance, c’est-a-dire
le fait qu’ils jaillissent comme des moments plus marquants que d’autres, ils se fixent dans
notre mémoire de spectateur et leur agrégation constitue un tout dont I’aboutissement est la

constitution d’une expérience de spectateur devant un film.

On a jusqu’alors tenu la synchronisation loin de 1’analyse théorique, certainement
au motif, selon Michel Chion, qu’il s’agit d’une disposition naturellement acquise de
I’homme, « avide de synchronisation ». En effet, a part les développements de ce dernier sur
le sujet, aucun écrit scientifique n’a été produit tant du point de vue de la production que de

celui de la réception. La synchronisation étant une affaire technique, sa théorisation ne
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pouvait qu’avoir peu d’intérét dans la mesure ou tout avait déja été écrit sur I’image d’un coté
ou sur le son de I’autre. Le point de vue de la synchronisation ne semble pas opérant. On
préfére décrire indépendamment ’une de ’autre la bande musicale et la bande visuelle en
oubliant que le cinématographe est bien visuel et sonore a la fois et que c’est a la conjonction
de leurs effets tant esthétiques que perceptifs que se fait la réception de 1’ceuvre audiovisuelle
par le spectateur. C’est sans doute la plus grande critique que I’on peut faire a 1’ouvrage
Musique et cinéma de Théodor Adorno et Hans Eisler qui voyaient dans le cinéma un
mauvais usage de la musique qui « n’est pas faite pour étre entendue (...) alors qu’elle

devrait intervenir méthodiquement deés le scénario »**.

Nous sommes loin ici d’une
considération croisée des bandes visuelles et sonores. Au passage du cinéma muet au cinéma
parlant, les effets de la synchronisation ont été décrits en ce qu’elle changerait du point de vue

esthétique pour le cinéma d’abord, pour la musique ensuite.

Véronique Campan utilise la notion d’écho pour qualifier 1’écoute filmique. Pour
I’auteur, le son « tend a devenir, en association avec l’'image, embléme d’un lieu, d’un
personnage, d’un événement, d’un moment, d’une sensation, dont il va ensuite porter ailleurs

I’écho »**°

. C’est cette « nature échoique du son » que nous souhaitons analyser ici a partir de
la notion de point de synchronisation. Le point de départ de la bande originale de film comme
embléme musical se situe au niveau de la synchronisation. L’approche développée par
Véronique Campan s’inscrit dans le courant philosophique de la phénoménologie dont le parti
pris est de situer la focale analytique depuis ce niveau immanent de I’ceuvre. Nous proposons
d’en rétablir la pertinence en considérant 1’analyse du niveau neutre dans I’objectif de la
traduction des énoncés des enquétés a travers la grille d’analyse filmique. Dés lors nous lui
accordons le crédit qu’elle mérite, notamment en réinterrogant les deux types de perception

conceptualisés par le fondateur de la phénoménologie Edmund Husserl : la « rétention » et le

« ressouvenir ».

Le philosophe allemand s’appuie, pour développer ces concepts, sur I’exemple du

son en tant qu’ « objet temporel immanent »**°. C’est en ce qu’ils contiennent, en plus d’étre

228 ADORNO T.W, EISLER H., Musique de cinéma, L’ Arche, Paris, 1972.

229 CAMPAN Véronique, L'Ecoute filmique. Echo du son en image. Presses universitaires de Vincennes, Saint
Denis, 1999, pp. 54-55.

230 HUSSERL Edmund, Legons pour une phénoménologie de la conscience intime du temps. Presses

universitaires de France, Paris, 1964, p. 36.
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des unités dans le temps, 1’extension temporelle, que ces objets sont qualifiés d’objets

temporels par Edmund Husserl :

« Quand un son résonne, mon appréhension objectivante peut prendre pour
objet le son qui dure et résonne 1a, et non pourtant la durée du son ou le son
dans sa durée. Celui-ci comme tel est un objet temporel. Il en va de méme
pour une mélodie, pour n’importe quel changement, mais aussi pour toute
persistance considérée comme telle. Prenons I’exemple d’une mélodie, ou
d’un fragment de mélodie d’un seul tenant. La chose semble tout d’abord
fort simple : nous entendons la mélodie, ¢’est-a-dire nous la percevons, car
entendre, c’est percevoir. Pendant que résonne le premier son, le second
arrive, puis le troisiéme, etc. Ne devons-nous pas dire : quand le second son
résonne, alors je ’entends /ui, mais je n’entends plus le premier, etc. ? En
vérité je n’entends donc pas la mélodie, mais seulement le son individuel
présent. Que le fragment écoulé de la mélodie soit pour moi objectif, j’en
suis redevable — ainsi sera-t-on porté a dire — au souvenir ; et que je ne
suppose pas, a chaque fois qu’un son se produit, que ce soit 1a tout, j’en suis
redevable a I’attente pré-voyante. Mais nous ne pouvons pas nous reposer
sur cette explication, car tout ce que nous venons de dire se reporte sur le son
individuel. Quand on le fait résonner, je ’entends comme présent, mais
pendant qu’il continue a résonner il a un présent toujours nouveau, et le
présent chaque fois précédent se change en un passé. Je n’entends donc a
chaque fois que la phase actuelle du son, et 1’objectivité de I’ensemble du
son qui dure se constitue dans le continuum d’un acte qui, pour une part, est
souvenir, pour une part, trés petite, ponctuelle, perception, et pour une part

plus large, attente »**'.

Le son présent terminé devient passé et un nouveau son se présente a nous dans le
présent. En commengant et en cessant, écrit Edmund Husserl, le son « tombe aprés sa fin dans
un passé toujours plus lointain »*** mais, dans cette retombée nous le « retenons » encore et
dans le maintien de cette « rétention », le son a sa temporalité propre, il est inchangé ainsi que
sa durée. La rétention est donc le « souvenir frais » de ce qui vient tout juste de se passer,
« un présent qui se change en passé », nécessaire a la constitution des successions pour créer
I’unité (la mélodie pour reprendre I’exemple husserlien du son). Le son tout juste passé est
bien encore présent a notre esprit lorsque le son suivant apparait mais il n’est plus percu
comme le nouveau son est per¢u sinon ces deux sons seraient pergus en méme temps, sans

harmonie. La mélodie n’est appréhendée que si les sons passés sont « retenus ».

Adapté au cinéma et a notre problématique de la synchronisation il s’agit de la
constitution du « souvenir frais» de I’enchainement des plans et des unités de sens

audiovisuelles créés par les points de synchronisation qui créé la perception globale du film,

B Op. Cit., pp. 36-37.
22 Op. Cit., p. 37.
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de son histoire, de sa compréhension : sa réception immédiate, celle dont on peut faire le
compte, nous y reviendrons, lors du générique de fin, c’est-a-dire lorsque 1’événement n’est

pas encore tout a fait passé?>>.

Le concept de «ressouvenir », a la différence du concept de « rétention » est
définit par Edmund Husserl par « le souvenir d’un temps a soi», celui qui rappelle que
I’événement est terminé. C’est un souvenir « présentifié » dans la mesure ou il n’est pas en
train d’étre per¢cu comme c’est le cas de la rétention. Il correspondrait au souvenir du film a la

sortie de la salle de cinéma.

Cette différenciation entre « rétention » et « ressouvenir » donne de nouvelles
voies de développement aux travaux de la neuropsychologie sur la différence entre mémoire a
court terme et mémoire & long terme ou, plus récemment, des travaux sur la mémoire de
travail?**. Si notre approche considére plus volontiers la réception que la perception, nous
mesurons, avec Véronique Campan, I’intérét de la phénoménologie pour circonscrire le
terrain d’une recherche sur la synchronisation audiovisuelle. L’approche phénoménologique
du temps d’Edmund Husserl alimente en effet les travaux sur I’écoute filmique de Véronique
Campan. En tant qu’art temporel — écrit-elle — le cinéma impose des perceptions évanescentes
des occurrences audiovisuelles qui nous obligent a construire des perceptions a partir de
sensations déja disparues. Chez Véronique Campan c’est a 1’état de trace que se manifeste le
concept de rétention développé par Edmund Husserl. Elle considére en effet I’écoute comme

une accumulation de traces.

La nature échoique du son est sa capacité a jaillir des hauts parleurs d’abord et a
rebondir sur 1’écran ensuite, si bien que, au cinéma, le son n’est que rarement laissé en
suspend. La situation dans laquelle le son reste une « trace flottante », ¢’est-a-dire qu’il ne
s’ancre pas dans 1’image (que ne se créé pas de point de synchronisation) est nommée par
Véronique Campan « écho préalable ». L’écho ouvre la possibilité du spectateur a percevoir
les formes en les laissant surgir ou fonctionne comme un parti pris esthétique du réalisateur a

laisser en suspend du son afin de créer une tension, un malaise, a des fins narratives donc.

233 Nous émettons I’hypothése que nous déployons dans le chapitre 6 de cette thése que le générique de fin est un
de ces lieux de la fixation de I’embléme musical : voir section 6.1.2.
234 EUSTACHE Marie-Loup, « Le concept de rétention chez E. Husserl : une mémoire constitutive aux sources

de la mémoire de travail », Revue de neuropsychologie 4/2009 (Volume 1), p. 321-331.
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Pouvons-nous, sous I’éclairage des travaux de Véronique Campan sur 1’écoute
filmique, considérer le point de synchronisation comme une trace ? Dans le cadre de notre
protocole expérimental, elle est une trace laissée sur la feuille de questionnaire de 1I’enquéteur.
C’est — du reste — une trace que, par le biais de 1’enquéte sociologique, nous pouvons
transformer en empreinte puisqu’elle porte des caractéristiques propres aux groupes révélés
par I’enquéte. Au-dela de ces considérations méthodologiques, la question que nous posons
est, dans le prolongement de I’analyse phénoménologique présentée ici, celle de la capacité
des points de synchronisation et de I’enchainement de chacun des points de synchronisation a
constituer une unité globale constituante qui actualise le sentiment de présence d’un objet
musical qui renvoie a un univers filmique. En effet, si la somme de ces traces / points de
synchronisation constitue le continuum audiovisuel des réceptions filmiques, nous devons
nous demander comment elle procéde d’une association signifiante entre la musique
(signifiant) et le film (signifié¢). C’est ici que commence la réflexion autour de I’embléme
musical et de notre postulat de départ: I’embléme musical se fixe 1a ou s’opére la

synchronisation.

2.3.2 - La synchronisation ou comment le cinéma définit les modalités d’une
esthétisation du quotidien ?

De quoi la chanson Qui craint le Grand Méchant Loup est-elle emblématique ?
Nous avons décrit dans le chapitre précédent le succes de la chanson emblématique d’un
court-métrage d’animation, d’une époque, de plusieurs générations. Si ’on se référe au
développement réalis¢é autour des structures de la synchronisation, nous pouvons nous
demander si les points de synchronisation sont effectivement les lieux d’adhésion a I’ceuvre
filmique ou si c’est leur multiplicité, leur enchainement qui marque de maniére plus ou moins
appuyée notre lien au film. Pour poser la question autrement: le nombre de points de
synchronisation repéré est-il corrélé au plaisir esthétique pris devant le film ? Le fait de voir
un film est-il une synchronisation : un moment saillant de concomitance entre un événement
sonore et un événement visuel qui fixerait dans notre mémoire 1’image par la réécoute de la
musique ? La réponse a ces questions a été donnée par I’approche phénoménologique que
nous venons de décrire. Adaptée a notre objet en effet, cette approche considére que
I’enchainement de chacune des unités qu’est chaque point de synchronisation constitue un
tout qui est la relation a la forme symbolique audiovisuelle dans son ensemble. C’est donc par
I’entremise de la synchronisation que se remplissent mutuellement de sens la bande visuelle et

la bande sonore et musicale. C’est la double nature échoique du cinéma que le mickeymousing
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a contribué a éclairer davantage encore en devenant une modalité d’esthétisation musicale du

quotidien, une empreinte photo-musicale.

En effet, la ponctuation narrative des mouvements par la musique qui est une
définition générale du terme mickeymousing est un procédé cinématographique qui utilise les
fonctions naturelles et culturelles de perception des points de synchronisation a des fins

narratives, souvent dans une situation comique, voire burlesque.

Peut-il exister une bande originale dans un film non synchronisé ?

Si I’on suit notre raisonnement jusqu’au bout, on doit se demander s’il peut exister
une bande originale de film, au sens de musique emblématique, d’un film sans musique
synchronisée ? Les films du dogme par exemple offrent un corpus qui nous permet de
répondre, au moins partiellement, a cette question. En effet, le manifeste du Dogm95 indique,
dans son second « Veeu de chasteté », que « le son ne doit jamais étre réalisé a part des
images et inversement (aucune musique ne doit étre utilisée a moins qu'elle ne soit jouée

pendant que la scéne est filmée)»>>°

. Ici la musique répond a un effet de réel, « de vérité »
pour reprendre les termes des fondateurs du mouvement Lars Von trier et Thomas Vinterberg.
Musique diégétique elle est le moins acousmatique possible : sa source est, sinon visible, au
moins connue et intégrée a 1’histoire racontée. Dés lors la musique est complétement intégrée
a I’histoire racontée, elle n’est pas seulement une nappe sonore qui entoure I’histoire, elle est

I’histoire.

Ici, comme dans les extraits des séquences ATW et APM projetées a nos
enquétés, les points de synchronisation se fixent de maniére dié¢gétique. Ces points de
synchronisation diégétiques remplissent une fonction bien particuliére : ils ancrent le récit
dans le réel. On retrouve ici la disposition naturelle de I’homme a créer de la synchronisation,
a faire de la musique un ornement du quotidien en lui donnant du sens lorsqu’elle habille nos
actions, nos visions, nos gestes, nos moments de vie en somme. Qu’elle soit diégétique
(musique d’écrans) ou extra diégétique (musique de fosse), la musique se synchronise donc
avec les ¢éléments qui entourent son écoute parce qu’elle est cinématographisée par nos

expériences de spectateurs, selon le principe de sa nature échoique décrit par Véronique

235 CHATELET Claire, « Dogme 95 : un mouvement ambigu, entre idéalisme et pragmatisme, ironie et sérieux,
engagement et opportunisme », 1895. Mille huit cent quatre-vingt-quinze [En ligne], 48 | 2006, mis en ligne le
01 février 2009, consulté le 24 décembre 2012. URL : http://1895.revues.org/341
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Campan et selon les logiques qu’imposent les modalités du voir et de I’entendre

cinématographiques, entre schizophonie et visiophonie.

Mais si ’on se demande s’il peut exister une bande originale d’un film non
synchronis¢ », on pose également la question du lieu ou se fixe I’embléme musical. Si nous
postulons que c’est au moment de la synchronisation, nous disons également que 1’opération
de synchronisation s’agence dans un processus complexe dont les points de synchronisation

sont les rouages.

L’embleme musical se fixe-t-il vraiment sur les points de synchronisation ?

La réception des ceuvres filmiques est soumise a bien des variables. Sociales,
naturelles, contextuelles — donc propres au dispositif cinématographique lui-méme, celui de la
salle de projection par exemple — ces variables entrent en jeu dans le processus d’adhésion au
film et marquent d’une empreinte plus ou moins forte 1’expérience de spectateur. Si 1’on
s’intéresse, comme c’est notre cas dans cette thése, spécifiquement au réle de la musique dans
le processus d’adhésion a I’ceuvre filmique, et que 1’on porte plus particulierement notre
attention sur les ressorts de I’adhésion au film par la musique, I’importance des significations
portées par la musique est a retenir. Poser la question de la fixation de I’embléme musical
c’est interroger les lieux de détermination des associations signifiantes entre élément visuel et
¢lément sonore / musical dans le contexte de la réception cinématographique. Si la musique
porte en elle des significations qui lui sont propres, ou, pour étre plus juste, extérieures au
film, par son genre, les instruments qu’elle utilise, sa pré-existence, elle porte également, par
association contextuelle dans le cadre du film, des significations propres a I’expérience du
spectateur devant le film donné. Si bien que la réécoute de cette musique dans un contexte
différent de celui du film renverra ’auditeur-spectateur a 1’écoute initiale, donc au film, a une
(re)synchronisation par le ressouvenir. La question posée ici est celle du renvoi sémiotique.
Par quel procédé 1’ancrage entre élément visuel et élément sonore se traduit-il ? L’enquéte
Alice on The Wall montre que c’est la saillance / la rupture qui fait que des moments sont
plus marqués que d’autres. Cette saillance se traduit par une concomitance plus appuyée entre
¢lément sonore et ¢élément visuel. Cette concomitance représente les points de
synchronisation. Les points de synchronisation sont donc les lieux et des moments de fixation

de I’embléme musical.
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Nos vies sont pleines de ces points de synchronisation qui comptent plus que
d’autres, qui accrochent a nos yeux et a nos oreilles des significations attachées a notre
expérience. Concomitances d’images mentales réminiscentes a [’écoute d’une musique
synchronisée avec un moment de vie, le tube d’un été, une musique emblématique de film qui
ne nous fera, comme c’est le cas de la musique des Dents de la mer, plus jamais vivre la

baignade de la méme maniére, ni ne nous fera plus jamais entendre la musique comme la

premicre fois.

Car les images qui se fixent dans notre mémoire ne sont pas autre chose que les
plans définis dans I’analyse de séquence précédente. La musique par sa fonction d’écho
renvoie lors de la réécoute a 1’écoute initiale, I’écoute marquante, I’écoute concomitante et de
la méme manicre que la bande son du film devient la bande originale lorsqu’elle revét les
significations de 'univers filmique, la musique devient emblématique d’un moment vécu,
d’une part du quotidien esthétisé par la musique. Notre vie est irriguée musicalement par des
références cinématographiques empruntes a nos expériences de spectateur. C’est le cinéma

plus pres de la vie, plus pres de la vie car en musique.
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PARTIE 2 : EMBLEME
LA BANDE ORIGINALE COMME EMBLEME MUSICAL
DE L’UNIVERS FILMIQUE

La définition de ’univers musical filmique approchée par la tripartition sémiologique :
poiétique, immanence et esthésique de I’univers des films de Walt Disney

Résumé de la partie 2

Nous abordons la partie 2 autour de la notion d’embléme. Sont posées les bases de la
définition de la musique emblématique du film. Notre approche consiste, a partir d’aller-
retour entre les conditions de la création des musiques des studios Disney et les usages
sociaux, commerciaux et esthétiques actuels de ces musiques a définir la bande originale
de film depuis son caractére original. C’est dans sa réception que la bande sonore et
musicale devient originale concluons-nous aprés avoir détaillé une taxonomie des types
d’étiquettes dans les rayons de disquaires ou des bibliothéques. L’approche emblématique
est donc la mieux qualifiée pour définir les modalités de 1’attachement a la musique de
film dans la mesure ou cette derniére est porteuse des significations du film. L’analyse
d’une séquence de Pinocchio (1940) nous permet d’approcher, avec les outils de
I’analyse filmique au niveau « neutre » de 1’ceuvre, ['univers filmique afin d’en dessiner
les contours (chapitre 4).

C’est a cette condition qu’est possible une enquéte portant sur la réception de la musique
Quand on prie la bonne étoile du film Pinocchio, la musique emblématique de tout
I’univers filmique de 1940 a nos jours puisqu’elle précéde chaque film des studios Disney
en tant que signature sonore du logo. A ce titre nous en étudions les significations a
travers 1’utilisation du portrait chinois. Objet trivial, le portrait chinois nous permet de
considérer les relations et les circulations de sens entre deux signifiants (la musique et le
mot) a travers les traits pertinents des signifiés sur 1’axe paradigmatique, c’est-a-dire
entre la sphére musicale et la sphére de la langue. Le portrait chinois permet également de
contourner le probléme initial de I’ineffabilité de la musique. La restitution d’un univers
disneyen par 1’analogie et le renvoi sont révélés dans les résultats de 1’enquéte. La
musique est bien porteuse de I’univers disneyen et la charge symbolique opérée lors de la
synchronisation. Les résultats de la partie 2 de I’enquéte Musique & cinéma consacrée au
portrait chinois nous invitent, pour terminer, a considérer I’analyse du signe selon Charles
Peirce comme pertinente pour aborder la question, plus générale, de I’expérience
musicale depuis I’embléme considéré comme symbole.
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Chapitre 3 -

Qu’y a-t-il d’original dans une bande
originale ?

De Ia définition de Iobjet d’études a
Ia définition de Punivers

« merveilleux » de Disney

Dans cette vivante peinture,
L'art le dispute a la nature,
La copie a l'original.

Corneille, Poésies diverses, 7.
« Original score » en anglais, « trame sonore » en québécois, « bande musicale »,
« bande originale », « bande originale de film » ou « musique de film » en frangais, « original
soundtrack » aux Etats-Unis, sans compter les acronymes « BO», « BOF », « OST » : les
étiquettes attribuées aux bandes originales de film sont nombreuses. Si elles définissent toutes
le méme objet, aucune ne pointe pourtant un caractére essentiel qui fait le propre de la
définition préliminaire que nous donnons a la bande originale de film : la bande originale de
film est la musique emblématique du film. Elle porte, s’étant chargée par le biais du
synchronisme, les significations de 'univers filmique. Si la question de I’originalité se pose
en termes techniques a propos de I’utilisation d’une musique préexistante ou d’une
composition originale pour le film, c’est du point de vue des usages que nous placerons notre

analyse.

Ce point de départ ne peut cependant s’affranchir d’une description des
définitions du terme bande originale. Vaste chantier si I’on considére que 1’objet n’a jamais
été sujet a quelconque analyse savante. En effet, les analyses de musiques de films sont
nombreuses mais aucune ne fixe une définition de la bande originale qui soit stabilisée.
L’objet de ce chapitre n’est pas de tenter une définition mais de décrire les modalités
d’ « étiquette » de la bande originale dans leurs contextes d’utilisation. L’exposition Musique
et cinéma, le mariage du siéecle qui s’est tenue a la Cité de la Musique a Paris du 19 mars au
18 aolt 2013 qualifiait la bande originale sous trois formes principales: le « théme

signature », I’« original score » ou encore les « musiques emblématiques de compositeurs ».
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Photographie 2 - Les themes signatures - Photographie prise lors de la visite de
I'exposition Musique & Cinéma : le mariage du siecle ? Cité de la Musique a Paris -
Cliché pris le 7 juin 2013

Un regard porté sur le dispositif d’exposition de la musique de film tel qu’il est
propos¢ par les organisateurs et le commissaire de 1’exposition Musique & Cinéma nous
donne quelques clés de définition de I’objet bande originale de film. Si I’exposition Musique
& Cinéma, par son objet — la musique de films — et son dispositif, entre dans le cadre de ce
que Jean Davallon nomme une stratégie communicationnelle d’ordre esthétique et ludique,
elle remplit également une fonction de média avec ses spécificités médiatiques d’une part et
des effets symboliques d’autre part**®. Il est une particularité de I’exposition soulignée par
Jean Davallon qui, depuis la notion de langage construit dans le cadre de la sémiotique
saussurienne, est « une transgression réglée du principe d’immanence. Inversement, elle
« pose » un espace de langage a [’aide de choses; ce que d’ailleurs laissera toujours
échapper une approche se focalisant uniquement sur l’activité de signification opérée par le

visiteur »*7.

