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A Tary, qui m'a appris a écouter les voix des anima
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Introduction

Le film découvrira notre environnement acoustiduee voix des choses, le langage intime de
la nature. Tout ce qui a son mot a dire en deharslidlogue humain, qui nous parle dans la
grande conversation de la vie et influe continuabat et profondément sur notre pensée et
nos sentiments. Du mugissement des vagues, dum@cde l'usine jusqu’a la mélodie
monotone de la pluie d’automne frappant les vitjesqu'aux grincements du plancher dans
la chambre déserte. Des poétes lyriques ont sowlésrit ces voix lourdes de sens qui nous
accompagnent. Le film sonore les représenterasilfera retentir de nouveau. La sensibilité

du micro accroitra la nbtre.
Béla Balazs. L'esprit du cinéma

Il est inévitable de commencer chez Disney. Ou-péeat mieux, chez Ub Iwerks et
Carl Stalling ? Ou chez Power, propriétaire du &yst Cinephorle? Ou tout simplement,
dans un cimetiére a la campagne... Le fond nodé&hut est la pupille d’'un hibou quihulule
dans la nuit. Le vent hulule aussi et... Mais, stndes sons différents ? Ou est-ce une flQte,
ou un violon d’orchestre qui imite tant le hibouede vent ? Ou un sifflet ? On continue. Une
horloge fait son tic tac, une cloche tinte, lesustess-souris battent ses ailes (et on les écoute),
un chien hurle, des chats miaulent, un squelette dSone tombe et claque ses dents et,
finalement, la danse commence. On a écouté ladesxchoses, la voix des animaux, la voix
du vent, et, maintenant, la voix des os, qui devesh des marimbas. Les squelettes sont
musiciens et instruments en méme temps. L'un dpgerd un chat et transforme sa queue en
violon. Les corps des squelettes sont démontégrmbmtés, se transforment et sonnent.
Toujours ils sonnent. Sur le fond d’'un orchestrergucesse de jouer, mais qui se méle avec
les bruits. Or on n'a pas écouté la voix des chasassla musique des chosdsa fin de la
nuit s’approche, les squelettes courent et somrings en une créature cinétique unique qui a
son tour se transforme en une courbe pure, presigsteaite, pour sauter dans la tombe et

dans le silence.

Cela est le sujet de ce travail : le r6le du somsda cinéma d’animation. Bien s(r,
chaque substantif de ce titre pourrait étre pluregr le termeanimation couvre une
multiplicité de techniques, de genres, de stylateqtossibilités expressives, et on peut dire la

1 Ou méme chez Edvard Grieg, comme nous a fait stdiohel Chion (1985).
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méme chose sur le son. Comme on va voir pour commenela tradition théorique des études
filmiques nous a appris a distinguer, dans la medi# sonore du cinéma, les bruits, les
paroles, les musiques. Mais le cinéma lui-méme @aoaspris que leurs frontieres ne sont pas
toujours claires, ni leurs fonctions. Ni les instas responsables de leur existence. Comme on
a vu dans le premier exemple, le court méti@igeleton Danc€l929), qui fait partie deSilly
Symphonieslu Studio Disney, la richesse de sa sonorité dads/nchronisation avec les
images sont le résultat de plusieurs «voix », ynmis méme de lintervention des
responsables de la technologinephone,un systeme développé par l'ingénieur William
Garrity? pour la compagnie de Patrick Powers, I'entrepreneiia vendu cette technologie a
Disney pour son premier film animé avec du son Bymusé, le célebr&teamboat Willie
(1928).

Figure 1 : Photogrammes du fil&illy Symphony: The Skeleton Dance

Source : [DISNEY, 1929]

Comme ce travail est une thése de sémiotiqueJusimn des techniciens et méme de
la technologie dans l'instance d’énonciation d’'pneduction animée peut sembler excessive,
sinon impertinente. Mais pas completement, sifiense que sans le systeme Cinephone ces
premiers films synchronisés de Disney, véritablgaphonies audiovisuelles, n’existeraient

2 1| ne faut pas oublier que Garrity avait travaipéur Lee De Forest, I'inventeur du systéeme

Phonofilm,qu’il a plagié. Voir note 158 du chapitre 4.
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pas. Or il est nécessaire, bien sdr, qu’'une voloréatrice prenne la technologie et la mette au

service d’'une pratique de sens.