236 DAVALLON Jean, L’exposition a I’ceuvre : Stratégies de communication et médiation symbolique,
L’Harmattan, Paris, 2000.
7 Op. Cit., p. 21.
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Ce qu’elle pose comme espace de langage c’est 1’énonciation d’un regard sur la
musique de film. C’est un «dispositif socio-symbolique » dont 1’heuristique du terme
« dispositif » est justifiée par Jean Davallon par le fait que, contrairement a ceux de
« systeme », de « structure » ou de « processus », il englobe I’ensemble de la réalité de la

construction de 1’objet de sa production a son interprétation par le visiteur.
Jean Davallon distingue trois grandes catégories d’exposition :

« Celles qui se proposent d’étre des situations de rencontres entre visiteurs
et objets ; celles qui se font vecteurs d’une stratégie de communication ;
celles enfin qui visent un impact social »***,

L’exposition Musique & Cinéma remplit toutes les conditions de la premicre
catégorie d’expositions citée par Jean Davallon dont la fonction est de mettre en contact avec

les objets. Entre dans ce cadre le musée traditionnel et I’exposition commerciale :

« Elle sert a mettre en contact le visiteur, acheteur potentiel ou promeneur du
dimanche, et I’entreprise qui vient présenter son produit. Plus exactement :
elle met en contact le visiteur avec ce qui représente 1’entreprise : son unité
de présentation n’est plus 1’ceuvre — comme au musée — mais le stand »**’.

Cette mise en contact se fait, dans le cadre de I’exposition Musique & Cinéma,
par I’exposition de partitions originales, de documents de travail ou la projection d’extraits de

reportages sur les conditions de création de 1I’ceuvre audiovisuelle.

28 Op. Cit., p. 158.
29 Op. Cit., p. 158.
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Figure 1 — Mise en contact - Exposition Musique & Cinéma - cliché pris le 6 juin 2013 a
la Cité de la musique a Paris.

L’exposition Musique & Cinéma remplit également quelques conditions de
I’exposition « outil de stratégie communicationnelle » dans le soin qu’elle accorde a la mise
en scene. Sieges de réalisateur, les écrans de télévision qui projétent des extraits de film ou de
reportage, écrans tactiles qui permettent au visiteur de reproduire les expériences de mixage
lors de 1’étape de post-production en modifiant la musique ou en jouant sur les niveaux des
différentes pistes sonores et musicales pour apprécier les changements de perception du film.
Ce niveau a pour objectif d’expliquer, de faire comprendre. Rapporté au c6té commercial, il
s’agit du niveau du stand ou du rayon dont 1’objectif est d’ « accrocher le visiteur et le

convaincre d’acheter »**.

240 Op. Cit.
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Figure 2 — Mise en scéne - Exposition Musique & Cinéma - cliché pris le 6 juin 2013 a la
Cité de la musique a Paris.

Si I’on insiste sur ’analogie, soulignée par Jean Davallon, avec l’exposition
commerciale c’est parce que c’est la logique commerciale qui a impos¢ la premicre définition
donnée a I’objet bande originale de film et que c’est elle qui fixe, aujourd’hui encore dans les
rayons des disquaires, les étiquettes attribuées a ce qui constitue un genre musical. Rien
d’étonnant donc a ce que la voie empruntée par les organisateurs de I’exposition Musique &
Cinéma soit celle qui immerge depuis leurs débuts le cinéma et la musique reproduite en tant
qu’industries culturelles. La bande originale de film est I’'une des catégories déictiques qui
correspondent en fait a des dénominations instables héritées des origines techniques de la
bande originale (la musique composée pour le film), de ses origines historiques et
commerciales (la musique de film commercialisée) ou de ses capacités de renvoi
sémiologique (la musique emblématique). Elle trouve une relative stabilité dans le contexte de

son utilisation par I’assignation qui en est faite.
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3.1 - Qu’y a-t-il d’original dans une Bande Originale ? Autour de
quelques définitions de I'objet d’étude

Le terme «bande originale» est un raccourcissement de « bande sonore
originale », la bande ¢tant sonore. Cette considération technique du film en tant qu’ceuvre
audio-visuelle permet de considérer la logique qui prévaut a la qualification de 1’objet bande
originale en rappelant qu’elle est une des composantes structurelles du film avec la bande
visuelle. Mais elle n’est pas I’intégralit¢ de la bande sonore et musicale. Elle en est une des
parties les plus émergées, celle qui se fixe dans les mémoires de spectateurs ou d’auditeurs.
Forme métonymique, elle est une partie du tout que représente la bande sonore a ceci pres

qu’elle ne renvoie pas a la bande sonore mais au film dans son intégralité.

Dans « bande originale de film », le terme « originale » est un adjectif. Il qualifie
un nom - « bande » - auquel il donne un attribut. Quant au nom « original » il définit un objet
non copié, non reproduit®*!. Terme paradoxal si I’on considére, avec Walter Benjamin®*?, que
le cinéma est une ceuvre reproduite techniquement et donc, par essence, non originale. On se
confronte dés I’analyse du terme a une contrainte linguistique et théorique forte qui oblige ici
le lecteur a autoriser un double détournement du terme « original ». Détournement
linguistique d’abord car au contraire de la copie, I’original est unique. Détournement a la
théorie de Walter Benjamin ensuite qui définit I’ceuvre originale a 1’aune de son authenticité,

elle-méme non reproductible.

3.1.1 - Définition technique : la musique composée pour le film — la bande
originelle au sein d’un monde de I’art audiovisuel

Qu’y a-t-il donc d’original dans une bande originale de film ? Cette question
trouve dans une approche technique ou esthétique une réponse presque tautologique : le fait
qu’elle ait été composée uniquement pour le film, qu’elle ne soit pas préexistante au film.
Plus exactement nous parlons ici de la bande sonore et musicale originale du film. De ce
point de vue, la premiere bande originale serait la premi¢re composition musicale réalisée
spécifiquement pour un film. Si I’« originalité¢ » de la bande sonore se définit par le fait

qu’elle est non préexistante au film - « qui tire son origine de ...» - le terme « bande

241 Selon la définition du Grand Robert de la langue frangaise : « Original : ETYM. 1269; de I'adj. lat. originalis.
— 2. Original, de origo, inis. — Origine. CONTR. Copie, double, expédition. — Calque, imitation, réplique,
reproduction, traduction ».

2422 BENJAMIN Walter, L’eeuvre d’art a I’ére de sa reproductibilité technique, Editions Allia, Paris, 2009.
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originelle » serait alors plus pertinent et I’on retiendrait ici la composition par Camille Saint

Saéns de la premicre musique pour [’Assassinat du Duc de Guise en 1908.

Il est a noter ici que certaines musiques préexistantes ont, dans un contexte
particulier d’utilisation, une popularité assignée au film ou au dispositif dans lequel elles sont
diffusées qui les déterminent comme étant « originales » au film ou a la situation en question.
Ainsi beaucoup de spectateurs cannois ne savent-ils pas que la musique qui intervient au
début de chaque séance lors du Festival international du film de Cannes n’est pas une
musique composée spécialement pour le générique du festival de Cannes. Or il s’agit bien
d’une musique préexistante extraite du Carnaval des Animaux de Camille Saint Saéns
composé en 1886 : Aquarium. C’est ce qu’illustre ’entretien que nous avons réalisé sur le
terrain du Festival de Cannes en 2009 avec Gis¢le, festivaliére accréditée, que nous avons
rencontré en 2009 dans le rayon musiques de films de la FNAC a Cannes pendant le Festival

de Cannes :

Extrait d'entretien 1 - Gisele, Cannes 2009

Q : les films qui sont projetés a Cannes débutent toujours par une bande annonce
avec une signature musicale, est-ce que vous 1’avez repérée et est-ce que vous
pourriez m’en parler ?

Gisele : oui tout le monde la repére, ¢’est une bande-annonce qui fait réver.

Son amie Catherine (Catherine) : oui qui relie surtout d’un festival a I’autre.

Giséle : oui et qui nous emporte dans une espéce d’hypnose, voila le rideau s’ouvre :
on est dans la magie du Festival de Cannes. On est dans la salle grace a cela, grace a
ces marches et a la musique qui va avec.

Q : vous pourriez me parler de cette musique justement ?

Gisele : je peux la chanter mais je ne peux pas ...

Q:oui...

(Gisele chantonne le début de la musique)

Giséle : je ne sais pas ce que c’est.

(a son amie Catherine) tu sais toi ce que c’est ?

Son amie Catherine : non je ne sais pas, je crois que ¢’est une musique connue.
(Giseéle continue a chantonner)

Giséle : je ne sais pas, vous savez ce que c’est sirement ?

Q : oui c’est une musique de Camille Saint Saéns qui s’appelle Aquarium qui fait
partie du Carnaval des animaux.
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Gis¢le : ah d’accord, magnifique. Et elle me fait penser a la musique de Casanova
de Fellini. Elle m’a toujours fait penser a cette musique comme ¢a, une musique qui
est trés iconographique. On voit tout de suite des images, et puis une musique qui
emporte dans un réve. Un peu hypnotique.

Son amie Catherine : oui

Giséle : hein, la musique de ... C’est Nino Rota qui avait fait je crois la musique de
Casanova. C’était trés comme ¢a aussi ... aquatique un peu.

Gisele, femme, 53 ans, 2 enfants, Cannes, Ecoute en famille, écoute en voiture,
Transmission, transmission inversée, comédies musicales, bande originale
comédies musicales, Le Livre de la Jungle

La bande originale du Festival de Cannes est donc bien une musique préexistante

au festival de Cannes, emblématique du Festival aux oreilles des festivaliers.

La naissance des départements musicaux au sein des studios et de la chaine de
coopération de la création de la bande sonore et musicale originale

Nous ’avons rappelé dans le chapitre 1, rares sont les musiciens qui s’essaient a
la composition pour le cinéma au temps du muet, le colit de la création étant trop important
compte tenu du faible nombre de représentations. Avec Dl’arrivée du parlant en 1927
I’utilisation de la musique au cinéma va évoluer a deux niveaux. D’abord la musique n’a plus
a couvrir I’intégralité du film. L enregistrement permet d’isoler des sections du film car il est
possible de tout réenregistrer. L’autre ¢lément essentiel est qu’un compositeur va pouvoir
choisir de synchroniser musique et action avec une précision impossible du temps du muet.
Le réenregistrement induit la possibilit¢ de minuter et de découper une scéne, d’enregistrer,
de doubler et de recommencer s’il le faut. Le cinéma parlant offre ainsi une nouvelle liberté
aux compositeurs. Surtout, cette liberté s’accompagne d’un changement profond dans la fagon
de faire de la musique de films car le compositeur ne sera plus le seul a produire I’ceuvre
originale. A partir de 1927 les studios hollywoodiens vont en effet se doter de départements
musicaux. C’est au sein de ces nouveaux organes de création d’un film dirigés par un
directeur musical (on parle aujourd’hui de superviseur musical’*®) que vont naitre les
musiques de films. Le département de musique comprend un orchestre salarié, des
compositeurs, des arrangeurs, des copistes pour extraire les parties d’orchestre et, a la téte de
tout ce monde, un directeur de la musique. Au cceur de cette chaine de coopération les

monteurs-son exercent un métier tout a fait nouveau.

23 Voir a ce sujet larticle publié sur le site Internet Cinezik.org (consulté le 4 juillet 2013) :

http://www.cinezik.org/dossiers/affguide.php?titre0=dossiers-superviseurs
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Le monteur-son, ou comment travailler sur du son sans son

Milton Lustig décrit le travail du monteur-son avant le passage au numérique :

« Le monteur-son travaille avec le compositeur qui ne connait pas la
technique. Son rdle est d’écrire la musique mais apres, qu’en faire ? C’est
toute une technique. Le film est d’abord projeté devant toute 1’équipe pour
décider de I’emplacement de chaque séquence musicale. Durant cette
projection il est possible d’arréter le projecteur, de revenir en arriére, etc.
Des suggestions sont faites («la musique peut commencer la»). Le
monteur-son note tout ce qui est proposé. Le compositeur peut décider de
mettre la scéne entiére en musique mais pour saisir I’ambiance, il doit lire
I’ensemble de ces notes. S’il décide de souligner tel passage, le monteur-son
doit I’indiquer en tracant une ligne sur la pellicule au niveau du passage

choisi et avec une perforation. Quand le chef d’orchestre dirigera, il verra

apparaitre cette ligne et donnera le signal»?**,

Si le compositeur est celui qui signe la bande originale, nous comprenons a travers
cette description rapide du métier de monteur le rdle joué par ce dernier dans la création de

I’ceuvre a maillon de cette chaine qu’il articule pour mettre en musique les images du film.

Le chef quant a lui fait face a son orchestre. Un écran est placé derriere les
musiciens qui se trouvent donc entre I’écran et le chef d’orchestre. Le chef d’orchestre
regarde le film. Il dispose d’un petit moniteur vidéo juste devant lui, derriére sa partition. Il
voit I’action, les personnages, leurs mouvements en se focalisant sur la musique et dirige
I’orchestre d’apres le minutage inscrit a I’écran : cela lui impose une irrégularité, méme si elle

ne vient pas de lui, qui est due au rythme du film.

Cette facon de créer de la musique pour le film qui remonte aux origines du
cinéma hollywoodien ne semble pas éloignée de celle qui prévaut aujourd’hui avec le
numérique. C’est I’étape du mixage qui a le plus été impactée par les technologies
numériques. Mis a part le matériel utilisé, ses capacités de stockage, la qualité
d’enregistrement des microphones et la rapidité de la captation des enregistrements, les étapes
de création d’un univers sonore pour le film restent identiques avant et apres le numérique.
Jean Goudier, monteur-son, restitue ces étapes dans un entretien qu’il a eu avec N.T. Binh a

I’occasion de 1’exposition Musique et Cinéma :

« Le métier de monteur consiste a planter un « décor sonore », par rapport a
une dramaturgie. On regarde le montage image avec le metteur en scéne, qui
nous instruit sur les sons et la tonalité qu’il veut donner au film. On essaie de
satisfaire ses désirs artistiques. On utilise d’abord les sons seuls qui ont été

24 Voir également : LUSTIG Milton, Music Editing for Motion Pictures. Hasting House, 1980.
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pris pendant le tournage, sans que la caméra tourne : une porte qui claque,
une voiture qui roule, des ambiances, etc. On peut aussi puiser dans des
« sonothéques », des banques de données qui sont de véritables
bibliothéques de sons. Puis il y a les séances de bruitage, réalisées en
auditorium (...)

Le compositeur livre en général la musique définitive deux ou trois semaines
avant les mixages. Il arrive qu’il propose d’abord des maquettes
(actuellement de plus en plus abouties, grace a des logiciels de musique
« articifielle »), de facon que le metteur en scéne puisse en prendre
connaissance rapidement, pour ajuster ensuite au plus prés de ce qu’il
souhaite. Puis, trés souvent, la musique est enregistrée par un orchestre
symphonique. Elle est mixée de facon indépendante du film, pour que les
balances entre les cordes, les vents, etc., soient cohérents. Ce n’est par un
mixage pour un disque : il est destiné a étre exploité dans un mixage cinéma
d’aujourd’hui, en Dolby 5.1. C’est donc une fagcon de mixer particuliére,
réalisée par des techniciens trés spécialisés »**.

Nous avons décrit une partie seulement des métiers qui participent a la création ou
la réutilisation d’une musique pour un film. Celui de preneur de son, incarné par John
Travolta dans le film Blow Out (1981) est également tout a fait essentiel. John Travolta
interpréte le role de Jack Terry, preneur de son pour des séries Z. Une nuit ou il enregistre des
sons d’ambiance, il assiste a un accident de voiture et sauve la vie de Sally, sa passagere.
Jack, persuadé qu’on a tiré sur la voiture, réécoute de fagon obsessionnelle et plus encore,
professionnelle, les bandes de I’enregistrement. Le répertoire national des certifications
professionnelles (RNCP) définit les fonctions de preneur de son : « Le preneur de son a pour
fonction d’assurer la gestion du son afin de débarrasser le champ sonore de tous les bruits
qui peuvent le parasiter ou bien afin de reproduire des musiques et des bruitages avec le plus
de qualité et de réalisme possible »**°. De fait le métier de Jack Terry dans Blow Out a
beaucoup changé. Les sons d’ambiance sont en effet de plus en plus remplacés par ces
bibliothéques de sons numériques dont nous parle Jean Goudier. Les logiciels de post-
production et de montage son comme Soundtrack Pro par exemple incluent une collection de

plus de 5000 boucles d’instruments et d’effets sonores libres de droits.

Le monteur-son est donc I’un des nombreux artisans de la relation musique et

image, de I’articulation de leurs expressions. Il va, sous la volonté du directeur musical et la

245 BINH N.T. (sous la direction de), Musique & Cinéma. Le mariage du siecle ? Actes Sud / Cité de la musique,
Paris, 2013, p. 213.

246 http://www.rncp.cncp.gouv.fr/grand-public/visualisationFiche? format=fr&fiche=12972 - consulté le 4 juillet
2013
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direction du compositeur ou du réalisateur, rendre effective la co-influence réciproque de la

bande visuelle sur la bande musicale et sonore.

Ennio Morricone décrit la fagon dont on compose une musique pour un film, au

sein de cette chaine de coopération :

« La musique d’un film est influencée par le film lui-méme, par les
personnages, par 1’intrigue, mais elle est avant tout influencée par la relation
entre le musicien et le réalisateur. Chaque réalisateur a une culture
spécifique, qui lui est particuliére. Il a sa propre vision du monde et de I’art,
et son propre bagage musical. Et la musique doit pouvoir interpréter tout
cela : le réalisateur donne au spectacle sa structure culturelle fondamentale ;
une bonne musique de film ne doit étre ni indifférente a cette structure ni la
démentir. (...)

Un compositeur de musique de cinéma doit s’adapter a une foule de
situations imprévisibles (...) ; par exemple, il doit non seulement tenir
compte du film, du public, du réalisateur et du producteur, qui ont parfois
des idées bizarres et, bien souvent, ne sont méme pas d’accord entre eux,
mais aussi des exigences de 1’éditeur. Quand le musicien n’est pas assez
prestigieux, I’éditeur aura tendance a faire pression (en des temps trés
lointains, ¢a m’est arrivé & moi aussi) pour que la bande sonore du film soit
la plus séduisante possible, qu’elle soit mélodique, facile, bref qu’elle plaise
a la majorité du public. Il pousse a la roue pour que la musique du générique
soit dansante, au début comme a la fin. Plus la position du compositeur est
fragile et plus il devra subir de pressions directes ou indirectes. C’est assez
compréhensible, d’ailleurs : c’est 1’éditeur musical qui doit supporter les
frais de 1’exécution musicale, qu’il finance grace aux droits de vente du film,
et si le film n’a pas suffisamment de succes (¢a peut étre aussi la faute de la
musique), il ne rentre pas dans ses fonds. (...) Ensuite, il y a naturellement
I’éventuelle édition discographique. Autrement dit, il y a toute une série de

personnes qui tentent de faire valoir leurs arguments, leurs propres exigences
247
»

Du point de vue technique, et parce que le film est une ceuvre audio-visuelle, la
bande sonore et musicale originale du film est le résultat d’une chaine de coopérations au sens
ol ’entend Howard Becker’®. La singularité de la bande originale de film tient dans le fait
qu’elle est composée pour le film. Si de grands thémes signatures sont associés a de grands
artistes compositeurs, les bandes originales de film sont les ceuvres de nombreux artistes

travailleurs qui participent a la production de la musique du film qui sera commercialisée.

247 MORRICONE Ennio, « Un compositeur derriére la caméra », in Musiques. Une encyclopédie pour le XXIéme
siecle. Volume 1. Musiques du XXeme siecle, sous la direction de Jean-Jacques Nattiez, pp. 797-198.

248 BECKER Howard, Les mondes de I’art, Paris, Flammarion, 2006.
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Cette définition technique de la bande originale que nous venons d’esquisser a été
la premiére a s’imposer. Ce n’est cependant pas celle qu’un grand nombre de distributeurs ont
imposé dans les rayons de leurs magasins, sans tenir compte du caractére préexistant ou non
de la musique d’ailleurs. On retrouve ainsi dans la plupart des rayons spécialisés des
disquaires portant le nom « bande originale de film » des musiques qui sont préexistantes au

film.

3.1.2 - Définition commerciale, I’approche par I’ « étiquette » : la musique
rangée dans les rayons des disquaires

Nous utiliserons ici le terme étiquette a la fois au sens technique tel qu’il est
employé Antoine Hennion mais également depuis les acceptions sociologiques de I’étiquetage
(label theory) d’Howard Becker** pour qui le « déviant » est celui qui est « étiqueté » comme
tel. Francois Ribac synthétise ces deux approches dans 1I’ouvrage qu’il a consacré aux mondes
du rock. Ce dernier indique que la fonction de I’étiquette dans la musique populaire est de
« définir le genre et une activité. Elle précise une régle commune »*>°. 11 reprend d’ailleurs la
définition de Simon Frith qui « montre que [’étiquette renseigne simultanément sur la
sociologie et sur l’esthétique d’'un genre musical (...). L’étiquette peut aussi bien décrire un
genre codifié (rockabilly), désigner une localisation (country-music), laisser entendre un
positionnement politique (rock alternatif), une filiation (after-punk), une rupture (post-rock),
une localisation géographique (musique d’Inde du Nord), thématique (comédies musicales,

décontraction) ou méme une marque de fabrique (le nom d’un label de disques) »*".

L’¢étiquette est donc considérée depuis 1’approche commerciale comme une
assignation. La musique de films est étiquetée dans les rayons des disquaires selon différents

mots.

Développement sur la premiére bande originale commercialisée : Un jour mon
prince viendra (1938) et la naissance du marketing du cinéma

La commercialisation de la musique de film est souvent une nécessité pour les
studios compte tenu des colits que représente la création d’une musique. Elle remplit deux
fonctions marketing : la promotion du film avant sa sortie et la prolongation de 1’expérience

de spectateur en tant que produit dérivé du film. En France et d’un point de vue général,

24 BECKER Howard, Outsiders. Etude de sociologie de la déviance. Editions Métailié, Paris, 1985.
230 RIBAC Frangois, L’Avaleur de rock, Editions La Dispute, Paris, 2009, p. 75.
51 0p. Cit., p. 38.
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aucun budget musique n’est prévu a la production des films. C’est ce que mentionne Frédéric
Gimello Mesplomb dans 1’ouvrage qu’il a consacré au compositeur Georges Delerue. Les
restrictions budgétaires imposées aux compositeurs francais, méme les plus reconnus d’entre
eux comme Georges Delerue en 1979 alors qu’il regoit son premier César, sont un lourd
handicap en comparaison avec la situation aux Etats-Unis ou « on revient aux grands scores
orchestraux dans la lignée de La guerre des étoiles, partitions assez grandiloquentes plus
proches des poeémes symphoniques de Respighi ou de Strauss que des émules néo-
korngoldiens, mais dont la composition est rendue toutefois possible par la présence d’un

budget spécifique, partie intégrante de la production »*2.

La production d’une bande musicale par le biais d’un compositeur et d’orchestres
est une charge importante méme si elle reste en France moins grande qu’a Hollywood ou dans
le cinéma Indien contemporain par exemple. Ainsi, en Inde la musique représente 15% du
budget d’un film, quand elle représente 5% d’un film frangais. D’un point de vue marketing,
la commercialisation de la bande originale du film permet également une promotion du film.
Il y a dans le rapport entre bande originale et film des différences culturelles notables entre le
cinéma indien contemporain et la production occidentale, qu’elle soit européenne ou
américaine. En Inde les chansons des films aménent les spectateurs dans la salle de cinéma :
ils viennent voir le film de la chanson. En Europe ou aux Etats-Unis la tendance est

253

inversée~. Quoiqu’il en soit, I’enjeu pour les éditeurs phonographiques est de « multiplier les

disques réalisés avec un minimum de moyens, ceci afin d’avoir un maximum de chances de

décrocher un hypothétique « tube » »*>*,

Si on se réfere a I’approche commerciale, 1’histoire retient que la premiére bande
originale de film est celle de Blanche Neige et les Sept Nains (1937) qui a été la premicre

bande originale commercialisée en janvier 1938. La chanson « Un jour mon prince viendra »

252 GIMELLO MESPLOMB Frédéric, Georges Delerue. Une vie. Editions Jean Curutchet, Hélette, 1998, p. 117.
253 Propos recueillis lors de I’intervention de Séverine Abhervé qui observe que les spectateurs vivent le rapport
a la bande originale du film comme une prolongation de leur expérience de spectateur: « Entre tradition et
renouveau, le réle de la musique dans le cinéma indien contemporain ». Colloque International La musique de
films, nouveaux enjeux. Rencontre sensible entre deux arts, qui s’est tenu 7 et 8 juin 2013, Paris. Colloque
organisé par la Cité de la Musique et 'université de Paris 1.

234 GIMELLO MESPLOMB Frédéric, Op. Cit., p. 117.
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a été classée en 2004 par I’Institut Américain du Film (AFI) a la 19°™ place des plus belles

musiques de films de tous les temps>>.

« Un jour mon prince viendra » est écrite par Larry Morey, composée par Franck
Churchill et chantée par Adriana Caselotti, la voix de Blanche Neige dans la version originale.
Elle figure parmi les trés nombreuses chansons du film dans lequel la musique tient un réle
prépondérant. C’est ce que restitue le compositeur et orchestrateur Michel Bosc dans un livre

récent qu’il vient de consacrer a L’art musical de Walt Disney :

«La musique fit I’objet d’un soin tout particulier pour le film. Son
traitement reste unique, dans la mesure ou plusieurs chansons s’enchainent
les unes les autres sans pause, ce qui ne sera plus le cas par la suite.
Manifestement, elle est congue pour harmoniser les scénes, faciliter leurs

enchainements, dynamiser 1’action et lisser le déroulement du film dans le

temps. Elle relance réguliérement ’attention du spectateur »**°.

L’historien du cinéma John Canmaker précise, du reste, que Walt Disney a
accordé beaucoup d’importance aux voix dans Blanche Neige et le Sept Nains. Les doublures
devaient révéler les personnalités des nains et de Blanche Neige. Il fallait bien savoir éternuer
(comme le nain Atchoum), bien savoir rire (comme le nain Joyeux) et que chaque voix soit
parfaitement identifiable. Le choix de la voix de Blanche Neige a été pour lui d’une
importance considérable. Adriana Caselotti était une jeune chanteuse formée a 1’Opéra. Son
pére était professeur de musique a Hollywood. Elle est choisie parmi une centaine d’actrices
qui passent I’audition. Selon John Canemaker, historien de I’animation, elle semblait avoir

cette dimension propre au conte de fées, cette qualité étrange d’un autre monde que Walt

253 http://www.afi.com/Docs/100Y ears/songs100.pdf. Consulté le 23 juin 2013. Remarquons d’ailleurs ici la
place qu’occupent les chansons issues des films des studios Disney dans 1’histoire du cinéma hollywoodien. Sur
100 chansons du classement dominé par « Over the rainbow » du Magicien d’Oz (1939), 5 sont issues des
studios Disney. Parmi elles, dés la septiéme place apparait « When you wish upon a star » de Pinocchio (1940),
« Supercalifragilisticexpialidocious » du film Mary Poppins (1964) a la 36 place, « Beauty and the Beast »
tiré du film La Belle et la Béte (1991) a la 62°™ place et enfin « Hakuna Matata » du Roi Lion (1994) a la 99°™e
place du classement de I’AFI. Interrogés en 2010 sur leur possession de musiques issues des films des studios
Disney, les enquétés, majoritairement étudiants, de 1’enquéte Musique & Cinéma sont 19,3% a posséder la
musique de Blanche-Neige et les Sept Nains (1937) plagant cette chanson a la 8™ place des citations,
classement dominé par Le Roi Lion (39,6% des citations) et Aladdin (37% des citations).

236 BOSC Michel, L’art musical de Walt Disney. L’animation de 1928 & 1966. Editions L’Harmattan, Paris,
2013, pp. 67-68.

Page 166



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

Disney recherchait pour Blanche-Neige®*’. Pour I’historienne des films Disney Paula Sigman,
la voix de Blanche Neige est une belle voix, innocente, que 1’on n’entend dans aucun autre
film. Selon elle, il suffit de I’entendre pour savoir qu’il s’agit de Blanche Neige. Walt Disney

recherchait une petite fille capable de chanter et parler comme un enfant.

La chanson apparait a trois occasions dans le film. Une premicre fois au moment
ou Blanche-Neige chante une comptine aux nains avant qu’ils ne s’endorment, puis
lorsqu’elle cuisine et enfin lorsque le Prince I’enléve a la fin. Si cette chanson est celle que les
spectateurs d’aujourd’hui retiennent pour qualifier musicalement Blanche Neige et les Sept
Nains®*®, ce n’est pas celle qui retentissait sur les ondes radio a la sortie du film en 1937. En
effet, la promotion était assurée a la radio par « Heigh Ho ! », « It’s Off to Work We Go » et
Sifflez en travaillant (Whistle While You Work), qui étaient les chansons chantées par les nains
qui connurent dés la premiére projection du film au Carthay Circle de Los Angeles le 21
décembre 1937 un grand succés®’. Ces musiques jouaient déja un role important dans la
promotion du film aux cotés d’autres objets dérivés qui participent, comme la bande originale,

a la recréation de I’univers du film en dehors de I’espace de la salle de cinéma.

Objet dérivé, la premicre montre Walt Disney est vendue en 1934 par 1’Ingersoll
Watch Company. Ces objets participent tant de la promotion des films que de la prolongation
de I’expérience de spectateur aprés le film. A la commercialisation de la chanson « Un jour
mon prince viendra » le marketing du cinéma a déja quelques années derricre lui. Walt Disney
en dessine I’histoire dés 1930 en créant bandes dessinées, livres, peluches et autres produits
dérivés qui sont depuis entrés dans la vie quotidienne de millions de personnes dans le monde.
Le marketing du cinéma passe donc par 1’industrie musicale dés sa naissance. Jean-Francgois
Camilleri*® indique que si, comme dans les autres secteurs de consommation, le marketing
appliqué au cinéma a pour objectif d’informer et de donner envie en séduisant, ses spécificités
sont nombreuses. L’une de ces spécificités vient d’étre rappelée par I’histoire des studios

Disney que nous venons de présenter : « il n’y a pas que le cinéma dans la vie »*®!. Les parc

2T CANMAKER John, Treasures of Disney Animation Art (with Robert E. Abrams), Abbeville Press, New-
York, 1982.

238 Résultats d’enquéte Musique & Cinéma 2010 menée dans le cadre de cette thése.

29 THOMAS Bob, Walt Disney, Un américain original, Dreamland éditeur, Paris, 1999, p. 118.

260 Jean-Frangois Camilleri est Président de The Walt Disney Company France, directeur général de Buena Vista
International France, de Buena Vista Production France et fondateur de Disney Nature.

261 CAMILLERI Jean-Frangois, Le marketing du cinéma, Dixit Editions, Paris, 2007, p. 48.
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d’attraction Disneyland sont les exemples les plus aboutis du marketing du cinéma, en ce
qu’ils recelent de tous les ressorts de 1’adhésion a I’univers filmique par les objets dérivés, des
ballons d’hélium que I’on retrouve des la sortie du train, collés au plafond de la gare de
Marne-la-Vallée, observation qui nous fait deviner la tristesse des enfants qui, par mégarde,
ont laché la ficelle de leur souvenir d’une journée passée a Disneyland juste avant de monter

262

dans le train®®?. En effet, le marketing du cinéma®® ne concerne pas uniquement la vie du film

en salle et se prolonge notamment dans les rayons des disquaires.

La naissance des étiquettes

Parce qu’elle est le moyen le plus facile et le plus immédiat pour prolonger
I’expérience de spectateur et parce qu’elle figure parmi les autres produits dérivés destinés a
la promotion du film, la bande originale de film est un objet qui s’est imposé comme genre a
part entiére dans ces rayons. Stéphane Lerouge’** décrit comment la naissance du disque
microsillon va représenter une opportunité pour les producteurs de faire la promotion du film
et pour les éditeurs de tirer parti des chansons a succes. D’abord en 78 tours, puis en 33 tours,
le disque va étre le seul moyen a 1’époque — alors que la vidéo n’existe pas encore et la radio
ne permet pas une écoute hédoniste telle que nous 1’avons décrite a partir des travaux de
Sophie Maisonneuve dans le chapitre 1 — de prolonger le plaisir du film. Il cite le rapport de

Steven Spielberg a la bande originale de film :

« Steven Spielberg raconte souvent le choc intime qu’a été, a quinze ans, la
découverte de Lawrence d’Arabie, prolongée par I’achat de sa bande
originale : ‘Je revoyais le film sans cesse, explique-t-il. Sauf que la
projection avait lieu grace a un 33 tours posé sur ma platine’».?*

Si la naissance des tubes avec le 33 tours et le format single marquent

I’avénement de la démocratisation de I’usage du disque au sein des foyers au début des Trente

262 Observation réalisée en mai 2008 & Disneyland. Voir journal de terrain. Nous renvoyons également aux

développements des chapitres 5 et 6 sur les questions de réel esthétisé par les objets dérivés de I’expérience de
spectateur ou de festivalier et le partage d’univers emblématiques de référence (le ballon a I’hélium Bob
I’éponge au Festival des Vieilles Charrues et les ballons a 1’effigie des héros des studios Disney a Disneyland).
263 Concernant le marketing et I’économie du cinéma nous renvoyons également aux travaux de Laurent Creton,
notamment : CRETON Laurent, Economie du cinéma, Armand Colin, Paris, 2009.

264 LEROUGE Stéphane, « La musique pour I’image, par-dela les images », in Musique & cinéma. Le mariage
du siecle ? Actes Sud / Cité de la musique, Paris, 2013, p. 234.

265 Op. Cit.

Page 168



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

glorieuses, en 1920 le phonographe est déja présent dans 50% des foyers américains*®®. Les
années 80 constituent cependant 1’age d’or de 1’industrie musicale, marqué par 1’apparition
d’un nouveau support d’écoute, le CD. C’est a cette époque que vont se développer des
réseaux de distribution généralisés tels que Leclerc ou spécialisés au sein d’enseignes

culturelles telles que la FNAC ou Virgin Megastore?®’.

Ces distributeurs assurent la
distribution des phonogrammes et autres produits proposés par les producteurs
phonographiques. Ce sont des entreprises commerciales qui réalisent leurs bénéfices par un
pourcentage sur les prix des produits. En France, les acteurs majeurs de la distribution de
disques se répartissent sous quatre grandes formes : les grandes surfaces alimentaires, les
grandes surfaces spécialisées, le commerce sur Internet (e-commerce), les applications et
logiciels de téléchargement ou d’écoute en ligne (digital)**®. En 2012 les grandes enseignes
spécialisées (FNAC, Virgin Mégastore, MédiaSaturn, Starter, Espaces Culturels Leclerc) sont
le premier circuit de distribution concernant la distribution physique de disques avec une part
de marché de 51,7%. La FNAC est I’enseigne qui détient le plus grand nombre de parts de
marchés, a la fois sur 'univers de la distribution spécialisée dans les produits culturels (48,8%
des parts de marché de ventes de disques en 2012) et sur ’ensemble de la distribution du
disque. Viennent ensuite les Espaces Culturels Leclerc (22,6%), Starter (18%), Virgin
Mégastore (10,6%).

Avec le développement des magasins de disques la nécessité de classer la musique
pour la ranger dans les rayons va apparaitre. C’est la naissance des étiquettes et de la plus

importante taxonomie musicale.

266 FLICHY Patrice, Une histoire de la communication moderne. Espace public et vie privée. Editions La
Découverte, Paris, 1991, p. 104.

267 Le 17 juin 2013, la division Virgin Megastore France est placée en liquidation judiciaire avec les 26 derniers
magasins restants en France, dont celui d’ Avignon dans lequel nous avons réalisé des observations pour
I’enquéte menée dans le cadre de cette these.

268 Source : L’Economie de la production musicale — Edition 2013. Syndicat National de I’Edition
Phonographique. Consultable sur :
http://proxy.siteo.com.s3.amazonaws.com/www.snepmusique.com/file/snep2013 guideeco-web2.pdf#page=30

(consulté le 21 juin 2013)
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Observer des étiquettes dans les rayons des disquaires

Dans un article intitulé « A Taxonomy of Musical Genres »**°, Frangois Pachet et
Daniel Cazaly font le constat de la nécessit¢ de définition d’un systéme précis de
métadonnées musicales dans un contexte de diffusion électronique de la musique en partant
du principe que le genre est probablement le descripteur musical le plus important. Il est
utilis¢ a la fois par ’industrie musicale et par les consommateurs. Malgré cela aucune
classification de genres musicaux n’avait encore été proposée. Apres avoir analysé les
principes de classification existants en matiére de genres musicaux trouvés dans le domaine
de I’industrie musicale et sur Internet, ils dessinent une nouvelle taxonomie des genres
musicaux dans I’objectif de définir des classes applicables a tous les réseaux de diffusion
numérique de la musique (systémes de musique a la demande, radiodiffusion numérique ou
radio numérique). Les auteurs constatent que, de I’entrée du magasin jusqu’aux rayons de
disques, les taxonomies sont réalisées sur quatre niveaux : un niveau principal qui indique les
catégories musicales générales (Classique, Jazz, Rock, etc.) ; un second niveau qui indique
des sous-catégories spécifiques (« Concertos » pour la « Musique classique », « Hard rock »
pour le « Rock »). Le troisieme niveau classe les artistes par ordre alphabétique dans les

rayons. Le quatriéme niveau est celui des artistes.

Nous avons fait le méme constat concernant 1’organisation des étiquettes des
magasins que nous avons parcourus. Nous préférons le terme « étiquette » a celui de «
classification » qui est généralement employé pour catégoriser les genres musicaux dans les
bibliothéques, dans I’industrie musicale ou par les musicologues. Il correspond mieux, en tant
qu’objet de médiation fixant des attentes et assignant une place a des produits culturels a ce
que Daniel Jacobi définit, dans le cadre de l’exposition, du musée ou de I’équipement
patrimonial comme étant « un petit texte inscrit sur un petit support bien délimité et qui
désigne, identifie, nomme ou commente une unité d’exposition ou un élément de

patrimoine »*°.

Nous faisons nétre cette définition de 1’étiquette et nous proposons de 1’adapter a

notre objet dans le contexte commercial du rayon des disquaires. L’étiquette a été créée pour

29 CAZALY Daniel, PACHET Francois, A Taxonomy of Musical Genres, Content-Based Multimedia
Information Access Conference (RIAO), Paris, 2000.

270 JACOBI Daniel, LE ROY Maryline, La signalétique patrimoniale. Principes et mise en ceuvre. Editions
errance / OCIM, 2013, p. 218.
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le commerce. Dans 1I’Egypte antique en effet, les amphores portaient des inscriptions qui
remplissaient une fonction d’étiquette portant des estampilles ou des marques indiquant
parfois I’origine ou 1’dge des crus transportés. Les étiquettes de bouteilles de vin ont fait
I’objet d’une analyse réalisée par Yves Jeanneret et Emmanuel Souchier en 1999°7!.
L’étiquette de la bande originale répond a quelques-uns des constats faits par les auteurs a
propos de 1’étiquette des bouteilles de vins mais s’en détache sur de nombreux points.
Contrairement a 1’étiquette de vins, celle de la bande originale n’est pas normée et n’a pas de
statut sémiotique aussi important dans la mesure ou son rdle n’est pas de sublimer I’objet
qu’elle habille par le biais de configurations culturelles et symboliques qui en font un enjeu

essentiel du commerce du vin.

L’étiquette des enseignes de distribution physique ou en ligne répondent tres bien
a la définition proposée par Daniel Jacobi dans le contexte de I’exposition, dans la mesure ou
les rayons des disquaires sont des lieux d’exposition de produits. Le visiteur n’y vient bien
entendu pas pour contempler des objets culturels ou des ceuvres d’art mais pour acheter des
produits. Les stratégies commerciales déployées dans les magasins visent a la vente de ces
objets. Nous proposons donc d’adapter la définition en la généralisant au risque de la

décontextualiser :

« L’étiquette est un petit texte inscrit sur un petit support bien délimité et qui
désigne, identifie, nomme ou commente » un objet ou une catégorie d’objets
dans un objectif de classement.

On doit en effet ajouter a cette définition la fonction classificatrice de 1’étiquette.
Emile Durkheim et Marcel Mauss décrivent quelques formes primitives de la classification
comme « des systemes de notions hiérarchisées. Les choses n’y sont pas simplement
disposées sous la forme de groupes isolés les uns des autres, mais ces groupes soutiennent les

uns avec les autres des rapports définis et leur ensemble forme un seul et méme tout »*’>.

Les systéemes d’étiquettes dans les rayons des disquaires définissent des groupes

qui constituent eux-mémes un tout qui s’articule en découpage par des étiquettes.

271 JEANNERET Yves, SOUCHIER Emmanuel, « L'étiquette des vins : analyse d'un objet ordinaire ». In:
Communication et langages. N°121, 3¢me trimestre 1999. pp. 72-85.

272 DURKHEIM Emile, MAUSS Marcel, « De quelques formes primitives de classification. Contribution a
I’¢étude des représentations collectives », in Marcel Mauss, Essais de sociologie, Paris, Editions de Minuit,

p. 162-230, p. 223.
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C’est dans les rayons de quatre grandes enseignes de distribution de disques que
nous avons fait le choix de I’observation?’®. L’objectif de notre visite en rayon de disquaires
¢tait d’observer les modalités de la présence du genre bande originale de film et plus
spécifiquement la place occupée dans ces rayons par les musiques des studios Disney d’une
part. L’objectif était également de réaliser des entretiens avec des acheteurs de bande
originale de film d’autre part. Nous restituons ces observations par le biais de plusieurs
clichés pris a 1’aide de la fonction appareil photo numérique de notre téléphone portable lors
de nos visites. Nous avons décidé pour cela de suivre les reperes proposés par la méthode dite
de ’induction analytique®”* qui s’est révélée étre la plus proche des conditions dans lesquelles

s’est effectuée notre enquéte de terrain®”>.

Comme dans un musée ou une exposition dans lesquels le visiteur doit étre guidé
pour atteindre 1’objet de sa visite, dans les magasins de grande distribution le systéme du
rayon officie comme un dispositif d’étiquettes qui jalonnent les objets qu’il présente. Les
codes sont maitrisés par le visiteur et les opérateurs du marketing du point de vente (les
gérants de magasins et les chefs de rayons) organisent ce dispositif dans un objectif de
présentation des produits a des fins de vente de ces mémes produits. La publicité sur le lieu de
vente (visuelle ou sonore), ’agencement, le merchandising, I’action commerciale sont des
outils du marketing du lieu de vente. Au sein de ces leviers commerciaux dont les objectifs
sont les hausses des ventes de disques, les étiquettes officient comme des reperes standardisés
et relativement stables pour les clients. Cette nécessité de 1’ « économie du signe entre
discrétion et saturation »*’® est la méme qui opére au sein des magasins spécialisés dans la
vente de produits culturels. La publicité sur le lieu de vente (PLV) est un des outils déployés
par le marketing du point de vente. Elle définit ’ensemble des outils et supports de

communication qui font la promotion d’un produit en magasin. Affiches, présentoirs, écrans

273 Nous renvoyons, pour la description du dispositif d’observation dans les rayons des disquaires, a I’annexe 7
du volume 2 de cette these.

274 Analyse procédant sur un mode séquentiel. A partir des hypothéses de départ, le chercheur se rend sur le
terrain pour collecter des informations supplémentaires, collecte elle-méme orientée par 1’analyse provisoirement
effectuée.

275 BECKER Howard., Inférence et preuve en observation participante. Fiabilité des données et validité des
hypotheses, in CEFAI Daniel (textes réunis, présentés et commentés par), L’enquéte de terrain, Editions la
Découverte, Paris, 2003, p. 350.

276 JACOBI Daniel, LE ROY Maryline, La signalétique patrimoniale. Principes et mise en ceuvre. Editions
errance / OCIM, 2013, p. 43.
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sont les supports du message publicitaire sur le lieu de vente. Ils évoluent, apparaissent et
disparaissent au fil des opérations commerciales. Ils participent a 1’actualisation visuelle du
rayon en en changeant la physionomie. Les étiquettes de rayons offrent quant a elles un

systéme plus discret et plus stable que la PLV.

Photographie 3 - Bandes originales de film - cliché pris au magasin Virgin Avignon le 24
avril 2009

VAR 1y NTUBTONA s

Photographie 4 - Musiques de films - cliché pris au magasin FNAC Cannes centre le 22
mai 2009
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Photographie 5 - Bandes originales de film - cliché pris au magasin Espace Culture
Leclerc, La Ferté-Bernard (72) le 27 décembre 2010

(1) Premiere observation : le rayon dédié¢ aux musiques de films est présent et
clairement identifi¢ dans chacune des enseignes que nous avons visitées. La premiére de nos
préoccupations a été de rechercher des cas négatifs, c'est-a-dire des enseignes dans lesquelles
n’étaient pas présents de rayons dédiés aux musiques de films. Aucun cas négatif n’a été
observé. Toutes les enseignes visitées présentent au sein de la partie dédiée a la musique un

rayon ou une partie de rayon dédiés aux musiques de films.

(2) Seconde observation: 1’espace occupé par ces rayons varie en fonction des
enseignes. A titre d’exemple le rayon « Musiques de films » de la FNAC Avignon est plus
développé que le rayon « Bandes originales » de Virgin Megastore Avignon sur plusieurs

périodes observées.

(3) Troisieme observation : I’espace occupé par ces rayons varie, au sein d’une
méme enseigne, en fonction des périodes, des animations commerciales et de I’actualité des
évenements cinématographiques (Festival de Cannes par exemple) ou des sorties des films.
Notons a ce sujet que le genre « musiques de films » est le seul a exister en tant que tel lors

des opérations commerciales qui sont réalisées sur les disques a la FNAC.
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(4) Quatrieme observation : lorsque des sous catégories existent au sein du genre

« musiques de films », le rangement des sous catégories se fait :

- par nouveauté : toujours placées en haut de gondole?”’