En outre, dans mon titre je parleadtiovision ce qui nous renvoie aussi a l'instance
de I'énonciataire. Ce concept, déja célébre grasenacréateur, le théoricien Michel Chion,
exprime une activité ou une modalité de la peroepfijui s'active —est qui est la face
subjective— des produits audiovisuels qui, dangde de l'animation donne lieu a des
expériences singuliéres. De ce c6té, il est vra lguspectateur ne doit pas connaitre les
particularités techniques de la synchronisatiorlis@yge pour percevoir et s‘amuser avec la
danse des squelettes, les sons rythmiques et rousitEa leurs os et leurs transformations
impossibles. Le lieu de rencontre entre ces ins@rest donc la scene sémiotique d’une
expérience de sens ou une forme de textualité l{@ésdiune écriture sonore et visuelle)
inscrite dans un support matériel, s’active et oatre un corps vivant, qui la transforme en
une diégeése, une histoire, un monde ; ou bien arssine pure expérience corporelle,

rythmique ou vibratoire, somatique, qui est aussg iorme de sens...

Pour aborder cette scéne si complexe, jai chagsintettre I'accent sur un aspect
particulier : le son, I'écoute, et les approchemie@ques que se sont occupées de cette
dimension de I'expérience perceptive. En ce sé€as,vpulu profiter de I'expérience du
Centre de recherches sémiotiques (CeReS), de d'@mitorale Cognition, comportements,
langages, de l'université de Limoges, et de saligimvestigation sur la sémiotique du son.
Bien que dans le cinéma et l'audiovisuel, commesdkn vie, I'expérience perceptive
fonctionne comme un ensemble, une totalité, I'acceet parfois, I'«isolement »
méthodologique, une sorte de réduction phénomémpleg du son peut nous offrir des

aspects inédits sur cette facette de I'expérieneengus procure I'écoute.

Mais ce travail n’est pas une enquéte purementitiém Au contraire, la principale
motivation de ma recherche est une passion, un gaoatperplexité : la fascination pour des
0s qui dansent, des formes et couleurs qui sondestlignes abstraites qui nous font vibrer,

rire, bouger. Bref, I'univers expressif du dessiimzé.

Cependant, je ne vais pas m’occuper des courtsagestrde Disney ni du « cartoon »
americain en général, comme on pourrait le pengersa’exemple des squelettes qui m’a
aidé comme prétexte pour commencer. Dans ma ravilda littérature existante sur le son

dans l'animation, ces productions seront souvenhtimenées, mais, dans mes propres
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analyses (chapitres 3 et 4) je vais me concentrairsautre type de productions animées que,
selon le critere, on peut appeler «indépendantes expérimentales», ou méme
« abstraites ». Néanmoins, pour éloignées que semldes productions de l'animation
traditionnelle (il s’agit des travaux de Norman Necén et de Mirai Mizue) on va proposer
gu’a la base de toutes ces productions il y a umen@ispositif et un méme type de pratique
(dans le sens sémiotique du terme), un « fairentgak » sur lequel on projettera des
contenus divers (narratifs, dynamiques, musicangrgétiques, etc.). Ainsi, j'espére ouvrir la
porte (ou au moins, une fenétre) au champ de laman (dans toutes ses formes) pour le
projet sémiotique qui aujourd’hui se trouve lui-m&€ndans une période d’expansion
théorique, en découvrant de nouveaux plans d'imnm@meou le dernier horizon est la vie

méme, et ses formes de sens toujours dynamiques.
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Chapitre 1. Le son au cinéma : des études filmiquesla

narratologie audiovisuelle

J'ai choisi de commencer par un parcours a tradess théories ou réflexions de
différents auteurs sur la question du son au cinéaece qu’on trouve toujours dans les
traités, recueils et ouvrages spécialisés sur jet,sla méme plainte: qu’il n'y a pas
suffisamment d’études sur le son au cinéma. Cemencie&me si en comparant les réflexions
sur d'autres sujets relatifs a ce moyen d’expras@omme I'image, la narrativité, ou le
montage), on peut dire que, effectivement, le socupe une place périphérique, il y a
pourtant eu différents théoriciens (ou écrivainsneéme des cinéastes) qui ont consacré des
pages de grande valeur sur cette insaisissabléi@uesn les découvrant, on peut profiter de

ces apports, et aussi on peut identifier les vidssincomplétudes.