- par ordre alphabétique du nom des films

- et par type de bande originale : compilation, séries TV. Dans cette catégorie les
compilations sont parfois, dans les plus grandes enseignes comme la FNAC Forum des Halles
a Paris, elles-mémes sous catégorisées par compilations de genres de films ou d’acteurs ou de
lieux («compilations fantastiques / science-fiction »; « compilations westerns » ;

« compilations acteurs » ; « scénes de Broadway et Londres », etc.).

i
o

Photographie 6 - Compilations acteurs - cliché pris au magasin FNAC Forum des
Halles, Paris — le 20 juillet 2010

(5) Cinquieme observation : les musiques issues des films des studios Disney
occupent une place a part entiére dans les rayons des disquaires. En effet elles sont quasiment
les seules a systématiquement bénéficier d’une étiquette liée au nom de la maison de
production qui est associée au film. « Walt Disney » fonctionne ici comme une étiquette a
coté d’autres étiquettes qui qualifient souvent des films ou musiques de films entrant dans des

catégories plus larges : séries télévisées, dessins animés, compilations, ...

277 Une gondole est, au sens marketing, un meuble qui peut étre composé d’étagéres utilisé pour la présentation

des produits en magasin.
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3

Photographie 7 - La musique de film a prix FNAC - 8 euros le CD - cliché pris au
magasin FNAC Cannes le 20 mai 2010

Le panorama dressé par ces clichés pris au fil des visites dans les rayons des
disquaires pointe la variété des déclinaisons orthographiques, notamment par 1’emploi tres
varié du pluriel. Cette variation de 1I’emploi du pluriel renseigne 1’enquéteur sur la fagon dont
les enseignes de distribution de produits culturels (ici la FNAC, Virgin, Espace Culture
Leclerc et Cultura) qualifient 1’objet bande originale. Elle confirme qu’il n’existe pas de
terminologie (la dénomination) stabilisée pour qualifier ces formes symboliques que sont les
bandes originales de film sur support physique. La FNAC utilise uniquement le terme

« musique de films ». Les autres enseignes préferent le terme « bande originale de film ».

I1 faut observer de plus prés les couvertures des boitiers des albums de CD pour
comprendre I’origine des étiquettes mises en place par les disquaires francais. Contrairement
aux disques compacts rangés dans les autres rayons aux genres « musique pour enfant »,
« variété frangaise », « variété internationale », etc., le genre « bande originale de film » est le
seul qui s’affiche en couverture d’album. On retrouve ainsi communément les termes
suivants : « original motion picture soundtrack (bande sonore originale du film nda) »,
« bande originale du film », « musique originale de » avec le nom du compositeur, « original

music (musique originale nda)», « music from the motion picture (musique du film nda)y,
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« music from the original motion picture soundtrack (musique de la bande sonore originale
du film nda)», « music composed and conducted by (musique composée et dirigée par nday
avec le nom du compositeur ou du chef d’orchestre, « original soundtrack (bande sonore
originale nda)», « original motion picture score (partition originale du film nda)», «the
original soundtrack from the motion picture (la bande sonore originale du film nday», « music
inspired by the motion capture (musique inspirée par le film nda)» ou encore « official

soundtrack (bande sonore officielle nda) ».2’8

Le terme « bande originale de film » est presque systématiquement employé pour
qualifier un album de musiques issues des films francais. La traduction littérale des autres
termes les plus employés concernant les bandes originales de films américains impose le

méme constat : il n’existe aucune dénomination standardisée de la bande originale.

Photographie 8 - Intouchables. La bande originale du film. Cliché pris au magasin FNAC
Avignon république le 24 juin 2013

278 Relevé réalisé le lundi 24 juin 2013 dans le rayon « musiques de films » de la FNAC centre-ville Avignon sur

I’ensemble des albums présents dans le rayon.
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Observation de deux exemples de consommation numérique légales de bande

originale

56% des achats de musique s’opéraient en téléchargement en ligne en 2012,
chiffre qui a plus que doublé en 5 ans*”®. Le panorama de fréquentation des sites musicaux en
France réalisé par le Syndicat National de I’Edition Phonographique place Itunes comme étant
la plateforme 1égale de téléchargement de contenus musicaux la plus fréquentée en janvier
2013 (13% des fréquentations de plateformes légales audio ou vidéo), suivie par Deezer (9%).
En parcourant ces deux plateformes légales de téléchargement de musique (Itunes Store) ou

de streaming?®® (Deezer) on observe qu’Itunes utilise le terme « bandes originales ».

Itunes Store (photographie 10) est une plateforme de téléchargement légale de
contenus numériques audios et vidéos mais également d’applications pour téléphone et de
streaming radio. C’est le magasin de musique en ligne de la marque Apple accessible depuis
le logiciel Itunes téléchargeable sur ordinateur, téléphone intelligent ou tablette numérique.
Itunes a par ailleurs lancé I’opération commerciale « Un film, une bande originale » qui
associe le film a ’achat de sa bande originale. La plateforme Itunes offre, a la date
d’observation, des catégories identiques a celles que I’on peut observer dans les rayons des
disquaires physiques. Le classement peut se faire par films a 1’affiche actuellement, par films,
par compositeur ou par genre (comédies musicales, séries télévisées, jeux). La plateforme
[tunes présente également des offres promotionnelles (« B.O. a petits prix »). Nous notons ici
que les bandes originales de Disney n’occupent pas une place particuliére, contrairement aux

rayons des disquaires.

279 Source : L’Economie de la production musicale — Edition 2013. Syndicat National de I’Edition
Phonographique. Consultable sur :
http://proxy.siteo.com.s3.amazonaws.com/www.snepmusique.com/file/snep2013 guideeco-web2.pdf#page=30
(consulté le 23 juin 2013)

280 Le streaming est un terme anglais qui signifie lecture en continue, diffusion en flux, en transit ou diffusion en
mode continu. Il désigne un principe utilisé pour I’envoi de contenu en direct sur Internet, sans nécessité de

téléchargement du contenu sur I’appareil de lecture (ordinateur, tablette ou téléphone).
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Photographie 10 — Bandes originales - Capture d’écran de I’Itunes Store musique -
cliché pris le 24 juin 2013

Deezer est un service d’écoute de musique en ligne a la demande en streaming.
Contrairement a Itunes Store, les musiques ne sont pas mais directement lues sur Internet par
I’appareil de lecture et I’explorateur Internet ou le logiciel application. Comme sur Itunes
Store, Deezer utilise le terme « Bandes Originales » pour qualifier les bandes originales.
Contrairement a Itunes Store qui offre des catégories en plus d’un moteur de recherche, sur
Deezer I’accés aux contenus se fait principalement par le biais d’un moteur de recherche

dédie.

Page 179



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

#  Firefox  Fichier Edition  Affichage  Historique  Margue-pages  Outils  Fenétre  Aide MNé & - = o4 GFrusow lun 2043 Q

CGE Tha Naties - 1 L

ogos Franking The Matives - Ll

deerar cos = # @ [UE- viunes a8 |{s]
0 eour penzle | Prazi B Thalre des 0o (I @raphasivoth . [ Sunigram - [ hopofjwwwiface. | | Feschal de Canmas 1 Séasiclogiedefa [ Favilon de lam

Sélection | Bandes Originaies =

™ Sélection playlists &

- 3 P blended scotch whisky
LogosiPranking The Natives i Clan Campbell -

Photographie 11 — Bandes Originales - Capture d’écran de Deezer.com - cliché pris le 24
juin 2013

Ce détour par les deux principales plateformes d’offres 1égales de consommation
de musique numérique nous permet de vérifier — outre la différence essentielle d’accés au
contenu par 1’'usage du moteur de recherche — que les modes de dénomination et d’étiquetage
des bandes originales y sont hérités des rayons des disquaires mais qu’elles sont ici, et
contrairement aux rayons des disquaires, stabilisées autour de la dénomination « bande
originale de film ». Les conditions de production d’un logiciel ou d’un site Internet n’étant
pas les mémes que celles d’un dispositif de signalétique généralisable sur I’ensemble d’un
territoire, on comprend qu’il soit plus aisé de définir des catégories homogenes de définition
d’un genre musical sur Internet qu’au sein des magasins des différentes enseignes spécialisées

dans la vente physique de produits culturels.

Au-dela des logiques propres au marketing du point de vente, la comparaison des
rayons dédiés a la bande originale de film révele donc qu’il existe une relative diversité de
dénominations des bandes originales, autour de deux appellation génériques: « bande
originale de film » et « musique de films ». Par sa fonction d’assignation, 1’étiquette désigne
une place aux objets culturels en méme temps qu’elle décrit ces objets. Elle fixe également
une manicre de les considérer en définissant des attentes chez les consommateurs. Cette
assignation est le résultat d’une rationalisation des modalités de présentation des genres
musicaux dans les rayons des disquaires. Elle concerne toutes les étiquettes des magasins,

c’est-a-dire tous les disques classés dans des rayons rangés par genres. Cette obligation du

Page 180



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

rangement passe par une catégorisation qui permet une présentation simplifiée du genre
« bande originale » au sein de la catégorie « Musiques ». L’étiquette définit le classement (au
sens de classification) par ’assignation. Juliette Dalbavie décrit la fonction des étiquettes dans

un autre contexte musical, celui des conventions de disques :

« Les étiquettes apposées au-dessus des bacs de disques et dont la fonction

\ r

est de guider le regard du discophile servent ainsi a opérer une sélection
drastique entre les artistes dignes d’étre collectionnés et les autres. Les
premiers sont identifiés par leur nom et ont un emplacement réservé, tandis
que les seconds apparaissent au mieux sous une catégorie « fourre-tout » de

type «chanteurs yé-yé», «45 tours» ou «3 euros» voire sont

complétement absents des conventions de disques »**'.

L’étiquette occupe la méme fonction dans les conventions de disques que dans les
magasins de disques. Et comme dans les magasins de disques, des catégories « fourre-tout »
servent a classer ce qui n’a pas pu étre classé¢ ailleurs. Cette catégorisation générale
obligatoire améne les disquaires @ mener a mal une autre catégorie elle tout a fait fourre-tout,

les musiques du monde.

Les limites de ’étiquette : le cas des « musiques du monde »

Il s’agit, par le détour que nous proposons d’opérer en direction des musiques du
monde, de définir les limites de I’étiquette commerciale dans son rdle d’assignation et de

classification. Jean Molino explique les limites de la classification :

« Les catégories humaines ne sont pas données une fois pour toutes, elles
sont construites et peuvent toujours étre é€largies ou révisées (...). C’est
parce que les catégories sont floues qu’elles sont a chaque instant

susceptibles de changer, et elles sont floues parce qu’elles naissent de

Iinteraction entre le monde et le systéme cognitif de I’individu »**2.

Nous proposons ici une comparaison entre le genre bande originale et le genre
musiques du monde. Comme le terme bande originale de film, il définit une catégorie de
I’industrie et des disquaires, dans la nécessité de ranger les disques dans des rayons afin d’en

faciliter la commercialisation et la distribution. L’appellation « musiques du monde » pourrait

81 DALBAVIE Juliette, La patrimonialisation de la chanson, entre musée et mémoire collective : I’exemple de
Georges Brassens a Sete. These de doctorat en Sciences de I’Information et de la Communication soutenue le 4
décembre 2008 a I’Université d’Avignon. These dirigée par Daniel Jacobi et Emmanuel Ethis. Laboratoire
Culture et Communication — Université d’ Avignon. p. 223.

282 MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique. Actes Sud/INA, 2009, p. 244.
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d’ailleurs, si I’on suit I’histoire des musiques de films, étre une sous-catégorie pertinente des
bandes originales de film. En effet le cinéma a rendu célebre des « musiques du monde » qui
étaient jusqu’alors réservées a un public de « connaisseurs », de Gilberto Gil dans Orfeu
Negro (1959) aux Benda Bilili de Kinshasa (2010), en passant par Compay Segundo dans
Buena Vista Social Club (1999).

Le musicologue allemand Georg Capellen serait le premier a avoir utilisé le terme
Weltmusik en 1906, qualifiant les emprunts de la musique occidentale aux musiques
traditionnelles exotiques ou orientales. Le terme « musiques du monde » revét en plus un
caractére ethnocentrique car il représente une sorte de fourre-tout dans lequel se range les
genres qui, en creux, n’entrent pas dans les autres catégories définies, elles, le plus souvent
positivement, c’est-a-dire a partir d’une esthétique ou d’une histoire occidentale : classique,
rock, jazz, pop, contemporaine, militaire, enfants, etc. Ici se fixent les limites de 1’étiquette

commerciale.

Que rangent les disquaires dans la catégorie « musiques du monde » ? Réponse :
tout ce qui n’est pas occidental. Deborah Pacini Hernandez nous rappelle que I’expression « a
longtemps servi aux ethnomusicologues et aux folkloristes a définir toute musique se situant
en dehors des limites de la musique savante occidentale »*>*. Les rayons se remplissent par
une logique « en creux » d’exclusion de ce qui n’est pas occidental d’une part, et que d’autre
part ces étiquettes définissent sous une catégorie trés générale un ensemble tout a fait
disparate d’identités et de « formes culturelles »*** qui n’ont, souvent, que trés peu a voir les
unes avec les autres. Ce sont les musiques traditionnelles des pays mais aussi les musiques
dites ethniques ou encore parfois méme la salsa, le reggae et d’autres musiques a caractére
«exotique ». Le terme « musiques du monde » efface les spécificités géographiques,
historiques, esthétiques, sociales et culturelles de ces musiques. Laurent Aubert dans un

article intitulé « Les cultures musicales dans le monde : traditions et transformation »*%,

283 PACINI HERNANDEZ Deborah, « World music et world beat », in Musiques. Une encyclopédie pour le
XXle siecle, Actes Sud-Cité de la musique, vol. I, Musiques du XXe siécle, Paris, 2003, p. 1322.

284 Nous reprenons le terme de « forme culturelle » tel qu’il est employé par I’anthropologue Arjun Appadurai
qui y voit, contrairement au substantif « culture », les portes ouvertes « d’un royaume de différences, de
contrastes et de comparaisons qui se révelent plus utiles ». Voir : APPADURAI Arjun, Apreés le colonialisme.
Les conséquences culturelles de la globalisation, Payot, Paris, 2001, pp. 41-42.

285 AUBERT Laurent, « Les cultures musicales dans le monde : traditions et transformations » Musiques. Une

encyclopédie pour le XXle siecle, Actes Sud-Cité de la musique, vol. IlI, Musiques et cultures, Paris, 2005, p. 39.
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dresse un panorama des traditions musicales en qualifiant les musiques depuis leur origine
géographique. Il les répartit en dix grandes familles: 1. L’Afrique saharienne et
subsaharienne ; 2. La civilisation islamique; 3. L’Inde et I’Asie méridionnale ; 4.
L’Himalaya et les steppes mongoles ; 5. L’Asie orientale ; L’ Asie du Sud-Est, continentale et
insulaire ; 7. L’Océanie; 8. Les civilisations circumpolaires et amérindiennes; 9. Les
métissages américains et leurs ¢léments constitutifs ; 10. L’Europe, de 1’Oural a 1’océan
atlantique, de la Méditerranée au cercle polaire. L’intérét d’une telle approche, si elle ne
prétend pas a D’exhaustivité, est qu’elle considére d’un point de vue historique et
ethnographique la musique dans son ensemble. Les catégories 9 et 10 comprenant ce que nous

définissons comme musiques occidentales, terme dont on mesure ici les limites.

Cette classification nous parait plus @ méme de définir ce que sont ces musiques
extra-occidentales en qualifiant qualitativement ces musiques depuis leurs spécificités
culturelles ou géographiques et en n’appliquant pas un modele de désignation hérité des
formes culturelles du groupe auquel appartiennent les autorités de désignation. C’est
d’ailleurs une classification proche de celle développée par le musicologue Laurent Aubert

que retiennent les bibliothéques publiques en France.

Pour tenter de sortir de I’imposition des étiquettes commerciales : les principes
de classement des documents musicaux développés par les bibliotheques
publiques en France

Les Principes de Classement des Documents Musicaux (PCDM) sont un systéme
de classification de la musique développé par les bibliothéques publiques en France. Ils ont
été créés en 1983 pour les collections de documents en lien avec la musique. C’est un principe
particulier spécialement adapté a la musique qui peut s’intégrer a la classification décimale de
Dewey?*® en dérogeant tout de méme a son principe général. Si elle ne concernait initialement
que les disques, cette classification s’applique depuis 2002 a tous les types de documents :
livres audio, etc. Elle est divisée en dix grandes classes: généralités, musiques afro-
américaines, rock, musique classique, musique électronique, musique de film, chanson et
musique du monde. Chaque classe est subdivisée, selon le principe décimal, en plusieurs

indices. Comme les rayons des disquaires, les rayons des bibliotheques ou des médiathéques

286 1a classification décimale de Dewey est un systéme de classement de I’ensemble du fonds documentaire
d’une bibliothéque. Dix classes correspondent a neuf disciplines fondamentales que sont la philosophie, la
religion, les sciences sociales, les langues, les sciences pures, les techniques, les beaux-arts et loisirs, les

littératures, la géographie et I’histoire auxquelles s’ajoute une classe « généralités ».
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nécessitent un classement. L’intérét de ce classement est qu’il est, contrairement aux
étiquettes développées dans les lieux physiques ou numériques de distribution de disques ou
de phonogrammes, stabilisé. C’est une nomenclature standardisée qui, si elle subit des
évolutions liées aux nouvelles créations et aux nouvelles esthétiques musicales®’, aux
supports et aux usages de ces supports musicaux, vise & une harmonisation des étiquettes sur
le territoire francais. Elle est donc le résultat d’une rationalisation des dénominations
musicales liée aux évolutions musicales. Si elles répondent, par essence puisqu’elles sont nées
du disque et de I’industrie musicale, & une forme d’imposition des genres, les étiquettes des
bibliothéques visent a I’exhaustivité des usages. Contrairement aux rayons des disquaires, les
rayons des bibliothéques ne sont pas contraints par la nécessité¢ de I’animation commerciale

liée a I’actualité. Ce systéme moins contraint que les rayons des disquaires peut donc mieux

nous aider a aborder une définition stabilisée de la bande originale.

287 Le document consulté sur le site Internet de I’ACIM en date du 6 juillet 2013 fait par exemple mention de

propositions d’ajouter des genres liées a des artistes : « Proposition 1 : le post-jazz (ainsi les groupes Neil
Cowley Trio ou Plaistow — Proposition 2 : le reggae fusion (avec notamment 1’artiste Vicious) », etc.

http://www.acim.asso.fr/2011/11/evolution-de-la-pcdm4-novembre-2011/
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Les PCDM recensent, depuis 2001, date a laquelle la musique de films bénéficie

pour la premiére fois d’une classe spécifique?®®, dans la classe 6 « Musique et cinéma » les

catégories suivantes®® :

Classe 6 : Musique et cinéma

6.1 Musique concernant une ceuvre filmique

6.11 Bandes originales de film

6.12 Musiques "inspirées par" un film, Ré-interprétation de musiques originales

6.13 Bandes originales de fictions de télévision (téléfilms, séries)

6.14 Adaptation phonographique de film

6.2 Compilations

6.20 Compilations diverses

6.21 Compilations thématiques (genres, périodes, pays, maisons de productions...)

6.22 Compilations autour d'un compositeur

6.23 Compilations autour d'un réalisateur

6.24 Compilations autour d'un acteur

6.25 Compilations autour d'un interpréte musical, d'un adaptateur musical

6.26 Compilation de musiques de courts métrages d'animation

6.27 Compilation de musiques de fictions de télévision (feuilletons ou films)

La classe 6 : Musique et cinéma se décline elle-méme en deux sous-classes : « 6.1
Musique concernant une ceuvre filmique» et « 6.2 Compilations ». La catégorie
« Compilations » revét un intérét tout particulier par le fait méme que le genre bande originale

soit celui qui décline le plus les catégories de compilations (sept catégories ici).

288 http://www.acim.asso.ft/spip.php?article53 - consulté le 6 juillet 2013
289 e document est consultable sur le site Internet de I’ACIM :

http://www.acim.asso.fr/IMG/pdf/tables pcdm4 et leurs_modifications.pdf - consulté le 6 juillet 2013
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Le genre bande originale apparait dans la classe « 6.11 Bandes originales de
film» a coté¢ de la classe « 6.12 Musiques ‘inspirées par’ un film, Ré-interprétation de
musiques originales ». Si la catégorie « Musiques inspirées par un film, Ré-interprétation de
musiques originales » semble elle-méme relativement floue, cette présentation laisse
apparaitre une nette distinction entre bande originale et cette derni¢re catégorie. Que faut-il
mettre derriere la catégorie « Musiques inspirées par un film, Ré-interprétation de musiques
originales » ? Une visite dans les rayons de deux bibliothéques avignonnaises ne nous permet
pas plus de définir ce que comprend cette classe. Comme sur Internet, cette classe n’existe
quasiment pas en bibliothéque soit parce que leurs fonds documentaire ne leur impose pas une

telle classification parce qu’il est peu doté, soit parce que cette étiquette n’est pas explicite.

=
s
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=
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&

Photographie 12 - Musiques de film - Cliché pris a la bibliothéque municipale Ceccano -
Avignon, le 10 juillet 2013

La fonction d’étiquette dans le cas de la bande originale de film n’est pas stable.
Les facteurs d’instabilité sont liés, en grande partie, a la maniere dont les autorités désignent
les genres musicaux. En magasin, la dénomination est souvent arbitraire, elle ne répond pas a
une logique d’harmonisation. Au contraire des étiquettes de rayons des magasins, les
étiquettes des rayons des bibliothéques, elles, sont stables. Entrent dans la catégorie bande
originale, les musiques composées spécialement pour le film, mais également les autres,

préexistantes, car les classes ne sont elles-mémes pas explicites.
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La bande originale n’échappe pas au constat de la difficulté de classer. Nous
proposons donc de sortir du cadre des étiquettes pour embrasser celui des usages. Nous avons
constaté a travers 1’étude rapide des genres musicaux sur Deezer et Itunes que treize années

apres ’article de Francois Pachet et Daniel Cazaly?"

que nous citions en début de chapitre, le
projet de métadonnées musicales n’a pas abouti ou qu’il n’est pas un systéme généralisé sur
les réseaux. Il semble donc étre resté a 1’état de projet. Cela montre une fois encore la
difficulté¢ de classer des objets qui a la fois évoluent rapidement dans leurs usages et dans
leurs dénominations, mais également ne représentent pas de formes standardisées. La part
culturelle est importante ici. En effet, malgré la mondialisation et les modalités récentes
d’échanges par les réseaux Internet, les usages et la facon de nommer les genres restent
dépendants de constructions historiques liées aux territoires sur lesquels les formes
symboliques se sont constituées. Ces territoires sont géographiques et culturels : la France et
son exception culturelle tendent a définir une fagon de faire et d’aborder la culture de maniere
spécifique et différenciée jusque dans les rayons des distributeurs frangais ou dans celui de
nos bibliothéques. Ces territoires sont également symboliques : les étiquettes présentent une
assignation a la dénomination. Mais cette assignation ne fonctionne que si elle est un systéme

reconnu en tant que telle : un code ou une charte généralisable et applicable a I’ensemble des

dispositifs de classification des genres musicaux en France et dans le monde.

Nous pouvons envisager a la lumicre des pages qui viennent d’étre écrites que
toute tentative de généralisation de la définition de genre musical sera vouée a ’échec. La
bande originale n’échappe pas a la régle d’autant plus que son mode de production a lui-
méme tendance a effacer I’origine de son créateur au sein d’une chaine de coopération en
faisant intervenir de multiples auteurs. Les étiquettes fixent des attentes mais ces attentes sont
considérées a 1I’aune de I’expérience du spectateur et dans le contexte propre de la pratique de
I’objet. Si des taxinomies sont envisageables et fonctionnent dans des contextes et a des fins

précis, une stabilisation des classifications ne semble pas pouvoir exister.

En fait, dire que la bande musicale est originale, c’est affirmer qu’elle a été faite
pour ou utilisée dans le film. C’est mettre en avant une utilisation synchrone des bandes
visuelles et musicales. C’est justifier que [’embleme musical se fixe la on s’opere la

synchronisation. Ici, la bande originale de film est la musique emblématique du film, pas

290 CAZALY Daniel, PACHET Francois, Op. Cit.
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21 Qu’elle soit composée pour

uniquement une musique composée spécialement pour le film
le film ou préexistante au film, la bande originale de film devient le film?*?. Elle est la

musique emblématique du film.

Nous devons donc sortir des tentatives de définitions que les dispositifs de
production ou de distribution nous proposent pour tenter une approche qui soit plus & méme

de répondre aux usages de la bande originale.

Embleme et étiquette

On a compris que 1’étiquette, qu’elle soit commerciale pour rendre visible le
produit dans le rayon et inciter I’achat, ou qu’elle réponde a une logique de classement intégré
au systeme de classification Dewey des bibliothéques est un systéme mouvant dont les
occurrences ¢évoluent en fonction des objets qu’elles définissent. Considérées ainsi, les
étiquettes ne sont pas des systémes qui permettent une définition pertinente de 1’objet bande
originale de film dans la mesure ou elles répondent a des effets qui sont moins ceux des
usages effectifs des auditeurs que ceux des circuits de distribution commerciale. Dans le
méme temps, la rationalisation commerciale impose les modalités de la définition, par les

auditeurs consommateurs des fagons de nommer ces mémes objets.

Si I’on essaie de tirer les conséquences de ces modes de désignation pour éclairer
une définition de la bande originale de film, on mesure les limites de 1’étiquette pour en

délimiter les contours.

Car c’est bien dans sa réception que la bande musicale devient originale. En effet,
on a vu que la question de la préexistence de la musique par rapport au film ou au dispositif
cannois par exemple, n’oblitére pas le caractére emblématique de la musique. C’est la raison
pour laquelle les spectateurs cannois considérent bien 1’originalité de la musique de Camille

Saint Saéns parce qu’elle correspond a une disposition d’écoute dans le contexte expériencié

291 CHION Michel, « Dix questions que 1’on peut se poser sur I’emploi de musique préexistante au cinéma », in
Musique & Cinéma. Le mariage du siecle ? Editions Actes Sud / Cité de la musique, Paris, 2013, pp. 98-105.

292 Selon cette acception, la premiére bande originale de film est la chanson Qui craint le Grand Méchant Loup,
qui retentissait sur les ondes des radios américaines et européennes en 1931. Sa diffusion de masse et le fait que
dans le milieu des années 1930 I’ensemble des pays industrialisés chantonnaient cette hymne de la crise
marquent bien la spécificité d’une bande originale au sens ou nous l’entendons, c’est-a-dire une musique

emblématique du film : voir section 1.3.2.
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de leur pratique festivaliére. En tant que signature musicale du festival, elle est ’embléme

musical de Cannes et devient, corrélativement, la bande originale du Festival de Cannes.

La question de I’embléme est donc au cceur de la définition de la bande originale
de film. Nous avons souhaité centrer notre analyse sur une musique dont nous allons définir
I’emblématique a travers I’analyse, dans la continuité de 1’approche de la tripartition
sémiologique de Jean Molino, de son contexte de production (niveau poiétique), les
conditions de son expression dans le film (niveau neutre) et sa réception (niveau esthétique).

La section 3.2 s’attache a reprendre les deux premiers niveaux décrits ici.

3.2 - Quand on prie la bonne étoile : une bande originale
emblématique de Disney

Quand on prie la bonne étoile, la chanson du film Pinocchio (1940) servira de
signature musicale pour I’ensemble des productions Disney a partir de 1940 et jusqu’a nos
jours. Elle est, du reste, plus connue méme que le film dont elle est issue. Ainsi, si 20,7% des
individus interrogés dans le cadre de I’enquéte Musique & Cinéma citent le film Pinocchio
comme étant celui dont est issue cette musique, alors qu’ils sont 83,7% a 1’avoir déja

entendue®”.

Pinocchio est le premier film de Disney a avoir remporté un Oscar dans deux
catégories musicales : meilleure musique originale et meilleure chanson pour Quand on prie
la bonne étoile. Les studios Disney ne recevront plus cette distinction avant Mary Poppins en
1964 puis dans les années 1980 avec La Petite Sirene (1989). Pinocchio (Disney, Etats-Unis,
1940) représente une étape importante dans la fagon dont la musique va exister chez Disney.
En effet c’est le premier film a déployer I’esthétique du merveilleux pour lequel la bande

musicale et sonore va jouer un grand role.

Walt Disney a congu une esthétique du merveilleux par 1’enchantement, il 1’a
¢galement mise en musique. Ce qui différencie 1’esthétique graphique ou sonore, visuelle ou
musicale des studios Disney de celles des autres studios, c’est la capacité des dessinateurs,
réalisateurs et compositeurs Disney a révéler le merveilleux dans ce qui ressemble au
quotidien. Pour comprendre le procédé narratif d’enchantement par lequel le spectateur est
invité a se laisser « prendre » par la fiction, nous proposons de décrire la sceéne de Pinocchio

dont est extraite cette musique. Si, comme le révéle I’enquéte, cette chanson porte en-elle tout

293 Nous renvoyons a I’annexe 5 dans le volume 2 de cette thése.
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I’univers Disney, il s’agit ici de comprendre quels sont les ressorts de cette expressivité

musicale qui fait, a I’écoute de cette chanson, surgir « le monde merveilleux de Disney ».

3.2.1 - Origines d’une bande originale : Quand on prie la bonne étoile,
Pinocchio (Disney, Etats-Unis, 1940)

Pinocchio est I’'un des plus importants films de I’histoire des studios. Apres le
succes de Blanche-Neige et les Sept Nains (1937) et celui des Trois Petits Cochons (1931)
quelques années auparavant, Walt Disney souhaitait rompre avec la volonté des distributeurs
et exploitants de salles qui lui demandaient d’afficher encore des nains a 1’écran. Il se langa
dans trois nouveaux longs métrages qui allaient changer la direction prise par les studios tant

dans le style que dans le contenu®** : Pinocchio (1940), Fantasia (1940) et Bambi (1942).

Le film Pinocchio (Disney, Etats-Unis, 1940) est tiré de nouvelles écrites en 1880
par Carlo Lorenzini sous le pseudonyme de Carlo Collodi dans le tout premier journal pour
enfants édité en Italie. Ce sont des histoires sur la morale, sur ce qu’il faut faire pour étre un
bon petit gar¢on. Le personnage imaginé par Carlo Collodi était un perturbateur, un mauvais
garcon. Walt Disney n’aimait pas ce coté antipathique de Pinocchio et a décidé d’en adapter
le personnage. Cette adaptation commenga par un changement graphique. Comment animer
un personnage de bois ? Comment lui donner vie a I’écran ? Le probléme était pos€¢ aux
équipes des studios Disney. Son visage était inexpressif et les qualités enfantines propres a
une personnalité attachante lui faisaient défaut. Aprés six mois d’acharnement, Walt Disney
suspend la production, jugeant qu’il faut étoffer le récit de détails supplémentaires avant que

Pinocchio ne se transforme en garcon :

« En premier lieu, il convenait d’entourer Pinocchio de personnages
fascinants, hauts en couleur, dont le principal serait Jiminy Cricket. Dans le
livre, le grillon jouait le role de moralisateur auprés du pantin dévoyé, avant
de finir écrasé sous le pied de Pinocchio en guise de reconnaissance envers
ses sages conseils. Dans le film, on fit du grillon la conscience du jeune
gargon, une sorte de guide spirituel, lui évitant les compagnons nuisibles et
les pie¢ges de ’hédonisme. Mais comment métamorphoser un insecte hideux
en une exquise personne ? Et comment adapter sa corpulence a celle des
silhouettes humaines ? (...) Jiminy (...) devient un personnage émouvant, en
somme le contraire d’un grillon. La question de son envergure fut bientot
résolue, grice a de judicieux angles de prises de vues. Le succes presque
assuré de Jiminy fut renforcé par les deux chansons percutantes qu’il devait
chanter, When you Wish Upon a Star et Give a Little Whistle, sur une

29 THOMAS Bob, Op. Cit., p. 122.

Page 190



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

partition de Leights Harline, des paroles de Ned Washington et avec la voix
de Cliff Edwards »*°.

La chanson y est utilisée comme un leitmotiv lorsque le personnage de la fée
apparait. Son premier « surgissement » se fait dés le générique de début. « Quand on prie la
bonne étoile » fait fonction de continuité entre le générique et 1’ouverture du film. C’est
Jiminy Cricket qui chante la chanson interprétée par Cliff Edwards, la voix de Jiminy dans
Pinocchio. Le refrain se termine, Jiminy regarde la caméra et s’adresse au spectateur pour

livrer les toutes premicéres paroles du film, avec la musique en arriere-plan :

« Belle chanson hein ? Amis qui m’écoutez-vous ne croyez sans doute pas
aux souhaits qui se réalisent, n’est-ce pas ? Moi aussi j’étais incrédule. Oh je
sais bien je ne suis qu’un grillon qui va de foyer en foyer mais laissez-moi
vous conter pourquoi j’ai changé d’avis ».

Ces premicres paroles synthétisent I’esprit général du film et, plus généralement,
préfigurent ce qui sera la clé de définition de ce qui deviendra I’univers Disney a partir de
Pinocchio. Le commentaire de Jiminy sur la chanson donne a la chanson un réle central. Les
formes de I’énonciation renforcent I’invitation a se plonger dans cet univers (« Amis qui
m’écoutez ») et le champ lexical de la magie est déja bien présent (« conte », « souhaits »,
réalise »). Du plan serré au plan large, I’angle de prise de vue change et le spectateur apergoit
un livre au-dessus duquel se trouve Jiminy. Dessus figure le titre « Pinocchio ». Procédé
narratif propre aux studios Disney dans la référence faite aux contes, I’ouverture du livre et la
plongée de la caméra au cceur d’un paysage italien améne le spectateur, accompagné de

Jiminy Cricket, jusqu’a la maison de Geppetto, le pére de Pinocchio.

L’essentiel de la partition de Pinocchio a été composé par Leigh Harline qui est
arrivé chez Disney au début des années 30. C’est lui qui a composé les musiques les plus
complexes des Silly Symphonies par exemple celle de Jazz band contre Symphony land
(1935), de la Fanfare (1935) ou encore de la Cigale et la fourmi (1934). Pour Pinocchio, son
travail a été important car les chansons dans le film sont nombreuses. Les moments
dramatiques également. Les styles utilisés sont trés variés. La séquence des boites a musique
dans les premiéres séquences dans la maison de Geppetto est exemplaire. Sur I’ile des plaisirs
on peut entendre une musique aux intonations de jazz et de blues. Il y a la musique du
spectacle quand la chanson est chantée par Pinocchio (Disney, Etats-Unis, 1940) et les

variations internationales de cette méme chanson chantée par d’autres marionnettes, ce qui en

25 Op. Cit., p. 123.
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fait une véritable piéce musicale extraordinairement orchestrée?®®. L’idée originale de cette
musique €était que Geppetto fasse un veeu pour que le pantin devienne un garcon. L’idée de le
faire prier en s’adressant a une étoile a incité Leigh Harline a composer une chanson sur une

étoile.

Une des toutes premicres scénes de Pinocchio s’ouvre avec un plan séquence sur
les horloges de la maison de Geppetto. Une horloge montre une mere qui fesse son enfant,
une autre montre un ivrogne sortant de sa maison. Chaque horloge a un son qui lui est propre
mais le mélange des sons donne une symphonie mécanique : le son des horloges qui font clic-
clac, tous les carillons, toutes les mélodies différentes. Lors des séances d’écriture, les équipes
discutaient de nouveaux sons, de choses inédites, ils cherchaient des sons qui attireraient
I’attention des spectateurs. Un son nouveau a dii étre inventé car jamais il n’avait été
représenté au cinéma ni méme en littérature, celui de la magie. En effet, la littérature, depuis
le Moyen-Age et la légende arthurienne, jusqu’au Pinocchio de Collodi, n’offre pas de
description ornementée de la magie. Ainsi Arthur retire I’épée de son socle de pierre et
I’amene a son pere. Pinocchio nait d’un morceau de bois qui parle et la fée n’utilise pas de
baguette magique. Le cinéma, et spécifiquement les studios Disney, ont dii inventer un bruit
qui n’avait jusque-la eu aucune justification si ce n’est dans la Symphonie fantastique
d’Hector Berlioz ou dans des compositions comme le poéme pour voix et orchestre

« Shéhérazade » de Maurice Ravel quelques décennies seulement auparavant.

La création de I’emphase musicale du merveilleux et de I’ornement sonore va
devenir une nécessité au cinéma. Daniel Goldmark, musicologue revient aux origines du son

de la baguette magique dans Pinocchio :

«Dans le cas de la Fée Bleue ils ont créé un son pour la magie avec des
cordes et un celesta, une sorte de clavier avec un son de cloche. Ils ont
également utilis¢é un Novachord, qui est un ancétre du piano électronique
avec un son de cordes trés éthéré. C’est le son de la magie. Et a partir de 1a,

les films suivants ont pris ce son comme modele »*7.

2% MERRITT Russel, KAUFMAN J.B., Walt in Wonderland. The Silent Films of Walt Disney. The John
Hopkins University Press, Baltimore, 1993.

297 Propos extraits du DVD Pinocchio — Edition du 70eme anniversaire — 2009 — Buena Vista Home
Entertainment — Voir également GOLDMARK Daniel, Tunes for "Toons Music and the Hollywood Cartoon
University of California Press; 1ST edition (October 10, 2005).
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Si I’on suit le développement de Daniel Goldmark, la magie musicale au cinéma
est née des nouvelles possibilités techniques offertes par les instruments produits par la
modernité. Le novachord, instrument « considéré comme le premier synthétiseur
polyphonique de I’histoire »*® est I’ instrument utilisé pour les apparitions de la Fée Bleue. Le
son de la baguette magique de la Fée Bleue est inventé. Le cinéma utilisera ce son comme
embléme sonore de la magie a partir de Pinocchio. De la baguette magique du chef
d’orchestre a celle de la fée, la bande musicale et sonore joue un grand rdle dans le

développement d’une nouvelle esthétique du merveilleux au cinéma.

3.2.2 - Analyse d’un univers enchanté : sémio-sociologie du merveilleux chez
Disney

Les éléments constitutifs de 1’imaginaire disneyen trouvent leur fondement dans
des valeurs qui ont été les plus a méme de fédérer la culture populaire américaine et les
valeurs (esthétiques) européennes®”. Le merveilleux, notion issue du Moyen-Age et des
contes merveilleux et reprise en tant que telle par Walt Disney, a été associ¢ a I'univers
disneyen dés Pinocchio comme un argument (publicitaire et commercial) toujours effectif
aujourd’hui : "Entrez dans le monde magique de Disneyland" peut-on lire partout a

Disneyland Resort Paris®®.

Petite histoire du merveilleux

C’est au début du Moyen-Age que la notion de merveilleux se développe

réellement endossant alors un statut précis. C’est ce que décrit I’historien Jacques Le Goff**! :

«Le merveilleux se distingue du miraculeux et de la magie parce qu'il est
naturel, mais son caractére, exceptionnel, rare, étonnant (par exemple les
merveilles de la nature) peut le faire confondre avec le surnaturel. Il n'y a pas
de merveilleux chez les saints. Les saints sont les instruments de Dieu pour
accomplir des miracles. Les miracles font partie des vérités du christianisme,
et Jacques de Voragine les soumet, comme le font depuis le Xle les clercs
chrétiens, a la critique de la vérité ».

Ce que I’historien commente ici a demi-mot c’est la renaissance du merveilleux

au 12°™ si¢cle aprés la répression de I’Eglise qui, avant le 13°™ siécle tente d’imposer et

2% BOSC Michel, L’art musical de Walt Disney, Op. Cit., p. 78.

2% MARY Bertrand, Walt Disney et nous. Plaidoyer pour un mal aimé, Paris, Calmann-Lévy, 2004.

300 Disneyland Resort Paris est un parc a théme de Disney, et le seul implanté en Europe. Observation réalisée en
mai 2008 : voir rapport d’observation en annexe - Volume 2.

301 LE GOFF Jacques, Préface, in VORAGINE Jacques, La Légende Dorée, La Pléiade, 2004.
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d’opposer aux croyances merveilleuses « naturelles » des paiens la pensée chrétienne. A partir
du 12 siécle donc, I’Eglise cesse de régir le domaine des Lettres. Le merveilleux est alors a
I’honneur et imprime sa place dans la littérature du divertissement, 1’imaginaire collectif

302

s’affranchissant « des entraves qui bridaient ses mouvements » La littérature du

303 et autres fables et contes de fées se développera alors pour aboutir aux formes

merveilleux
populaires que 1’on connait depuis Grimm, Andersen, La Fontaine, a travers des médiums
successifs (tradition orale, imprimerie, musique). Une voie d’entrée intéressante concernant le
merveilleux en musique est celle proposée par Catherine Kintzler. L’opéra merveilleux en
France aux 17°™ et 18°™ siécles, constate-t-elle, illustre la fagon dont la musique opére « la
phénoménalisation indispensable du merveilleux, la voie matérielle obligée par laquelle le
merveilleux doit passer pour se montrer ». Elle va plus loin en disant que le merveilleux sans
musique a ’opéra n’aurait pas de substance. Le cinéma a suivi la méme voie en apportant,

avec la modernité et son esthétique de la synchronisation qui offre une voie au réel esthétisé,

un renouveau sonore du merveilleux : I’enchantement.

Si I’on fait le compte des descriptions compilées qui concernent le conte et les
apports de la modernité, nous observons que le cinéma, art moderne par excellence, participe
au développement d’un patrimoine du conte qui vit un nouvel essor médiatique. Ce constat
s’oppose aux descriptions faites par Max Weber qui expliquait que la science moderne était la
cause du désenchantement du monde par le fait que I’explication rationnelle des phénomenes
naturels ou humains jusqu’alors placés sous la logique de I’imposition divine ou magique. Si,
comme le souligne Yves Winkin, ce n’est pas en inversant le désenchantement du monde
wébérien que 1’on gagnera « automatiquement une notion d’enchantement du monde bien
construite »**, nous proposons de forcer le détour par I’antonyme d’enchantement pour en

tenter une définition qui se rapporte a notre objet.

302 1 ECOUTEUX Claude, Au-dela du merveilleux. Essai sur les mentalités du Moyen-Age, Presses de
I’Université de Paris-Sorbonne, Paris, 1998.

303 Cf. http://w3.u-grenoble3.fi/lire/index.html http://feeries.revues.org/sommaire60.html et notamment
http:/feeries.revues.org/document137 : La politique du conte aux 17°™ et 18°™ siecles. Pour une lecture
oblique. Anne Defrance — consulté le 22 mai 2008.

304 WINKIN Yves, « Utopie, euphorie, enchantement », in A. Gras et P. Musso, dir. publ., Politique,
communication et technologies. Mélanges en hommage a Lucien Sfez, Paris, Presses Universitaires de France,

pp. 409-418.
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Désenchantement et réenchantement du monde

Commencons par constater que la traduction de ’expression allemande utilisée
par Max Weber préte a débat. Si le terme « Désenchantement du monde » est la traduction la
plus courante du terme « Entzauberung der Welt », certains auteurs préfeérent celle, plus

littérale, de « démagification du monde »** :

« L’utilisation de « démagification » permet de ne pas perdre de vue que le

réel se comprend a partir de I’irréel, que ’imaginaire agit sur le quotidien,

que la force de la communauté est de rendre visible I’invisible »**.

La terminologie weberienne pose a nouveaux frais la question de la pertinence du
terme « enchantement » pour qualifier un processus en train de s’élaborer qui oppose au
domaine du rationnel la magie. Or, la rationalité est présente dans la religion et dans la magie
d’aprés Max Weber. La rationalit¢ magique a toujours été présente dans le processus de

religiosité et Max Weber refuse de considérer la magie ou la religion comme irrationnelles :

« Pour Weber la rationalisation est associée principalement a 1’extension
dans tous les domaines de la rationalité instrumentale, organisation
systématique de la vie selon le présupposé¢ que ’homme peut contréler et
prévoir tous les événements qui I’entourent, ce qu’il désigne comme la
démagification du monde»*"’.

De fait, « le passage de la domination légale d’une rationalité instrumentale
(démagification du monde) a une rationalité de type légale magique (remagification) » nous
amene a « saisir les changements dans [’esprit du temps. Cela prouve que la magie n’a pas

disparu, mais qu’au contraire elle s’est vue redynamisée par la logique contemporaine »*%,

L’interprétation des théses weébériennes offertes par Daniel G. Martinez nous
invite a penser les modes de développement de la présence magique contemporaine du point
de vue du remplacement d’une irrationalité par une autre. Lorsque la rationalité magique que
nous avons décrite avec Jacques Le Goff est régie par la 1égitimité de la théodicée religieuse -

celle de I’église chrétienne par exemple - la rationalit¢ magique devient illégitime et dominée

305 MARTINEZ Daniel G., « Max Weber et la démagification du monde » in PROESCHEL Claude (sous la
direction de), Max Weber. L’histoire ouverte. Réflexions croisées sur le statut scientifique et I’actualité du
propos wébérien, L’Harmattan, Paris, 2009, p. 169-196.

306 MARTINEZ, Op. Cit., p. 184.

397 Op. Cit., p. 186.

3% Op. Cit., p. 187.
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par la rationalité¢ de type religieuse institutionnelle qui elle-méme, avec la modernité et les

309

avancées de la technique et de la science, devient illégitime™”. D’autres formes de rationalité

émergent alors, parmi elles I’enchantement du monde ou, son réenchantement®'°.

L’enchantement correspond mieux selon nous a cette idée de changement d’une
disposition mentale et physique d’une personne ou d’un groupe de personne par le moyen de

dispositifs spécifiques’!!