Avant de commencer, un avertissement : bien que das pages on va questionner la
pertinence d’'une séparation radicale de la muside® paroles et des bruits pour parler de la
bande-son, dans cette enquéte j'ai mis I'accentesuderniers, c’est-a-dire, les sons comme
tels, avant de (ou indépendamment) qu’ils devienpanoles ou musiques. Bien sir, cette
réduction méthodologique est devenue intermittearieiaison du fait que, dans de nombreux
cas, les réflexions sur le son ne se développéatpgutir d’analyses ou commentaires sur les

deux composants les plus étudiés : les dialogules gistes musicales.

Dans les études filmiques, la question du soraggarue aprés I'émergence du film
sonore, datée vers 192MNéanmoins, des cinéastes eux-mémes ou les pseporitques et
théoriciens se sont occupés du nouveau phénomeésddt. Dans le recuelilm Sound:
Theory and Practiceilisabeth Weis et John Belton consacrent la deuxipantie a ce qu’ils
appellent laClassical Sound Theorgy I'on trouve un échantillon des textes de cetenjere
étape (WEIS & BELTON, 1985): le manifeste d’Eigeis, Pudovkin et Alexandrov,

3 Bien sur, la sonorité au cinéma ne se limite au ®synchronisé ». Les historiens du cinéma ont
exploré largement le sujet des sons a I'ére du .nvet la note 135. Et differentes expériencesate s

synchronisé existaient aussi avant de 1927. Vdesnd55 a 158. En autre, Jean Mitry souligne le fai
que le cinéma sonore existe mémeant le cinéma tout court, car en 1889 W.K.L. Dickson,
colaborateur d’Edison, avait projeté dans le kigetph le premier film avec musique, a travers un

phonographe connecté au dispositif des images (M|TIR63).
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L’avenir du film sonorget le texte de Pudovkin sur I'asynchronisme (3928n texte de
René Clair de 1929, ’art du son; le dernier chapitre du livr&ilm as Art de Rudolph
Arnheim : A New Laocoon: Artistic Composites and the Talkilgn ; un texte d’Alberto
Cavalcantile son dans les filmsun chapitre consacré au son par Bela Balazshdeitre 7
de Théorie du fiimde Siegfried Krakauer, intituléialogue et sofi; et l'article de Jean
EpsteinlLe Ralenti du sofi1948).

Dans ces textes, malgré leur diversité, on trouve perplexité similaire face au
nouveau moyen d’expression (le son et, notammampik et la parole), et les possibilités et
difficultés que ses combinaisons avec l'image p@mntaapporter au cinéma: lidée de
contrepoint et d’asynchronisme revendiquée paRlgsses, les possibilités expressives de la
manipulation du son chez Epstein, la reconnaissdesesons en général, au-dela des paroles
chez Clair, les intuitions de Balazs sur le pouwipressif des bruits ou la systématisation

rigoureuse et anticipatoire de Krakauer

D’aprés certains historiens des théories du cinomme Francesco Casetti
(CASETTI, 2005) ou Robert Stam (STAM, 2000), il yrait différents paradigmes ou
moments dans les réflexions sur ce médium. Casleftitifie trois paradigmes, le premier
étant celui qu’il appelle les théories « ontologigw, qui congoivent le cinéma en relation
avec la réalité, c'est-a-dire dans sa dimensidéregfielle, surtout par rapport a I'image et a
I'enregistrement photographique de la réalité. Massauteurs du recueil de Weis y Belton
gu’'ont vient de citer laissent voir qu'on trouvejaégrace aux questions ouvertes pour le

cinéma sonore, d’autres interrogations au-deladéférencialité.

Pourtant c’est dans la seconde étape identifiée Qasetti qu'on trouve les
propositions les plus systématiques. Mais avamdi@ence de ce groupe, appelé par Casetti
les théoriesnéthodologiquegdans lesquelles I'auteur comprend la filmologiéaesémiologie
du cinéma), il y avait des antécédents chez quelguteurs qui ont travaillé sur la conception
du cinéma comme langage, et qui ont proposé aessiéllexions sur la dimension sonore.

Parmi ces théoriciens les plus connus retenontNigayet Marcel Martind.

40n reviendra apres sur les idées de Krakauempaort a la narratologie du cinéma.
® On reviendra sur le travail de Krakauer dans tagraphe suivant.

¢ Francesco Casetti mentionne quelques cherchalieng qui, entre les années quarante et soixante

ont travaillé aussi sur les différents « milieuxpesssifs » que le cinéma utilise, mais il ne parle
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Du rythme au son : Mitry et Martin

Dans le cas de Mitry, dans son chef-d’celséhétique et psychologie du cinéroa,
trouve la question du rythme dans la troisiemei@attt premier volume (MITRY, 1963a).
Avec une grande rigueur, Mitry décrit ce phénoméaies la musique et la parole, et apres se
concentre dans le rythme cinématographique etedasons avec le montage. D’apres Mitry
il y a deux tendances : premiérement, les cinéastisoriciens ont trouvé dans la musique le
modele pour libérer le cinéma de sa dépendancégartli de I'anecdote, d’'une théatralité
fausse, en découvrant ainsi une « musique visudléravers le montage. Deuxiemement, les
premiers cinéastes abstraits ont privilégié I'ima&gda construction d’'un rythme purement
visuel, indépendant des structures musicales. Né@sia son avis les deux ont échoué dans

la tentative de trouver un nouveau rythme entrénfegjes et la musique.

Dans le deuxiéeme volume de son ceuvre, Mitry reptersijet du rythme et d'autres
problémes liés au son, dans le chagdrparole et le softMITRY, 1963b). L'auteur propose
une série de huit étapes par lesquelles le filnorayeis sa continuité (ou plutbt, sa propre
«durée» narrative) a travers l'histoire, et il gld@incorporation de sons et dialogues dans la
septieme étape, la naissance d'un véritable dduwtiovisuel. Pour Mitry, le dialogue relie le
cinéma a la littérature, alors il se concentre gilidur cet aspect de la bande sonore.
Cependant, Mitry trouve que certains auteurs soeatigle role des effets sonores et de leur
décalage avec l'image : les premiers cinéastegsus®ené Clair, André Levinson, parmi
d’autres, qui croient qu’il est possible d’explodas relations multiples entre la bande sonore
et la bande visuelle. De méme (en périphérie dansmsuvre) Mitry souligne la richesse des
possibilités du décalage sonore dans le genrestania, la comédie dés dessins animes

Précisément, Mitry revient sur ce sujet dans |lessmhapitre intituléStructures audiovisuelles.

Dans certainesSilly symphoniesnéanmoins, I'arabesque visuelle inscrite autourtdleme
musical des variations de formes et de mouvemenésmaniere de transposition plastique
qui n'est pas toujours sans valeur. Ces courts agés, le résultat d'une structure
rigoureuse et d'une imagination trés poétique aétb@llets burlesques qui restent parmi les
ceuvres cinématographiques les plus valides. Maésslessins animés ne sont pas plus que

le mouvement des lignes et des couleurs, pour peuMickey Mouse soit dessiné a partir

d’aucune étude consacrée au son specifiquementi @élse rapproche le plus de cette question est

Alberto Menarini (MENARINI, 1955), sur les dialoguet la parole au cinéma.
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des graphismes abstraits, ces mouvements peuveehideles mouvements de « formes

pures »(Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma. 2s k@mes, 1963, pp. 166 — 167)

D’apres Mitry, dans ces premiers courts métragéses) Walt Disney a réussi la ou
les cinéastes de I'avant-garde ont échoué, en asisdg construire un rythme visuel propre.
L’auteur affirme que dans presque tous les cast d& rythme musical qui impose aux
images leur métrique. A se sujet, Mitry soulignériemphe d’un autre animateur : Alexandre
Alexeieff et son filmUne nuit sur le Monte Chauy@933), « un chef-d’ceuvre du genre en
méme temps qu’un chef-d’ceuvre tout court ». Mimylgyne la richesse de la technique de
I'écran d’épingles et sa capacité pour produire idesmges « sans lignes », mais avec « un
perpétuel jeu d'ombres et de lumiéres, des formmgwécises, fantomatiques hallucinantes,
gue I'ceuvre de Moussorgsky semblait faire surgs eefers en les animant de son souffle
prodigieux ». Et sa description continue en exaltas nouveaux rapports entre image et

musique :

Plus de gratuité non plus, mais une émotion plastigrolongeant I'’émotion musicale, I'une
et I'autre moulée dans un méme rythme et constitsan développement méme ; une ceuvre
géniale s'’il en fut et qui surpasse les remarquatdeaphismes de McLaren et les savantes
géomeétries de Fischinger. Et le film, cette foisyutpétre projeté sans la musique. Il y perd
énormément : sa résonance intérieure, sa tempérafipressante, tout ce qui lui vient d’elle,
cela va sans dire, mais la vision demeure donfdatasmes trouvent, en leur mouvement et
leur forme méme, une justification suffisafiitry, 1963, pp. 353).