. En outre la dimension musicale de I’enchantement parait peut-étre
plus @ méme de définir le merveilleux en musique car I’enchantement revét un caractére de
transformation. Le Grand Robert de la Langue Frangaise donne en effet la définition suivante

du mot « enchanter » :

Enchanter [afate] v. tr. ETYM. Déb. XlIle; du lat. incantare « prononcer
des formules magiques », de in- marquant I'effet, le résultat, et cantare. —
Chanter.

Yves Winkin utilise la notion d’enchantement pour qualifier les situations de
suspension volontaire d’incrédulité, c’est-a-dire ces moments ou les participants a une
activité, un dispositif, une féte, un festival adhérent a I’ambiance et au dispositif propos¢ par
les « ingénieurs de ’enchantement », et se laissent porter par cette croyance collective qui les
installe dans une situation propice a recevoir, accepter et, donc, croire, a la part fictionnelle

qui leur est proposée’'?

. Yves Winkin définit I’enchantement en méme temps que son projet
de constitution d’une vaste entreprise théorique et empirique d’investigation des lieux de

I’enchantement :

39 Op. Cit., p. 187.

310 A partir des travaux de Max Weber qui qualifie de « désenchantement du monde » le recul des croyances
religieuses ou magiques imposé par I’avénement de la science moderne, Michel Maffessoli critique cette
approche antimoderniste du concept (voir MAFFESSOLI Michel, Le Réenchantement du monde. Une éthique
pour notre temps, La Table ronde, Paris, 2007). Bernard Stiegler envisage le « réenchantement du monde »
depuis la critique du capitalisme actuel (voir STIEGLER Bernard, Réenchanter le monde. La valeur esprit
contre le populisme industriel, Flammarion, Paris, 2008).

311 Nous déploierons dans le chapitre 6 la notion de réel esthétisé autour des dispositifs mis en place par les

« ingénieurs de I’enchantement » tels qu’ils sont définis par Yves Winkin dans son approche anthropologique de
la communication et dont Walt Disney est la figure emblématique a travers ses films et ses parcs a théme. Voir :
WINKIN Yves, « Le touriste et son double. Eléments pour une anthropologie de I’enchantement » in OSSMAN
Susan (sous la direction de), Miroirs maghrébins. Itinéraires de soi et paysages de rencontre. CNRS Editions,
Paris, 1998, p. 133-143.

312 WINKIN Yves, « Utopie, euphorie, enchantement », Op. Cit., p. 410.
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« L’enchantement est a la fois un processus et le résultat de celui-ci. Il s’agit
d’un ensemble de conduites menées par deux parties, qui s’engagent 1’une et
l’autre dans un travail de dénégation, résultat en un rétablissement
volontaire, limité dans le temps et dans I’espace, de la croyance a la fois en

diverses lois surnaturelles et en un monde social inérique»’">.

Il emprunte au poete anglais Samuel Coleridge I’expression « suspension
volontaire d’incrédulité » (willing suspension of disbelief) pour qualifier ces moments ou les
spectateurs ou les visiteurs se laissent aller a I’histoire qu’on leur raconte, acceptent d’y croire

tout en sachant que « ce n’est pas vrai ... mais quand méme » :

« Aller au théatre (mais aussi partir en croisiére ou participer a une soirée de
relations publiques), c’est suspendre volontairement son incrédulité.
« Normalement », les spectateurs ne devraient pas se laisser faire: les
personnes qu’ils voient évoluer sur scéne ont autant de réalité physique que
le pompier qui se tient disponible en coulisse ou que les éclairagistes qui
manipulent les commandes de projecteurs. Et pourtant, ils leur conférent un
statut de personnage, comme s’il s’agissait de marionnettes ou mieux, de
héros sortis des pages d’un roman (...)

Etrange quand on y réfléchit un peu. Si I’on peut encore admettre que le
public du Moyen-Age se laisse capter par un dispositif aussi naif,
I’incrédulité — le désenchantement — qui caractérise notre époque devrait
avoir balayé le théatre depuis longtemps. Et pourtant non. L’incrédulité est
toujours bien mise en parenthéses, le temps du spectacle. Les spectateurs
veulent toujours y croire. L’enchantement se poursuit. Il se répand méme en
des lieux et des moments de plus en plus nombreux et variés. Tout se passe
comme si notre si¢cle avait de plus en plus « besoin » de poches « extra-
ordinaires » ou le temps devient circulaire »*'*.

La disposition du spectateur de cinéma est la méme que celle du spectateur de
théatre. Adapté au cinéma de Walt Disney, et a la rhétorique disneyenne, la notion de
« merveilleux » semble devoir s’ajouter a la définition proposée par Yves Winkin. Ainsi, nous
qualifions d’« enchantement » le processus d’esthétisation merveilleuse du monde par le
cinéma et la musique de cinéma. Réenchantement du monde ou enchantement par le cinéma,
si Max Weber trouve dans le désenchantement du monde un moyen d’expliquer le processus
de rationalisation de 1’Occident, il faut également voir dans le développement des médias de
masse et de divertissement modernes un facteur d’esthétisation de type « merveilleux » du

monde.

313 Op. Cit., p. 417.
314 0p. Cit., p. 415.
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La forme « film d’animation », que ce soient les courts ou les longs métrages,
semble ainsi constituer le médium le plus a méme, au début du 20°™ siécle d’exprimer le
merveilleux en lui donnant, a travers la musique, une place considérable, alors que la tradition
des contes tend a disparaitre, que ce soit en Europe ou aux Etats-Unis®!®. Pour les créateurs,
les compositeurs, les arrangeurs musicaux, les films d’animation et la synchronisation
musique / image ouvrent une voie tout a fait intéressante pour les inventions sonores, les sons
qui n’existent pas, qu’il faut inventer, comme le son de la baguette magique ou de la fée

clochette par exemple, le son de la magie en somme comme le qualifie Daniel Goldmark.

Vers une description du systeme sémiotique musical du merveilleux chez Disney

Symbole du merveilleux en musique chez Disney, le son de la baguette magique —
de la baguette magique du chef d’orchestre qui est le seul musicien a faire de la musique sans
instrument, magique ! — que 1’on entend raisonner en introduction du générique des films
notamment, va voir dans les films d’animation une nouvelle dimension expressive naitre a
partir de 1940. La fée, dans les dessins animés de Walt Disney c’est la Fée Bleue dans
Pinocchio, mais également Clochette de Peter Pan (1953), et toutes les représentations
personnifiées du merveilleux chez Disney, parmi lesquelles La marraine, la Bonne Fée, dans

Cendrillon (1950) par exemple.

Le merveilleux est signifié¢ par divers instruments dont la constante réside dans la
résonance et le timbre si particulier de leurs notes : piano, xylophone, harpe, chimes, cloches,
carillon ou clavier aux sons de cloches. Si on s’en référe aux fonctions notamment religieuses
des dernicres citées (a savoir la cloche et le carillon), on comprend rapidement I’intérét
d’avoir recours a ce genre d’instruments pour signifier un concept ayant trait a la magie, au
merveilleux. Pour Robert Murray Schaffer, la cloche est le son le plus caractéristique de la

communauté chrétienne :

« Celle-ci définit la communauté de facon trés concréte, car elle circonscrit,
par sa portée, 1’espace acoustique qu’est la paroisse. La cloche est un son
centripéte ; elle attire a elle et rassemble les fidéles, crée une unité sociale,

de méme qu’elle établit un lien entre I’homme et Dieu »*'¢.

315 MARY Bertrand, Op. Cit.
316 SCHAFER, R. Murray, Le paysage sonore. Le monde comme musique. Wildproject. Domaine sauvage, Paris,

2010, p. 92.
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On retrouve cette considération chez Michel Chion pour qui « la cloche est le
symbole du son centrifuge et, par excellence, la voix de I’air »*'". 11 fait référence pour sa
démonstration a un poéme de Verlaine dont le rapport entre impressions visuelles et sonores
n’est pas sans intérét concernant notre objet d’études : « La cloche, dans le ciel qu’on voit /
Doucement tinte. / Un oiseau sur I’arbre qu’on voit / Chante sa plainte. » 11 en résume la

fonction :

« Si la cloche est un symbole éminent du son en tant qu’il se répand hors de
la cause pour peupler 1’air, c’est parce que justement elle est, en tant que
cause, éminemment circonscrite et compléte : elle a tout ce qu’il faut pour
faire du son, incluant la partie qui percute et la partie qui résonne, et sa

forme si nette et si caractéristique, si ramassée dans 1’espace, permet de la

localiser »°'8.

Symbole de 1’église, visible ou discréte, la cloche est aussi le bruit du temps. A
partir du 14°™ siécle la cloche est en effet combinée a 1’horloge mécanique. Le son de la
cloche rythme la journée et permet, pour la premiére fois aux habitants de la ville de connaitre
I’heure sans regarder leur montre. Cette fonction d’unification spatiale et temporelle de la
cloche liée a son statut religieux puis social permet de mieux comprendre l’origine des

utilisations qui vont étre faites de son bruit au cinéma pour signifier le merveilleux.

En outre les sons de cloches ou de harpes reviennent souvent dans les chansons et
musiques enfantines et, plus largement, dans les jouets a leur offrir, par leur facilité
d’appréhension et leur « efficacité » musicale. Mais comment fonctionne 1’opération
signifiant / signifié a travers le merveilleux en musique chez Disney ? Cette description est-

elle opérante pour la musique et le film ?

Nous proposons au lecteur une description sémiologique inductive du merveilleux
musical ou filmique en entonnoir qui commencera par I’approche du mythe selon Roland
Barthes. Nous interrogerons ensuite les limites de cette approche a la lumiére de celle
développée par Georges Mounin qui, se distinguant de la tentation homologique

structurale®'?

, invite a distinguer sémiologie de la communication et sémiologie de la
signification pour aborder les arts non-verbaux. Il ne s’agit pas ici de procéder a une sémio

musicologie des films de Disney, encore moins de revenir sur les terrains déja explorés de la

317 CHION Michel, Le son, Editions Armand Colin, Paris, 2006, p. 101.
318 Op. Cit., p. 102

319 NATTIEZ Jean-Jacques, Lévi-Strauss musicien. Essai sur la tentation homologique. Actes Sud, Paris, 2008.
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musicologie ou de la sémio musicologie, mais de tenter une description du processus de
signification du merveilleux a travers la musique chez Disney afin de mieux introduire la
notion d’univers filmique et d’emblématique musicale que nous développerons dans les

parties suivantes.

L’approche du mythe selon Roland Barthes sert-elle la compréhension des
significations musicales ?

Roland Barthes, et Ferdinand de Saussure avant lui, définit la sémiologie comme
reposant sur la relation signifiant / signifié. A ces termes il ajoute celui de signe qui contient
les deux premiers. Ainsi une « rose » — dit-il — est le « signifiant » de la passion qui est le
« signifié » de la rose. La « rose passionnée » est le « signe ». Roland Barthes définit ainsi le

mythe comme un « systeme sémiologique second » :

« On retrouve dans le mythe le schéma traditionnel dont je viens de parler :
le signifiant, le signifié et le signe. Mais le mythe est un systéme particulier
en ceci qu’il s’édifie a partir d’une chalne sémiologique qui existe avant lui :
c’est un systeme sémiologique second. Ce qui est signe (c’est-a-dire total
associatif d’un concept et d’une image) dans le premier systéme, devient
simple signifiant dans le second. Il faut ici rappeler que les matiéres de la
parole mythique (langue proprement dite, photographie, peinture, affiche,
rite, objet, etc.), pour différentes qu’elles soient au départ, et dés lors
qu’elles sont saisies par le mythe, se raménent a une pure fonction
signifiante : le mythe ne voit en elles qu'une méme matiere premiere ; leur
unité, c’est qu’elles sont réduites toutes au simple statut de langage ***».

Cet extrait de Mythologies pose chez Roland Barthes le principe méme de sa
théorie du mythe en méme temps qu’il en décrit les limites (et celle de toute son approche

sémiologique selon Georges Mounin) que nous développerons dans le point suivant®?’.

320 BARTHES Roland, Mythologies, Editions du Seuil, Paris, 1957, p. 187.

321 Nous prendrons ici en considération les conseils de Georges Mounin critiquant Barthes et son Systéme de la
mode, qui avertit contre la facilité qui consiste a appliquer de maniére un peu trop rapide les outils classiques de
la sémiologie saussurienne aux faits sociaux et aux faits culturels artistiques. N’étant pas ici dans le cadre d’une
sémiologie de la communication mais plutot dans le cadre d’une sémiologie de la signification, il conseille
d’éviter 1’utilisation des termes qui se rapportent aux théories de la communication, notamment celui de code qui
implique sa maitrise (comme c’est le cas pour la langue par exemple) par les deux maillons de la « chaine
communicationnelle », a savoir I’émetteur et le récepteur mais également, celui de message ou de signe ou de
signifiant mais plutot de parler de faits « significatifs ». Néanmoins en premiére approche, celle proposée par

Barthes dans Mythologies semble la plus @ méme de fixer, a partir des termes signifiant / signifié¢ / signe, une
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Adapté a notre objet, le son de la harpe est le signifiant. 1l renvoie au bruit de la
baguette magique qui est le signifié. Leur relation constitue un tout, le son magique de la
harpe, nommé signe. Nous proposons de représenter ’application du modéle de Roland
Barthes de la maniére suivante, en I’adaptant et en définissant I’embléme comme systeme

sémiologique tierce :

Tableau 15 — Proposition de présentation synoptique du systeme
sémiologique musical du merveilleux chez Disney
(d’apres la structure proposée par Roland Barthes dans Mythologies)

Niveau 1 2. Signifié (le
Langage musical 1. Signifiant (e bruit de la
baguette
son de la .
harpe) maglque) )
(savoir, passé,
mémoire)
Niveau 2
MYTHE
définit par une 3. Signe (ou signal) de la cloche (la
intention baquette magique) IL. SIGNIFIE (La
I. SIGNIFIANT magie, le merveilleux)
(Sens / Forme) (Concept)
Niveau 3
EMBLEME B) SIGNIFIE
Chez Disney (dans le film, cad contextualisé) (L’Univers de Disney)
III. SIGNE (Le merveilleux chez Disney) (savoir, passé,
A) SIGNIFIANT mémoire + Systéme
(Sens / Forme) d’idées, de normes, de
valeurs)
SIGNIFIANCE (LE MONDE MERVEILLEUX DE DISNEY)

Niveau 1, celui du « code » musical : signifiant de niveau 1 (son de la harpe) >
signifié (son de la baguette magique) >> niveau 2, celui du « mythe » : signe (son de la
magie) devient signifiant de niveau 2 (le son de la cloche > signifié de niveau 2 (1a magie, le
merveilleux) >> niveau 3, celui de I’ « embléme » : signifiant de niveau 3 (le merveilleux
chez Disney) > signifié de niveau 3 (I’Univers de Disney) >>> Le monde merveilleux de

Disney.

Cette présentation synoptique du systeme sémiologique musical du merveilleux
dans les films de Walt Disney nous offre quelques pistes de réflexion concernant la bande
musicale et sonore. Ainsi, I'intérét du découpage proposé ici par Roland Barthes est de saisir

la rationalité¢ suffisante du signifiant (la cloche rendue merveilleuse). Cette construction

voie d’analyse heuristique et suffisante pour notre objet. MOUNIN Georges, Travaux pratiques de sémiologie

générale, (textes réunis et publiés par Alain Baudot et Claude Tatilon), Editions du Gref, Toronto, 1994, p. 49.

Page 201



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

historique qui associe un instrument (la harpe) a un concept (le merveilleux) tient, du point de
vue du « langage musical », a I’imitation (dans le conte musical pour enfant Pierre et le loup
de Prokofiev par exemple, le bruit de la flte (signifiant) exprime le chant de ’oiseau
(signifié), ici le son de la harpe (signifiant) exprime le bruit de la baguette magique (signifi¢)

a I’exercice).

Le tableau 15 restitue le fait que le son représentant la harpe dans les films de
Disney, et dans un contexte bien particulier, par un raccourci sémiologique, est ’embléme du
merveilleux. Car la harpe ne signifie pas directement le merveilleux. En effet, I’imitation ne
peut se saisir directement du concept a ce point irréel de merveilleux. C’est donc par
différents niveaux de significations contextualisées que 1’auditeur-spectateur fait le lien entre
le son de la harpe, le bruit de la magie et le concept (merveilleux) se rapportant a ce systéme

complet.

Posons ici que la particularité¢ de la notion d’embléme telle qu’elle est présentée
ici est qu’elle est, nous I’avons dit, un raccourci sémiologique de 1’ordre de la métonymie. Il
s’agit d’envisager le fait qu’en tant que spectateur nous avons a ce point incorporé la notion
de merveilleux chez Disney que nous faisons directement le lien entre le son de la harpe et la
notion de merveilleux, en sautant les étapes sémiologiques (signifiant / signifi¢) de premier
niveau qui déterminent le son de la harpe comme étant associé au bruit de la baguette

magique comme étant associé a la notion de magie.

Cela est vrai en contexte, dans les films de Disney*?%. En effet, I’écoute musicale
au cinéma reléve d’une écoute en situation, d’une écoute contextualisée et relayée, ancrée
(pour reprendre les termes que Roland Barthes applique a la relation texte / image) ou
« guidée » par I’image et ’'univers filmique. La relation signifiant / signifi¢ > signe prend

donc sens dans un ensemble inter sémiologique plus large.

La description d’un systéme sémiologique musical du merveilleux telle que nous
venons de la faire est pertinente dans les limites mémes de 1’approche du mythe selon Roland

Barthes. Si nous souhaitons vraiment I’adapter a notre objet il convient de partir de 1’objet car

322 Au contraire dans Le Carnaval des Animaux de Camille Saint Saens et précisément dans Aquarium composé
en 1886 ce méme instrument est censé nous signifier I’eau ou, a Cannes, nous I’avons décrit précédemment, elle
est I’embléme du Festival international du film. Depuis, la composition de Saint Saens, reprise récemment dans

une publicité audiovisuelle « onirique », est 1’archétype de la musique merveilleuse.
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Roland Barthes le dit lui-méme : « la sémiologie ne peut avoir d’unité qu’au niveau des

formes, non des contenus »**.

3.2.3 - Significativités musicales et filmiques : des problemes théoriques.

Les questions de la signification musicale ont été¢ abordées depuis une vingtaine
d’année par Jean-Jacques Nattiez qui a été 1’¢léve de Georges Mounin et de Jean Molino.
Nous bénéficions en France depuis peu de la traduction de ’ouvrage de Léonard B. Meyer
Emotion et signification en musique. Enfin, Le Singe Musicien de Jean Molino est la somme

des textes de Jean Molino sur le fait musical abordé¢ depuis I’anthropologie et la sémiologie.

De la différence entre sémiologie de la communication et sémiologie de la

signification aux propositions concernant la notion opérationnelle de

significativité et l’esthétique de la réception

Dans le film Rencontre du troisieme type (1977), Steven Spielberg, le réalisateur,
s’amuse a figurer musicalement par de la couleur le son qui devient, par 1’enchainement de
notes, une mélodie qui sert de systtme de communication entre les humains et les extra-
terrestres. Le balai musical et lumineux des dernic¢res séquences, juste avant que ne résonne la

version instrumentale réarrangée de Quand on prie la bonne étoile’**

alors que Richard
Dreyfuss entre dans le vaisseau, est la scéne la plus emblématique du film et signe
I’aboutissement d’une rencontre extra-terrestre. Elle permet a Richard Dreyfuss de vivre son
réve vers les étoiles. Si la musique joue ici un grand réle dans la communication avec les
extra-terrestres, il convient de rappeler que la fiction cinématographique a ses limites

lorsqu’elle s’accroche a la question des significations musicales.

I1 est nécessaire en effet, pour poser les bases de la suite de notre développement

de repartir de la « communication imparfaite »%

entre 1’émetteur et le récepteur, dans le
contexte de I’analyse du rapport a I’ceuvre musicale et des significations des « messages
culturels ». Si de récentes approches du « fait musical » par les sciences de I’information et de

la communication abordent la question des liens entre musique et communication, elles font

323 BARTHES Roland, Mythologies, Editions du Seuil, Paris, 1957, p. 187.

324 Quand on prie la bonne étoile est citée musicalement a plusieurs reprises dans le film de Steven Spielberg. De
méme la référence a Pinocchio (Disney, Etats-Unis, 1940), qui passe souvent par la musique, est une ligne
conductrice discréte de la narration, jusque dans I’accompagnement musical de fin lorsque Richard Dreyfuss,
libéré de son obsession de découvrir les extra-terrestres, monte dans le vaisseau spatial et s’envole pour 1’espace.
325 NATTIEZ Jean-Jacques in MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique.
Actes Sud/INA, 2009, p. 15.
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parfois I’impasse sur un apport essentiel de la sémiologie de la musique : « la musique ne
parle pas »*?*%. Léonard B. Meyer par exemple décrit la nécessité de partage d’un code dans le

domaine de I’esthétique musicale :

« Cette analyse de la communication insiste sur la nécessité d’avoir en art un
univers discursif commun. Sans un ensemble de gestes communs au groupe
social, en effet, et sans des réactions d’habitudes communes vis-a-vis de ces
gestes, aucune communication ne serait possible. La communication dépend

de, nait de, et présuppose un univers discursif qui, dans 1’esthétique

musicale, se nomme le style »**’.

Ce que disent les sémiologues qui se sont intéressés avec une précision qui
dépasse le simple sentiment aux significations en jeu dans le contexte du rapport artiste —
ceuvre — public, c’est qu’on ne peut appliquer a I’analyse de la réception de la musique les
schémas classiques de la communication mis au jour par les théories de la transmission ou les
techniciens de la communication®?® (c’est-a-dire reprendre le schéma émetteur — message —

329 entre

récepteur). Nous renvoyons notamment a la différence faite par Georges Mounin
« sémiologie de la communication » et « sémiologie de la signification », différence
essentielle pour aborder 1’analyse du rapport entre 1’artiste, ’ceuvre et le spectateur ou

[’auditeur.

Le sémiologue questionne « [’intention de communication ». 1l pose en effet une
question fondamentale : « Comment prouver qu’il y a intention de communication» de
I’auteur ? 11 répond partiellement a cette question en indiquant qu’il n’est pas facile de
démontrer 1’existence d’une intention de communication, notamment la ou le code est
inapparent comme dans les domaines du théatre, de la peinture, du cinéma et, par extension,
de la musique, c’est-a-dire des arts non-verbaux. De fait, si un type de code musical existe, il
appartient a ceux qui ont les compétences pour décoder le message : il s’agit des compétences
musicales dont on sait qu’elles sont inégalement réparties. En effet, 41,9% des enquétés dans

le cadre de cette recherche disent savoir jouer d’un instrument de musique et 37,4% disent

326 NATTIEZ, Jean-Jacques (éd.) : « La signification comme paramétre musical » in Musiques. Une
encyclopédie pour le XXle siecle, Actes Sud-Cité de la musique, vol. I, Les Savoirs musicaux, Arles-Paris,
2004, pp. 256-287.