L’intérét constant pour formaliser les composardd’expression cinématographique
rapproche Mitry du projet sémiotique. Pourtant, aateur défiait toujours lidée que le
cinéma était un langageAu contraire, Marcel Martin est un auteur « peéastique » qui
s’est intégré sans problémes dans la traditioradeiniologie filmiqu& En ce qui concerne
le son, il lui consacre le chapitre 7 de son lilre langage cinématographiquaux
phénomenes sonores (MARTIN, 1955). Une vertu ddraeail est qu'il assume le bruit
spécifiguement en tant que producteur de sens. éwamencer, Martin se souvient, comme

Mitry, des cinéastes russes et de leur volontéréler du sens a partir du déphasage entre le

" De fait Mitry a consacré toute un ouvrage a cdatda pertinence de I'approche sémiologique, et un
de ses arguments c’est que la sémiologie a ongigdation du rythme (MITRY, 1987, p. 215).

8 En effet, Marcel Martin se considére comme un séaien, et dans la révision de son travail qu’il a

fait plus récemment, il a inclu une annexe de teohigie sémiotique.
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son et I'image. De méme, Martin souligne commeriiliie muet remplacgait les sons avec des
stratégies de montage, et comment I'incorporatiosah a transformé les formes narratives.
Le son, nous dit Martin, peut étre utilisé commaetoeEpoint ou contraste de I'image, et de
maniere réaliste ou non réaliste, en produisantrguaodes possibles d’organisation des
relations image-son. Par ailleurs, le son peutgmovd’'une source interne a I'écran ou d’'une

source hors du cadre.
Marcel Martin résume les contributions du son a¢icia :

- Un accroissement de I'impression de réalité, detlianticité de I'image.

- La continuité sonore, qui rétablit la continuités dmages.

- La suppression des intertitres. Libération des esate la fonction explicative.
- Le silence devient une valeur positive, un marquieamatique.

- La possibilité d’inclure des ellipses sonores.

- Le décalage entre le son et les images comme ns@camxpressif.

- Le nouveau role de la musique comme matériau esifregiand il n'y a pas

une justification diégétique.

Ensuite, Martin se concentre dans le role des $ains le cinéma et propose une

classification élémentaire :

- Les bruits naturels c'est-a-dire, touts les phénomeénes sonores qpéui
percevoir dans la nature : le vent, le tonnerrepllae, les vagues, les cris des
animaux, etc.
- Lesbruits humainsparmi lesquels on peut différencier :
- lesbruits mécaniquegdes machines, voitures, locomotives, avions, &ruit
des rues, ports, stations...)
— Les mots-bruits, c'est-a-dire, le fond sonore hambes murmures, les
langues étrangeéres.
— La musique-bruit, comme la musique des musicienslaunusique

gu’émettent les radios, etc.

Tous ces bruits peuvent étre utilisés d’'une fagatiste, quand le son correspond a la
source sonore que I'image montre ou qui a été rderdans quelque moment du film. Cet

usage réaliste des bruits se manifeste, d’apresirviaous la forme de la synchronisation
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avec des images. Mais les bruits peuvent étresésilaussi d'une facon « irréaliste », a travers
le déphasage entre les sons et les images, coranigloposé les cinéastes russes. De cette
facon, les bruits peuvent produire métaphores etbsles. Ainsi, la proposition de Martin

inaugure une rhétorique du son dans le ciféma

Tant Mitry que Martin ont prévu ce qui, d’aprés €itis sera le deuxiéme paradigme
des théories du cinéma : les théories dites « rdétbgiques », parmi lesquelles figure la
sémiotique. L'antécédent direct de cette approtést ta filmologie, avec une forte influence
de la psychologie, mais aussi d’autres sciencesam@s’. Dans plusieurs ceuvres de cette
tendance, des auteurs comment Gian Piero Brunetteonsacré des ceuvres entieres au son
dans le cinéma, bien que tardives (BRUNETTA, 1870)