32 MEYER Léonard B., Emotion et signification en musique, Editions Actes Sud, 2011, p. 88.

328 MOLINO Jean, Le singe musicien. Sémiologie et anthropologie de la musique. Actes Sud/INA, 2009, p. 90.
329 MOUNIN Georges, Travaux pratiques de sémiologie générale, (textes réunis et publiés par Alain Baudot et

Claude Tatilon), Editions du Gref, Toronto, 1994, p. 49.
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avoir pratiqué un instrument au cours des douze derniers mois**°. Si 1’on rapporte cette
proportion a la population nationale on observe une nette surreprésentation des pratiquants de

musique puisque 23% des frangais déclarent savoir jouer d’un instrument’.

A propos de la sémiologie de la signification Georges Mounin indique que :

« Le prélévement des indices qui révélent la signification profonde, cachée,
de I’ceuvre (celle que depuis des siécles cherchent a découvrir I’esthétique, la
critique, I’histoire littéraire, etc.) est une opération d’interprétation
(différente pour chaque ceuvre), et non de décodage (semblable pour toutes
les ceuvres d’une méme espéce). Il faut bien Etre conscient que
I’apprentissage socialisé d’un code (celui de la langue par exemple a laquelle
s’applique initialement la sémiologie de la communication) est une chose
profondément différente de la science ou de I’art d’interpréter des
phénomeénes »**2,

N’¢étant pas ici dans le cadre d’une sémiologie de la communication mais dans le
cadre d’une sémiologie de la signification, Georges Mounin conseille d’éviter 1’utilisation des
termes qui se rapportent aux théories de la communication, notamment celui de code qui
implique sa maitrise (comme c’est le cas pour la langue par exemple) par les deux maillons de
la « chaine communicationnelle », a savoir I’émetteur et le récepteur mais également, celui de
« message » ou de « signe » ou de « signifiant « mais plutot de parler de faits « significatifs ».
Les pi¢ges a éviter dans la démarche de la sémiologie de la signification, ici a propos de la

sémiologie de I’image tiennent d’un premier constat, il n’y a ni émetteur ni récepteur :

- 1l est dangereux de parler de code et de message (en tout cas si I’on croit que ces

concepts fonctionnent ici comme en linguistique)

- il ne faut pas parler de I’image comme signe ou comme d’un message contenant
des signes car tant que I’on n’a pas spécifié 1’existence d’un code, on ne peut pas parler de
signes. Dans la méme perspective, ces « faits ont une signification, un signifié (c’est risqué de

le dire), sont « signifiants » mais ne sont pas des signifiants tant qu’on ne peut pas construire

330 Enquéte Musique & Cinéma, réalisé dans le cadre de la thése auprés de la population d’étudiants en sciences
de I’information et de la communication de I’Université d’Avignon en 2010-2011.

31 DONNAT Olivier, Les pratiques culturelles des Frangais a I’ére numérique. Enquéte 2008. Editions La
Découverte, 2009

332 MOUNIN, Op. Cit.

Page 205



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

leur code. Il vaut donc mieux dire, comme tout le monde avant la mode linguistique, qu’ils

sont simplement « significatifs » »3.

- il ne faut pas parler de « lecture » ou de « décodage » mais d’interprétation.

Roland Barthes développe ses recherches dans le cadre d’une sémiologie de la
signification. Si I’apport théorique de Georges Mounin est grand lorsqu’il formule ces pi¢ges
a éviter en les confrontant aux écrits de Roland Barthes, de Jean-Louis Schefer, de Christian
Metz ou encore de Louis Marin qu’il critique, son commentaire se limite a la formulation
théoriques de précautions épistémologiques®**. De fait, lorsque Georges Mounin se demande
si une sémiologie de la peinture (on propose d’étendre ici la question a celle de la musique et
du cinéma également) est possible, il convoque immédiatement Luis Prieto et Hans Robert
Jauss. Il emprunte a Luis Prieto la thése selon laquelle il existe deux sémiologies, théorie a
partir de laquelle il fonde les précautions formulées précédemment. Quant a la méthodologie,
il se réfere a ’esthétique de la réception qu’il emprunte a Hans Robert Jauss. Il la reformule
ainsi :

« Jauss, tout en sachant leur intrication dans la vie de I’ceuvre, insiste pour

qu’on explore séparément le moment de la production, moment de I’auteur,

qu’il nomme poiétique ; puis le moment de la réception par les

consommateurs, celui de 1’aisthésis ; enfin, 1’analyse de la Wirkung de

I’ceuvre, celle de ses effets, de la catharsis, de la praxis esthétique de la

communication — moment qu’il distingue sans doute trop arbitrairement du

moment de la réception, non sans flottement mais, semble-t-il, pour bien

séparer le sort de I’ceuvre a trés court terme (réception) de son sort a long
terme (les effets)»*>>.

Jean-Claude Passeron et Emmanuel Pedler énoncent, dans le cadre d’une
sociologie de la réception artistique construite autour des ceuvres picturales ou musicales,
trois principes de méthode « indispensables pour soumettre a l’observation le projet d’une
« esthétique de la réception » :

« (a) le principe de perceptibilité qui impose a I’enquéte de n’attribuer a une

ceuvre que les aspects de 1’ceuvre qui ont été pergus par des publics réels, (b)
le principe de spécificité, qui impose de tirer, dans la technique

333 Georges Mounin fait ici référence a la tentation homologique d’application aux arts non-verbaux des

méthodes de I’analyse structurales linguistiques développées par Ferdinand de Saussure.

334 MOUNIN Georges, Travaux pratiques de sémiologie générale, (textes réunis et publiés par Alain Baudot et
Claude Tatilon), Editions du Gref, Toronto, 1994, p. 47.

35 MOUNIN Georges, Travaux pratiques de sémiologie générale, Op. Cit., 223.

Page 206



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

d’observation, les conséquences méthodologiques de la différence entre
I’activité sémiotique qu’implique 1’interprétation des images, lorsqu’on la
compare a I’interprétation du déroulement d’un texte, aux diégéses filmiques
ou aux compositions musicales, et (c) le principe de singularité qui impose
de toujours prendre pour objet d’analyse la réception d’ceuvres particuliéres,
afin de pouvoir mettre le comportement matériel et symbolique des

spectateurs en rapport avec la structure iconique de chaque ceuvre décrite en

sa singularité»>°.

C’est a partir de ces précautions théoriques et épistémologiques portant sur les arts
non-verbaux qui viennent d’étre citées et qui mettent I’accent sur I’approche par cas et la
contextualisation que nous souhaitons livrer des outils méthodologiques pour I’étude de la
réception musicale. Nous partirons pour cela de la musique comme forme symbolique
proposée par Jean Molino ou Jean-Jacques Nattiez qui consideérent que la musique est un
phénoméne sémiologique :

« Le signe est quelque chose qui renvoie a quelque chose d’autre pour

quelqu’un. Toute la difficulté, dans le cas de la musique, est de savoir en

quoi consiste ce « quelque chose d’autre » et comment la musique déclenche

ce processus de renvoi »37,

Comment la musique déclenche ce processus de renvoi ? Pour comprendre le
fonctionnement de la musique en tant que « forme symbolique », il convient, selon Jean
Molino**8, de I’aborder sous trois dimensions. Le sémiologue décrit ainsi dans sa théorie de la
tripartition sémiologique un triple mode d’existence des produits culturels. Il part de cette
définition :

« Ce qu’on appelle musique est en méme temps production d’un « objet »

sonore, objet sonore, enfin réception de ce méme objet. (...) Ces trois
dimensions fondent, pour une large part, la spécificité du symbolique. »**’.

Jean Molino distingue, comme Hans Robert Jauss, trois moments dans 1’analyse
de ’ceuvre : le moment de la production, de 1’auteur qu’il nomme poiétique (Hans Robert

Jauss parle ici de la poiésis, la phase productrice), le moment de la description formelle

336 PASSERON Jean-Claude, PEDLER Emmanuel, Le temps donné au regard. Enquéte sur la réception de la
peinture, Protée, Automne 1999.

37T NATTIEZ, Jean-Jacques (éd.) : « La signification comme paramétre musical » in Musiques. Une
encyclopédie pour le XXle siecle, Actes Sud-Cité de la musique, vol. II, Les Savoirs musicaux, Arles-Paris,
2004, p. 256.

3% MOLINO Jean, Le singe musicien. Op. Cit., p. 90.

3% MOLINO, Op. Cit., p. 74.
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(neutre), le moment de la réception, celui du lecteur, la phase esthétique de 1’étude (Hans

Robert Jauss parle d’aisthesis).

Jean Molino, s’il ne nie pas la fonction de communication des signes, leur assigne
une fonction plus générale : une fonction symbolique. Cette fonction symbolique est « une
fonction spécifique et caractéristique de I’espéce humaine » et, dans cette perspective, une
ceuvre littéraire est un objet symbolique complexe (appréhendé cependant par les trois
moments de 1’analyse : poiétique, neutre, esthétique). On comprend qu’une approche de la
réception de la musique va nous plonger au cceur du niveau « esthésique» tout en abordant

chacun des niveaux proposés par la tripartition sémiologique de Jean Molino.

Un autre apport des théories de Jean Molino réside par exemple dans la question

de la mise en série qu’il applique au niveau « neutre » de I’ceuvre :

« Une inscription isolée ne livre qu’une partie de son enseignement ; elle ne
prend son vrai sens qu’au sein de la série ; plus la série est abondante et
variée, plus I’inscription devient intéressante (...) La mise en série ne peut
jamais étre mise en série de significations, mais seulement de traces de la
signification inscrites dans le niveau neutre de 1’objet symbolique »**°.

Nous proposons d’appliquer le principe de la mise en série, tant au niveau neutre

2 b 2 b z * . r . .
par I’analyse filmique qu’au niveau esthésique, celui de la réception que nous souhaitons
révéler avec I’utilisation du portrait chinois®*'. Nous serons attentifs ici a la logique des
structures d’univers cohérents par la citation (renvoi, attributions) d’objets appartenant a des
univers analogues. Surtout, nous tirerons toutes les conséquences des limites énoncées par
Georges Mounin a propos de 1’esthétique de la réception de Hans Robert Jauss, en procédant

par questionnaire :

«Si une esthétique de la réception doit nous aider a constituer une
sémiologie de la peinture, il faudra se résoudre, si lourde, si difficile, si
aléatoire méme qu’elle soit, a recourir a la méthode des questionnaires. Il
faudra donner la parole — si balbutiante soit-elle — aux regardeurs eux-
mémes. C’est peut-étre un travail de Sisyphe mais il faudra le tenter, ne
serait-ce qu’une fois, compte tenu du vieux conseil de Bourdieu : que pour

30 MOLINO, Op. Cit., p. 40.

341 Nous renvoyons au chapitre 4 de ce volume.
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faire un bon questionnaire, il faut en faire souvent, beaucoup et

longtemps »***.

Nous procéderons ensuite a I’interprétation des résultats par le biais d’une analyse
lexicale non pas centrée sur [’ceuvre mais sur les discours des enquétés et leurs
représentations. Concernant la définition de I’univers Disney, nous proposons de la faire sous
le prisme de la théorie sémiologique par I’analyse des messages linguistiques, plastiques et

iconiques a partir de la séquence de Pinocchio ou la Fée Bleue apparait.

3.2.4 - Vers une définition de I’Univers disneyen

L’articulation des différents signifiants (linguistiques, iconiques, plastiques®®,
musicaux et sonores) implique une redondance dont I’expression la plus aboutie est la
synchronisation. Nous proposons cependant a la lumiére des précautions énoncées par

Georges Mounin corriger le terme « signification » au profit de celui de significativité.

Un niveau de significativité apparait ici comme « ce qui peut faire signe » mais
qui ne le fait pas nécessairement. La notion de significativité se place entre I’interprétation du
savant qui analyse [’ceuvre a son niveau neutre et celle supposée par le savant de I’auditeur-
spectateur dans le cadre d’une sémiologie de la signification ou I’intention de communication
n’est pas évidente. La significativité est en cela une hypothese de signification. L hypothése
de signification sera validée ou infirmée par le biais de I’enquéte de réception. Les ¢léments
seront significatifs et donc porteurs de significations si ils sont cités par les enquétés.
L’objectif est d’éviter I’erreur fondamentale de « I’abstraction hypostasié¢e » a laquelle fait

référence Hans Robert Jauss :

«Méme si ’on pose la production comme le facteur prédominant du
processus social, on ne peut connaitre le rdle qui revient dans ce processus a
I’ceuvre d’art qu’en étudiant sa réception : cette connaissance alors atteindra
les véritables sujets, les vecteurs sociaux de I’évolution et non plus
simplement, a travers 1’anonymat de celle-ci, des abstractions une fois
encore hypostasiées »**,

Nous proposons de considérer 1’ceuvre musicale comme le fait Hans Robert Jauss

avec le texte littéraire comme « une structure ouverte ou doit se développer, dans le champ

342 MOUNIN Georges, Travaux pratiques de sémiologie générale, (textes réunis et publiés par Alain Baudot et
Claude Tatilon), Editions du Gref, Toronto, 1994, p. 233.

343 Nous suivons I’approche barthésienne du message lorsqu’il va s’intéresser aux différents types de message de
la publicité Panzani par exemple.

344 JAUSS Hans Robert, Pour une esthétique de la réception, Editions Gallimard, Paris, 1978, p. 273.
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libre d’'une compréhension dialoguée, un sens qui n’est pas deés ’abord « révélé » mais « se
concrétise » au fil des réceptions successives dont [’enchainement répond a celui des

questions et des réponses »*®.

L’objectif est de pouvoir établir des correspondances. Les traits de significativité
ainsi énumérés, une mise en série et un classement des réponses des enquétés est possible. S’il
y a correspondance entre les significativités et les énoncés des enquétés, alors la significativité
devient signification. Considérée ainsi, la relation de sens qui peut exister entre une musique

et un film se caractérise par la définition préalable de I'univers du film.

La nécessité de I’interprétation se pose au chercheur qui réalise une enquéte par
questionnaire. Et, de la méme maniére que nous avons énoncé dans le chapitre 2 concernant
les points de synchronisation une double activité interprétative, nous proposons ici de faire la
lecture des résultats et son interprétation en correspondance avec un systéme de description
qui soit le plus dégagé des traits de subjectivité de I’analyste. C’est au prix d’une description
objectivée par les outils de 1’analyse filmique (et non ceux de la sémiologie interprétative de
I’ceuvre) que nous pourrons révéler les logiques de sens qui font 1’objet de nos propres
interprétations, elles-mémes liées a notre expérience de spectateur et de 1’univers filmique

disneyen en question.

De la significativité a la signification : approche de 'univers filmique disneyen
A la différence de la sociologie de la consommation culturelle,

\

«la sociologie de la réception des ceuvres vise a objectiver, dans les
comportements d’admiration ou de plaisir du spectateur, les actes sémiques
de description, d’exploration, ou de segmentation d’une peinture qui sont

directement en rapport avec 1’iconographie ou la structure formelle d’une

ceuvre particuliére »**°.

Nous proposons donc ici 1’analyse descriptive de 1’'univers de Disney, non plus
uniquement dans le processus de renvoi opéré par la musique et le son de la magie, mais dans
I’ensemble des configurations potentiellement significatives qu’il révele. Le choix se porte sur

une courte séquence de Pinocchio qui dure 1 minute environ ou la Fée bleue intervient et faire

35 0p. Cit., p. 272.
346 PASSERON Jean-Claude, Le Raisonnement sociologique. Un espace non poppérien de I’argumentation.

Paris, Editions Albin Michel, 2006, p. 405.
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347 Nous

retentir pour la premiére fois le son de la magie en donnant la vie & Pinocchio
proposons d’établir une liste de traits de significativités applicables a 1’objet

cinématographique.

Les significativités linguistiques (signature, logo, générique, paroles) :

> les paroles : Jiminy : « Une vraie fée, quelle aventure ! » ; la Fée Bleue : « tu mérites que ton

VeeU Soit exauce ».

> les noms des personnages : « La Fée Bleue » ; « Jiminy Cricket » / « Pinocchio (Disney, Etats-

Unis, 1940) » ; « Geppetto ».

Les significativités narratives (happy ending, situations comiques, dramatiques) ensuite : La fée

donne la vie a Pinocchio (Disney, Etats-Unis, 1940) / La fée surgit, elle apparait

Les significativités plastiques (couleurs, textures, lumiéres, influences artistiques) : bleu ; jaune et

doré ; rose ; bois ; architecture européenne

Les significativités iconiques (objets récurrents, personnages récurrents): étoiles; baguette

magique ; robe ; décorations : nains / champignon / oiseaux ;

Les significativités sonores (bruit récurrents, etc.): bruit du merveilleux, son de la baguette

magique, de la poudre d’étoile celesta ; harpe ; violons ; voix des personnages, la voix de petit garcon de

Pinocchio.

Les significativités musicales (thémes récurrents, genres musicaux récurrents, leitmotiv) : Quand

on prie la bonne étoile en version instrumentale

Les significativités synchroniques (époques) : 19°™ siécle.

Les significativités géographiques et topographiques (lieux, ambiances, etc.): architecture

européenne du 19°™ si¢cle ; montagnes ; vallée.

347 Nous renvoyons a I’extrait consultable sur le blog bande-originale-film.blogspot.com et 4 la grille d’analyse

de la séquence Pinocchio dans le volume 2 de cette thése.
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Le schéma de la figure 3 a été réalisé a partir de la séquence de Pinocchio. Une

définition exhaustive de I’univers aurait imposé une analyse totale du film.

Cette définition de 1’univers filmique disneyen, au niveau « neutre » de 1’ceuvre,
est le préalable a une interprétation des réceptions des spectateurs par le biais de 1’enquéte au
travers de la méthode du portrait chinois. En effet, la question que nous pouvons désormais
nous poser, alors que nous venons de définir une partie de 1’'univers du film Pinocchio de
Walt Disney est la suivante : y a-t-il dans les mots des enquétés, a la suite de I’écoute de la
musique emblématique des studios Disney, des traits pertinents de définition de I’univers
disneyen ? Comment sont restitués ces traits et comment les interroger ? La musique
emblématique du film s’étant chargée des significations de I'univers merveilleux de Disney
restitue-t-elle, dans la réception des enquétés, les significations de leur expérience
d’auditeurs ? Ces questions ainsi que les préalables épistémologiques que nous avons posées
en introduction de ce chapitre imposent la mise en place d’une méthode nouvelle qui va
déplacer encore notre point de vue d’enquéteur pour nous placer au niveau « esthésique » de

I’ceuvre, celui de sa réception.
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Chapitre 4 - La bande originale
comme embléme de 'univers
filmique.

Résultats d’enquéte sur Ia réception
de Quand on prie la bonne étoile par
Ia méthode du portrait chinois

« Quand laveugle de ['bistoire disait qu'il pensait
que [écarlate devait étre quelque chose comme le son
d’une trompette, il avait trés bien saisi son éclat ; et le
son est certainement une présentation, que la conleur
le soit on non! Il y a des conlenrs gaies et d'antres
tristes. Le sentiment des tons est encore plus familier :
les tons sont en effet des signes de qualités viscérales
du sentiment »345,

Charles Sanders Peirce

« Si cette musique était un moyen de transport ? ». A cette question, et a 1’écoute
de la version instrumentale de Quand on prie la bonne étoile, prés du tiers des auditeurs
interrogés®* répondent : « un carrosse » ou « une caléche ». Pourtant cette musique n’imite
pas le bruit d’un carrosse et ne comporte pas de paroles telles que nous 1’avons diffusée dans
sa forme instrumentale. Elle est, depuis plus d’un demi-siécle, le générique des émissions et
des films des studios Disney. Elle porte un ensemble d’¢léments signifiant I’'univers disneyen.
L’intérét d’avoir recours a une musique si populaire réside dans sa capacité de renvoi
sémiologique. Ainsi 56,4% des interrogés associent cette musique a un film de Walt Disney :
soit ils citent un film de Disney (Pinocchio, Cendrillon, La Belle au bois dormant), soit ils
disent que « c’est un Disney ». L’enquéte révele également qu’environ 92% des enquétés

associent cette musique a un personnage de dessin animé Disney. Ces premiers résultats issus

38 PEIRCE, Op. Cit., p. 125.
349 Nous renvoyons a la note méthodologique de ’enquéte en annexe et a I’annexe Fiche 3 — Chapitre 4 tris a plat

portrait chinois — volume 2
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du portrait chinois marquent un élément essentiel de la méthode présentée ici : le portrait
chinois doit permettre d’évaluer le caractere emblématique d’une musique de film, d’une part
et de dépasser 'ineffabilité de la musique décrite par Vladimir Jankelevitch?*°, d’autre part. Il
s’agit particulierement, par le biais d’un questionnaire, de relever les logiques d’attributions
au sens bourdieusien du terme et le principe de visions et divisions communes rattachées aux

formes symboliques propres a la musique et au film, et énoncées par les enquétés.

4.1 - Méthode et définition

Le questionnaire administré dans le cadre de l’enquéte Musique & Cinéma
comportait trois parties dont la premiere concernait le portrait chinois, 1’écoute et la
qualification de la musique Quand on prie la bonne étoile dans sa version instrumentale,
c’est-a-dire sans paroles. L’enquéteur annongait aux enquétés qu’ils allaient écouter une
musique une seule fois et qu’ils étaient invités, ensuite ou pendant cette écoute, a remplir la
partie du questionnaire correspondant a 1’étape numéro 1. La musique, a chacune des cing
administrations de questionnaire, était diffusée dans les mémes conditions techniques et de
volume a savoir sur les hauts parleurs d’un amphithéatre de 1’Université d’Avignon par le
biais d’un dispositif de diffusion reli¢ & ’ordinateur. Aucun élément visuel n’était présent
dans la situation d’administration du questionnaire et chacun des enquétés était assis sur un

siege de ’amphithéatre®>!.

4.1.1 - L’apport de ’analyse sémantique conceptuelle pour I’association
verbale libre

Le travail de I’enquéteur consiste, une fois les questionnaires administrées, a les
compiler et a procéder a ce que Jean-Claude Passeron nomme le passage de la langue
naturelle des enquétés au langage numérique. C’est I’opération de codage. Nous avons fait le
choix des questions ouvertes pour le portrait chinois comme pour les questions relatives a la
qualification de la musique. Une fois le codage réalisé par le biais du logiciel de traitement
d’enquéte Modalisa dans sa version 4.6 nous procédons a I’analyse des réponses sur la base
des catégories générales de signifiés selon le principe des analyses sémantiques conceptuelles.
C’est un modele qui a été¢ donné pour la premiere fois par Ferdinand de Saussure, le fondateur
de la linguistique structurale. Il définit des « rapports associatifs » entre les mots. Selon
Georges Mounin, la base de I’analyse sémantique conceptuelle est « un « concept », une

« idée », c’est-a-dire une notion antérieure et extérieure a toute analyse linguistique : c’est

350 JANKELEVITCH Vladimir, La musique et I'ineffable, Editions du Seuil, Paris, 1983.

351 Nous renvoyons a I’annexe Fiche « Population et méthode » — Volume 2
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une décision relativement subjective du chercheur qui place les termes avoir peur, craindre,

redouter, etc., dans le champ conceptuel de la notion de peur »*2.