Mais le chapitre de I'histoire des théories le phiéressant pour cette recherche est
celui qui correspond a la sémiologie du cinémasdarfigure de son représentant principal :
Christian Metz. D’aprés Casetti la période corresfamt a la sémiologie du cinéma se
caractérise par le développement des méthodolagiegcherche rigoureuses, appuyées par

des institutions universitaires et des centresedbarche. Le cas de Metz est emblématique a

® Marcel Martin aussi propose une classificationrges usages de la musique dans le cinéma, en
distinguant la fonction rythmique, la fonction dratique et la fonction lyrique. De méme, 'auteur
mentionne les conceptions différentes de la musigimématographique : une conception
« synthétique » (chez Pudovkin) selon laquelle issique doit centrer I'attention du spectateur sur
une situation comme totalité, a travers le décalBgene conception « analytique » (chez Eisenstein
a travers le concept de « contrepoint » audiovidaeloncordance entre les effets visuels et leifsno
musicaux. Dans une révision et réédition de cetteree Martin a inclus un paragraphe sur le concept
de « point d’écoute » (proposé par Michel Chioe)Jalméme fagon qu’on parle du « point de vue ».
Ces deux points coincident généralement, danslsemnages et les spectateurs. Mais quelquefois, le
spectateur peut écouter le son a travers le padtbdte d’un personnage, de fagon subjective ou
objective. Ainsi, Martin déploie un ensemble d’'oppions dans une volonté classificatrice aussi
proche de la tradition rhétorique des figures.

10Voir a ce sujet (JULLIER, 2009).

11 Bien qu'il soit difficile de trouver des réflexisrspécifiques sur le son dans la filmologie, onteo
toujours des métaphores relatives aux phénomemasreso ou musicaux pour parler des autres

dimensions du cinéma. Par exemple, chez Etiennegidbpuon I'« écoute » parler du rapport

« d’harmonie » entre les sensations et les pemeptiisuelles (SOURIAU, 1947, p. 52).
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cet égard. Et bien que la question du son au cir@trété toujours périphérique, le sujet n'a
pas été complétement indifférent pour le sémiolistgu

Le son chez Christian Metz

Dans son célebre essaie cinéma : langue ou langageChristian Metz évoque la
guestion de 'avenement du cinéma parlant, bieil g@’concentre sur tout dans la dimension
de la parole (METZ, 1964). Metz questionne la petula méfiance que le parlant a suscité
chez les cinéastes et théoriciens, avec la seulepggn de Marcel Pagnol. La citation

suivante laisse voir le diagnostic de Metz surecéffoque-la :

...I'apparition de la parole dans le film n'a pas riigd substantiellement les positions
théoriques en présence. On sait que maint amala pereté cinématographique se fit un peu
prier avant d'admettre la nouvelle venue dans Vars filmique. On assura ca et la qu'on ne
l'utiliserait pas, ou le moins possible, et en toas jamais en fonction réaliste, que du reste la
mode en passerait bien vite... Il y eut aussi @rable opération — diversion et retardement
a la fois — qui consista a jouer le « sonore » oome « parlant » : on acceptait les bruits
réels, la musique, mais non la parole qui, seuléods les sons du monde au nombre desquels
elle figure pourtant, demeurait frappée — en théert d'un mystérieux et spécifique interdit :
ce fut « le film parlant sans paroles, le film cétnt, le film orné de bruits de porte et de
tintements de cuiller, le film gémissant, crianiant, soupirant, sanglotant, mais jamais
parlant » qu'a épinglé avec tant de verve le dramgg du Midil. Mais tout cela n'était
qgu'épisode. Ce vaste débat sur I'admission statutde la parole dans le film fut largement
platonique : on ne pouvait que reconnaitre somwripsion dans la théorie du film. Les films
eux-mémes furent parlants, ils le furent trés \itele furent presque tous, ils le restérent
(METZ, 1964, p. 67).

Metz recueille ce refus dans son célebre « paradox@néma parlant », décrit comme
suit : « Quand le cinéma était muet, on lui repedictie trop parler. Quand il se mit a parler,
on déclara que pour l'essentiel il restait mueatestait le rester. Quoi d'étonnant, des lors, si
I'on affirmait que I'avénement du parlant n‘avighrchangé ? » (METZ, 1964, p. 69). A partir
de cette idée, Metz continue en rapprochant lentanéde la langue et du langage, en oubliant

la sonorité dans un sens plus vaste.

Pourtant, des les premiers travaux de Metz, rdudillans lesEssais sur la
signification au cinémacet auteur a parlé du cinéma comme un langagasénpar de

multiples codes, constitués par des matieres deriéssion différentes. Dans ces premieres
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ceuvres il en mentionné quatre, mais dans son ceuptas vastel.angage et cinémayletz

en ajoute une de plus:

...le discours cinématographique inscrit ses configians signifiantes dans des supports
sensoriels de cing ordres : I'image, le son musiteakon phonétique des « paroles », le bruit,
le tracé graphique des mentions écrites. L'analgBecturale, c’est vrai, s'intéresse a la
figure, non a son support matériel ; mais celladt#it & celui-ci certain de ses caracteres, et
les deux choses ne sont séparables que jusqu’@&mi@irc point. (...) On ne saurait, en tout
cas, définir le film comme fait de langage si I'@fuse de prendre en compte qu'il « joue »
sur cing matiéres signifiantes, et sur ces cingdians cette mesure, la sémiologie du film se
méle inextricablement de considérations « psycholes » (mécanismes perceptifs,
caracteres propres de l'image, etc.), réutiliséassiune autre perspectiv@ETZ, Langage

et cinéma, 1971, p. 10)

Metz reconnait donc les sons comme des élémentsmatographiques, aussi
fondamentaux que les images, a partir des mécasipareeptifs, mais il ne développe pas
beaucoup l'idée plus loin dans cette ceuvre. Cepgndans un chapitre ultérieur, en révisant
les distinctions hjelmsléviennes entre matierestuire et forme, Metz évoque la question du

rythme, en termes similaires a ceux de Mitry :

Un schéme rythmique — méme si I'on peut, et métensiloit 'analyser comme une pure
forme relationnelle, comme un rapport abstrait dargleurs mesurables — est un phénomene
intrinséquement temporel ; si on 'oubliait, on Siakit encore un schéme, mais non plus un
scheme rythmique. Aussi peut-on dire qu’'un tel mehest « propre », sinon a la musique
seule, du moins a un ensemble de langages dontat@&mm de I'expression présente le
caractére de s'inscrire dans le temps (et par cquosét, entre autres, a la musique et au
cinéma, ce qui rend possibles les remarques d’'Eisém tout en interdisant de les
généraliser)(METZ, 1971, p. 166)

Finalement, dans le dernier chapitre lcengage et cinémagonsacré aux rapports
entre cinéma et écriture (METZ, 1971, pp. 209 9 2W&tz revient sur le son, quand il établit
un parallele entre cinéma et idéographie. L'ausauligne ici certaines caractéristiques du

son :
Les technologies cinématographiques autorisentrepsoductions sonores d’une plus haute
fidélité que les reproductions visuelles, et dohunddegré moindre de schématisation ; le
fonctionnement de la perception filmique et celai ld perception réelle se ressemblent
davantage pour le son que pour I'image; a I'écouteaive », il y a peu de différence
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phénoménale entre le son enregistré et le sontdimgent entendu, si du moins les techniciens
s’en sont donné la peine. Les modkes schématisation interviennent aussi. Dans I'image
certains éléments soouvertementcodés : le rectangle écranique, I'absence de ce lgs
psychologues appellent la « troisiéme dimensiofie@e(= binoculaire), et dont la réguliere
supplétion par l'impression dite de profondeur (®rppective monoculaire+mouvement)
n’échappe pas a celui méme qui supplée sans edtort; les faits de genre, qui ont été étudiés
de prés par la filmologie et par certains esthéits du cinéma, vont I'encontre de
impression de réalité ; or il n'existe pas, entigae de son filmique, de distorsions de méme
importance (cela tient en partie & ce que I'ancragatial d’'un son est plus faible et plus

vague gue celui d’'une donnée visuel{®)etz, 1971, pp. 209 — 210)

Ainsi, Metz revient a la question de I'expérienceliavisuelle et a sa relation avec les
marques textuelles, en anticipant un tournant peaaigire qui permet de lier les « énonceés »
filmiques avec les expériences des spectateursmeoffont fait Roger Odin, dans sa
proposition sémio-pragmatiqtfe et les narratologues du cinéma, que nous alleuisiter

dans le chapitre 2.