De cette méme manicre les regroupements réalisables pour définir une catégorie
ou un style d’habitation et lui attribuer une valeur symbolique identique a un univers filmique
déterminé (le « merveilleux », par exemple), sont effectués autour d’un champ conceptuel
déterminé. Cela est d’autant plus nécessaire que, nous dit Georges Mounin a la lumicre des
lectures d’Eric Buyssens sur les analyses de Ferdinand de Saussure, « la structuration du
lexique dépend du vocabulaire de chaque individu »*>*. La connaissance de ces individus, la
maitrise du contexte de passation du questionnaire et de la population étudiée nous permettent
d’interpréter plus finement peut-étre les logiques d’attribution a I’ceuvre dans un tel cas autour
de la notion de famille sémantique des mots par laquelle «le sociologue compte les
occurrences d’un théeme (les signifiés) quelles qu’en soient les diversités lexicales (les

signifiants) »>>%.

Le lexicologue Georges Matoré>>

a exploré les rapports entre mot et concept.
L’apport de 1’analyse sémantique conceptuelle a notre méthode d’analyse est a souligner ici.
Premier objectif: classer les mots qui renvoient au concept de merveilleux dans I’univers
filmique disneyen. Second objectif : définir des catégories propres a qualifier la musique par
des caractéristiques détournées. L’objectif est de déterminer, entre les mots énoncés par les
enquétés, certains rapprochements de nature sociologique qui présenteraient une valeur
explicative. Comment, spontanément, les enquétés qualifient-ils une musique ? Quelles
compétences mobilisent-ils ? Quel champ lexical utilisent-ils ? Quels concepts pouvons-nous

construire ici ? Quelles sont, enfin, les logiques de renvoi, de divisions et visions

communes qui émergent ?

La premiére question posée, dans 1’ordre du questionnaire avant la série des

questions du portrait chinois concerne la qualification de la musique : « comment qualifieriez-

32 MOUNIN Georges, La sémantique, Editions Payot & Rivages, Paris, 2010, p. 36.

333 Op. Cit., p. 37.

3% Op. Cit., p. 43.

355 MATORE Georges, La Méthode en lexicologie (Domaine frangais), Paris, Didier, 1953.
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vous la musique que vous venez d’écouter ? ». 1l s’agit d’une question ouverte qui offre 162

modalités de réponses différentes sur les 270 individus interrogés dont 43 non-réponses>>°.

La méthode des associations verbales libres

Michel Imberty a construit I’entreprise théorique et méthodologique la plus
proche de la notre en 1979. Dans Entendre la musique. Sémantique psychologique de la
musique®’, Michel Imberty restitue les résultats d'une enquéte menée dans le domaine des
réceptions musicales. Le point de départ de Michel Imberty est que la musique est expressive
et que cette expressivité peut étre verbalisée par un auditeur. Elle est donc descriptive. Il
utilise I'expression de langage musical, qu'il qualifie de « langage immédiatement connoté, un
langage qui ne possede pas de fonction référentielle immédiate en ce que, lorsqu'une
référence existe, elle ne s'impose ni a tous les auditeurs d'une méme culture ou d'une méme

société, ni a toutes les époques »*%.

Michel Imberty entreprend le projet d'intervenir sur le langage musical a partir du
langage verbal. Ainsi « lorsque le sens de la musique se fait connaitre dans un discours, les
sujets emploient des mots qui signifient, mais dont le signifié renvoie lui-méme a autre chose;
les mots dénotent leur propre signifié et celui-ci connote la forme musicale »**°. Le passage
de la sphére musicale a la sphére du langage s'opére par le biais d'une enquéte qu'il mene
auprés de 80 individus non-musiciens a qui il donne la consigne suivante : "Notez tous les
adjectifs qui vous passent par la téte pendant l'audition". Le traitement des réponses se fait
par regroupement sur la base des 1063 réponses en 172 résultats voisins puis par le biais d'une
analyse factorielle des correspondances. Michel Imberty construit trois schémes a partir des
résultats obtenus : les « schemes de spatialité », qui s'assimilent aux « représentations
iconiques figuratives, c'est-a-dire aux images mentales visuelles complexes évoquées par la
musique, les variations du volume sonore, les superpositions ou les successions des registres
sonores, ainsi que la gestuelle mélodique » qu’il sépare en « schemes positifs » (cristallin,
murmurant, cascadant, ruisselant, brillant, frais, brusque, emporté, ondoyant, orageux,
charmant, violent) et « négatifs » (hésitant, lourd, lent, obsédant, désespéré, brutal, progressif,

pesant, galopant, trottant, précipité, etc.) ; les « schemes de tensions / détente cinétiques et

3% Nous renvoyons a I’annexe 6 dans le volume 2 de cette thése.

357 IMBERTY Michel, Entendre la musique. Sémantique psychologique de la musique, Dunot, Paris, 1979.
358 Op. Cit., p. 24.

%9 Op. Cit., p. 17.
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posturales » qui correspondent « aux attitudes corporelles et a la tonicité du sujet au
dynamisme musical c'est-a-dire aux effets conjugués de l'intensité sonore, de la complexité
harmonique et de la vitesse » qui comportent deux catégories : les associations adjectivales
libres aux musiques induisant de fortes tensions (fort, saccadé, tumultueux, brutal, déchainé,
passionné, tourmenté, nerveux, éclatant, fougueux, violent agressif, brusque, diabolique) et
les associations adjectivales libres aux musiques induisant de faibles tensions (endormi,
solitaire, nostalgique, lent, monotone, sensible, réveur, reposant, tendre, désespéré, nocturne,
profond, calme, doux, tendre, réveur); les « schémes de résonance émotionnelle » qui
s' « assimilent aux poles de l'expérience affective du sujet (agressivité, angoisse - mélancolie,
asthénie - sentiments d'assurance et de force de soi) les degrés de complexité formelle évaluée
d'une part en terme de structuration d'ordre temporel (...) et d'autre part en terme

d'homogénéité ou d'hétérogénéité des éléments composants ».

Cette méthode a été discutée, notamment par Jean-Jacques Nattiez qui reproche a
Michel Imberty la minceur de ses résultats et la lourdeur de la démarche, tout en
reconnaissant 1’apport théorique de Michel Imberty dans la nécessité d’une définition
suffisamment précise du niveau neutre de 1’ceuvre musicale. Jean-Jacques Nattiez insiste
¢galement sur la nécessité de considérer 1’ceuvre musicale depuis son niveau poiétique, neutre
et esthésique. Il s’inscrit en plein dans la tripartition sémiologique de Jean Molino. Les
résultats que nous présentons dans le cadre de 1’enquéte Musique & Cinéma peuvent intégrer
les schémes construits par Michel Imberty a partir de sa méthode de 1’association verbale libre
puisque nous avons procédé de la méme maniére en posant la question « comment

qualifieriez-vous la musique que vous venez d’écouter ?

Les plus grandes modalités de réponse sont présentées dans le tableau 16
(citations par au moins 2 personnes sur la base des répondants)*® :

Tableau 16 - Qualification libre de la musique
Quand on prie la bonne étoile

Mots cités Effectifs Fréquence | Schéme
féerique 39 17,2% spatialité +
Disney 24 10,6% spatialité
douce 19 8,4% faible tension
romantique 18 7,9% spatialité +
classique 16 7,0% spatialité
dessin animé 15 6,6% spatialité
nostalgique 14 6,2% faible tension

360 Nous renvoyons a I’annexe 5 dans le volume 2 de cette thése.
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enfance 10 4,4% spatialité / résonance émotionnelle
magique 9 4,0% spatialité +

entrainante 9 4,0% forte tension

enchantée 8 3,5% spatialité +

classique Disney 7 3,1% spatialité

enfantine 7 3,1% spatialité / résonance émotionnelle
joyeuse 7 3,1% résonance émotionnelle
légere 6 2,6% spatialité

envoutante 6 2,6% résonance émotionnelle
orchestrale 6 2,6% spatialité

émouvante 5 2.2% résonance émotionnelle
apaisante 5 2,2% spatialité + / résonance émotionnelle
harmonieuse 5 2,2% spatialité +

conte de fées 5 2,2% spatialité

fantastique 5 2,2% spatialité +
mélancolique 4 1,8% résonance émotionnelle
enchanteresse 4 1,8% spatialité +

agréable 4 1,8% résonance émotionnelle
symphonique 4 1,8% spatialité +

calme 4 1,8% faible tension

joie 3 1,3% résonance émotionnelle
princesse 3 1,3% spatialité

grandiose 3 1,3% spatialité +

film d'animation 3 1,3% spatialité

imaginaire 3 1,3% spatialité

a I'eau de rose 3 1,3% spatialité -

dynamique 3 1,3% forte tension

musique de film 3 1,3% spatialité

mélodieux 3 1,3% spatialité +

valse 3 1,3% spatialité

onirique 3 1,3% faible tension

trés belle 2 0,9% spatialité / résonance émotionnelle
émotions 2 0,9% résonance émotionnelle
aérienne 2 0,9% spatialité +

bande originale 2 0,9% spatialité

souvenir d'enfance 2 0,9% résonance émotionnelle
souvenir 2 0,9% résonance émotionnelle
romanesque 2 0,9% spatialité +

univers Disney 2 0,9% spatialité

musique classique 2 0,9% spatialité

vieille 2 0,9% spatialité -

Total / répondants 227

Interrogés : 270 / Répondants : 227 / Réponses : 318
Pourcentages calculés sur la base des répondants
Il faut lire : 17,2% des enquétés qui ont répondu a la question qualifient la musique de féerique.

La modalité qui est la plus citée est « féerique » avec un poids de 17,2%. Elle est a
grouper avec d’autres mots dont elle partage le paradigme (magique, enchantée, etc.) afin
d’intégrer le concept de magie propre a définir univers des studios Disney. Un regard jeté
sur la répartition des modalités selon les schémes construits par Michel Imberty nous améne a

constater I’importance des modalités appartenant aux schémes de spatialité¢ (33 sur 48). Ces
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schémes, s’ils permettent de définir des perceptions des caractéristiques musicales,

n’imposent pas une catégorisation d’ordre de I’univers filmique.

Tout ’enjeu de la définition de catégories pertinentes réside dans la maitrise du
contexte de I’enquéte et dans la connaissance de la population étudiée®®!. La maitrise du
contexte, la connaissance du niveau neutre de I’ceuvre et celle de la population étudiée sont,
avec celles de la passation des questionnaires, des ¢léments essentiels de 1’interprétation des
résultats d’une enquéte. Comme ’enquéteur, I’enquété procede au choix des mots dans un

contexte précis.

Analyse lexicale selon ’analyse sémantique conceptuelle et classement en
catégories autour de la qualification de la musique Quand on prie la bonne étoile

Nous faisons notre 1’approche de Georges Matoré lorsqu’il écrit que « le mot fait
partie d’un contexte, d’'une phrase, qui, en partie, le déterminent ; il est aussi lié a d’autres
mots qui lui ressemblent soit par la forme ou le son, soit par le sens. Le lien du mot a son
groupe n’est pas le méme chez tous les individus. Comme [’a remarqué Binet, « le sujet
chargé de trouver vingt mots par exemple, part de themes sous lesquels ils se groupent et dans

le choix de ces thémes I’individualité du sujet apparait. (...) »*®%.

L’association des mots qui s’opére dans la conscience présente un caractere
subjectif. Il convient donc, pour procéder a un classement lexicologique de déterminer, entre
les mots a étudier, certains rapprochements de nature sociologique qui présenteraient une
valeur explicative. Georges Matoré est proche de la Gestalttheorie qui s’apparente a une
théorie de la forme et considére certains phénomenes d’ordre physiques, biologiques et
psychiques comme « des ensembles constituant des unités autonomes, manifestant une
solidarité interne, et ayant des lois propres »%. Cette considération d’ordre
phénoménologique s’apparente, dans la tripartition du signe de Charles Peirce, au rapport des

objets entre eux selon le niveau qu’il qualifie de « Teircéité », celui de la 10i*%.

361 Nous renvoyons a I’annexe 6 dans le volume 2 de cette thése.

362 MATORE Georges, Op. Cit., p. 63.

363 Op. Cit., p. 64.

364 Nous reviendrons dans la seconde partie de ce chapitre sur la théorie du signe chez Charles Peirce, théorie

autour de laquelle nous allons définir I’embléme musical.

Page 220



BANDE ORIGINALE DE FILM, BANDE ORIGINALE DE VIE
Pour une sémiologie tripartite de ’embleme musical : le cas de I’'univers Disney

Les lois qui régissent I’interprétation des signes dans le domaine des arts non-
verbaux comme la musique prennent en linguistique le nom de structure c’est-a-dire systeme
des systemes. 1l faut entendre par systeme le paradigme constitué par toutes les unités
possédant tel trait commun. L’intérét de I’approche lexicale de Georges Matoré réside dans la

notion d’ « émergence » qu’il présente ainsi :

« Une structure ne se définit pas par I’association statique des ¢léments qui
la composent ; ceux-ci entretiennent entre eux des rapports complexes, et des
propriétés nouvelles émergent de la « situation » ainsi créée. Les différents
mots qui constituent un champ, d’une part, les différents champs, d’autre
part, réagissent les uns sur les autres : 1’étude de chaque élément isolé est
donc inopérante et c’est seulement en fonction d’ensembles que 1’enquéte
lexicologique doit étre menée.

(...) Il ne faut pas en lexicologie, étre dupe de la ressemblance ou de la
dissemblance externe des éléments (...). Un champ lexicologique peut
comporter des mots qui, a premiére vue, semblent n’avoir rien de commun,
(...) c’est la parenté sociologique des éléments qui seule importe (...)»**.

Si la lexicologie lui est utile, elle ne 1’est qu’a 1’aune de ce qu’elle représente en
tant qu’outil pour opérer des classements afin de mettre au jour les lois qui régissent les
significations associées a une musique dans le cadre de I’expérience cinématographique. Un

regroupement des modalités selon des champs lexicaux proches donne le résultat suivant :

365 Op. Cit., p. 65.
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Tableau 17 - Qualification ouverte de
la musique Quand on prie la bonne étoile -
regroupement des modalités par champ lexical
selon le modele de I’analyse sémantique conceptuelle

Champs lexicaux Effectifs Fréquence | Commentaire (types / registres)
(concepts) / registres
Emotion de type 91 34,5% EMOTION

jugement de goiit
(belle, joyeuse, agréable,
pas mal, etc.)

Univers magie / fiction |87 33,0% DEFINITION DE L’UNIVERS
(féerie, magie, réve /
fantastique / réverie /
songe / irréelle)
Emotion de type 43 16,3% EMOTION
nostalgique (nostalgie,
enfance, souvenir /
innocente / triste)

Univers Disney (citation | 41 15,5% UNIVERS
Disney ou dessin animé

Disney / prince)

Univers sentimental 25 9,5% UNIVERS

romantique /
romanesque / histoire
d'amour / scéne d'amour
/ sentimentale
Qualificatif musical 25 9,5% MUSICAL

Interrogés : 270 / Répondants : 264 / Réponses : 432. Pourcentages calculés sur la base des répondants. Il faut lire : 34,5%
des répondants émettent un avis positif concernant I'écoute de la musique.

Le classement en registres permet de catégoriser des types d’analyse en méme
temps qu’il définit des tendances dans la maniére de qualifier une musique chez les enquétés.
Ainsi, le lexique utilisé par les répondants dans le cadre de I’enquéte n’est pas principalement
musical. La qualification est plutot du registre du jugement de gotit ou de I’émotion (34,5%
des répondants émettent un jugement de gout). Pour 34,5% des répondants il s’agit d’un
jugement de golt positif. La qualification féerique I’emporte cependant largement devant
toute autre qualification (33% des répondants). L’univers Disney est cité par 15,5% des

répondants et celui du dessin animé par 6,8% d’entre eux.

Selon Jean Molino, la forme symbolique artistique se distingue fondamentalement
des autres types de formes symboliques (les outils et les systémes de communication et de

représentation dont font partie le langage oral ou écrit) uniquement par ce qu’ils se

366

caractérisent par la présence d’un « jugement de gotit »°° qui passe par le « c’est beau », « ¢a

366 MOLINO, Op. Cit., p. 128.
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me plait », « ca ne me plait pas », etc. et ce, quel que soit le type de sociétés abordées. Le

jugement de goiit reléve du sentiment éprouvé a la premiére écoute’®’.

Tableau 18 - L'avis sur la musique en fonction de I’expérience
de fréquentation de Disneyland (non réponses exclues) (% lignes)

Modalité Avis plutot négatif Avis neutre Avis plutot positif
voire négatif voire positif

Oui 17,3% 24,6% 58,1%

Non 22,9% 27,1% 50,0%

Total 18,8% 25,3% 55,9%

Il faut lire : 58,1% des répondants ayant visité Disneyland au cours des 12 derniers mois émettent un avis plutét positif voire
positif sur la musique écoutée.

En testant I’influence de la fréquentation de Disneyland sur 1’avis sur la musique
écoutée nous souhaitons mettre a 1’épreuve de la familiarit¢ et de 1’adhésion a I'univers
Disney ’avis sur la musique écoutée. La lecture de ce tableau nous indique que les répondants
qui ont déja visité Disneyland ont plus tendance a émettre un avis positif (58,1%) sur la
musique Quand on prie la bonne étoile que les autres. Le croisement avec d’autres variables
d’¢état telles que le niveau de diplome ou I’appartenance sociale ou encore la pratique
instrumentale ne fait pas apparaitre une influence de ces variables sur I’avis qu’ont les
enquétés sur la musique. Soumettons maintenant la variation de I’avis au nombre des visites a

Disneyland.

Tableau 19 - L'avis sur la musique en fonction
du nombre de fréquentation de Disneyland
(sur la base des répondants) (% lignes)

Modalité Avis plutot négatif |  Avis neutre Avis plutot positif
voire négatif voire positif

Moins de 2 o 0

fois 20,3% 20,3% 59,5%

2 fois 16,7% 29,2% 54,2%

3 fois 21,4% 25,0% 53,6%

Plus de 4 fois 8,6% 25,7% 65,7 %

Total 17,4% 24,2% 58,4%

Il faut lire : 65,7% des répondants ayant visité Disneyland plus de 4 fois émettent un avis plut6t positif voire positif sur la
musique écoutée.

La lecture du tableau 19 révele que plus le nombre de visite a Disneyland est
important, plus I’avis sur la musique est positif. L’effet de 1’adhésion a ’univers Disney sur

I’adhésion a la musique est a souligner. On mesure a travers les chiffres et ’effet d’une

367 Cest le niveau de la Priméité chez Charles Sanders Peirce, niveau pré-déterminant a la validation de la forme
symbolique comme embléme personnel, nous développerons ce point dans le chapitre suivant. Voir notamment

section 5.3.2.
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variable sur une autre variable la réalité du pouvoir de la musique a porter un univers. La

musique porte donc des significations de ’'univers Disney. Le tableau 20 le confirme.

Tableau 20 - De quel film est extraite cette musique ?

Modalité Effectifs | Fréquence
Walt Disney 82 30,4%
Non réponse 65

Pinocchio 56 20,7%

Blanche-Neige 28 10,4%

Cendrillon 24 8,9%

ne sais plus 22 8,1%
dessin animé 14 5,2%
ne sais pas 11 4,1%
générique 11 4,1%
La Belle au bois dormant 10 3,7%
princesse 1 0,4%
Bambi 1 0,4%
Alice au Pays des 1 0,4%
Merveilles
Fantasia 1 0,4%
Chaplin 1 0,4%
Total / interrogés 270 100%

Interrogés : 270 / Répondants : 205 / Réponses : 263
Pourcentages calculés sur la base des interrogés

Si prés d’un enquété sur quatre n’a pas répondu a la question « De quel film est
extraite cette musique », 30,4% des enquétés citent « Walt Disney » et 20,7% répondent a la
question en citant le film Pinocchio dont est effectivement extraite la musique. Si I’on
regroupe les modalités renvoyant directement a un film Disney (Pinocchio, Blanche-Neige,

Cendrillon, etc.), 75,3% des enquétés renvoient directement a I’univers Disney.

Tableau 21 - Quel est le titre de cette musique ?

Effectifs Fréquence
Non réponse 205 75,92%
ne sais pas /ne sais plus |41 15,2%
Quand on prie la bonne |11 4,1%
étoile
La bonne étoile 4 1,5%
La Fée Bleue 4 1,5%
When you wishupona |3 1,1%
star
Walt Disney 1 0,4%
théme de Pinocchio 1 0,4%
L'étoile 1 0,4%
La mélancolie du 1 0,4%
bonheur
Total / interrogés 270 100%

Interrogés : 270 / Répondants : 65 / Réponses : 67
Pourcentages calculés sur la base des interrogés
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Si la reconnaissance de I'univers filmique est forte, le titre de la musique est
beaucoup moins connu. Ainsi 5,2% des enquétés ont donné une réponse juste a cette question

en citant soit le titre en francais (4,1%) soit le titre en anglais (1,1%).

Qu’il s’agisse de la capacité a qualifier une musique ou a la reconnaitre, les
résultats confirment que la musique est emblématique de 1’'univers Disney. Nous pouvons en
conclure que la musique Quand on prie la bonne étoile, méme dans sa version instrumentale,
est bien chargée des significations de l’univers disneyen. Il s’agit maintenant de définir
précisément quels critéres définissent son caractére emblématique par 1’utilisation du portrait
chinois afin d’affiner la définition de 1’univers en question. En effet, si I'univers Disney
apparait bien a 1’écoute de la musique, quels sont les traits pertinents qui permettent de
réaliser le renvoi entre I’écoute d’une musique (la musique est le signifiant) et un univers

filmique (I’univers est le signifi¢) ?

4.1.2 - Description de I’outil « portrait chinois »

Le portrait chinois est un jeu de société¢ dans lequel il s’agit de deviner le nom
d’un personnage a partir d’informations indirectes fournies par le meneur de jeu en réponse a
des questions de la forme « si c¢’était un arbre, une fleur ou un oiseau, etc. ». C’est un jeu
d’analogies, de comparaisons et d’attributions. Comment 1’utilisation du portrait chinois peut-
elle servir de méthode pour interroger le principe de « visions et divisions communes »>®
associé¢ a une écoute musicale ? Quelles logiques d’attributions sont a 1’ceuvre dans un tel
cas ? Comment le questionnaire permet-il de révéler des traits pertinents de significations que

I’on peut ensuite mettre en série pour dégager des concepts ?

En 1976, Pierre Bourdieu publie un article consacré a une étude, menée a la
demande de I’hebdomadaire Le Point, portant sur un sondage d’opinion basé sur I’utilisation
du portrait chinois. L’occasion, avant I’heure, pour le sociologue, d’annoncer ce qui fera une
des théses principales de La Distinction trois ans plus tard : « les classeurs sont classés par

399 11 s’agit d’un outil qui semble avoir été mis de coté par la sociologie

leurs classements »
peut-&tre parce qu’il ne servait que trop bien le propos développé par Pierre Bourdieu au titre
d’objet « classant » et surdéterminé socialement. Sa trivialité, est certainement a 1’origine de

cette mise a 1’écart