Mais on ne peut pas laisser Metz sans mentionneressaiLe percu et le nommé,
consacréspécifiguement au sujet du son (METZ, 1977, pp-1&8D*3. Au début, l'auteur se
concentre sur les relations entre la langue etdegption visuelle, et surtout dans la
dimension lexique qui s’occupe de nommer les objstetz propose a cet égard deux

conclusions :

12 Comment dit Warren Buckland dans son cellire Cognitive Semiotics of Film:le terme «mode»
d'Odin englobe les divisions que Metz inclut dansdtégorie detextes filmiques-classes et groupes

de films. Cependant, alors que les catégories di kstent résolument taxinomiques, les modes
d'Odin sont cognitifs. lls se référent & une partiportante de la compétence discursive de chaque
spectateur. L'espace de communication est créguiertémetteur et le récepteur utilisent la méme
compétence —le méme mode— dans la productionlettlare d'un film » (BUCKLAND, 2004, p. 88).
(“Odin’s term ‘mode’ encompasses Metz's divisionthiw the category of filmic texts — classes and
groups of films. However, whereas Metz's categaiéesain resolutely taxonomic, Odin’s modes are
cognitive — they refer to a major part of each d$psw’s discursive competence. The space of
communication is created when sender and receivgrl@y the same competence — the same mode —

in the making and reading of a film”).

13 Une partie de ce texte de Metz a été inclus damssier dé&rale French Studieédité par Rick
Altman, sous le titre en anglaisAdiral ObjectyMETZ, 1980).
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Il y a une équivalence entre le « code linguistiguet le « code perceptif objectuel »
au niveau des signifiés (mais pas au niveau degfiaigts). Cette équivalence sémantique est
entre un « objet reconnu » et un « sémeme », codémgt par Greimas dans Sg&mantique

Structurale

La langue est un « métacode », qui rend compteahde objectuel » de fagon que la
relation entre les signifiés des codes soit motiv@ais le rapport entre les signifiants
linguistiques et les signifiés perceptifs est adnie. D’apres Metz, la sémantique lexique est
plus vaste que la sémantique perceptive : « lauameut dire, méme si c’est parfois avec
approximation, ce que disent tous les autres cadi@s que l'inverse n’est pas vrai dans nulle
mesure » (METZ, 1977, p. 148).

Ensuite, Metz s’occupe des bruits et des « objetsores », en proposant des

conclusions précises :

Premiérement, pour Metz, la culture occidentaleessentialiste, dans la mesure ou
elle fait la distinction entre qualités primairesgentielles) et secondaires (non essentiels). En
géneéral, les sons sont considérés comme des gusditbndes, c’est-a-dire des attributs des
objets, des «essences». C’est pourquoi on doiteajdiadjectif « sonore » a ce type d'objets,
tandis que les objets visuels (un drapeau, par pdednsont appelés tout simplement objets.
Ceci parce que selon cet essentialisme les qualigselles et tactiles sont souvent
considéréees comme «essentielles» et donc suffssgoter identifier un objet, tandis que les
qualités du son ou méme de I'odeur sont considar@esne secondaires, juste des attributs

des objets qui peuvent étre reconnus sans eux.

Cependant, il y a des expériences sonores quidasngnées par des adjectifs dans la
langue. Par exemple, le "sifflet" est un nom, eest donc de droit un objet. Cependant,
I'«essentialisme» dont parle Metz a fait que de pElénomeénes soient considérés comme des

«quasi-objets».

D’ou une erreur commune au cinéma, qui vient duabataire technique : le « sound-

off » (y compris les voix et la musique) ne I'easpsraiment :

On oublie que le son lui-méme n’est jamais « ofow il est audible, ou bien il n’existe pas ;
guand il existe, il ne saurait pas étre situé atérieur du rectangle ou en dehors, puisque le

propre des sons est de diffuser plus ou moins ttarid’espace environnant : le son est a la
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fois « dans » I'écran, devant, derriére, autournddoute la salle du ciném@ETZ, 1977,
pp. 157-158)

Le terme « sound » signifie ici en réalité "soursesores” qu’on voit a I'écran ou non.
Encore une fois, on essaie de saisir un phénon@ngifnmatériel, "quasiobjectual” a partir
de lI'ancrage dans une essence visuelle, pour lagleelson ne serait qu'un attribut. La
confusion vient du «langage des techniciens etstiedios », qui « sans s’en apercevoir,
appligue au son une conceptualisation qui n'a de gee pour I'image : on prétend parler du

son, on pense en fait a I'image visuelle de las®gpbnore » (Ibid.).

Christian Metz conclut son texte avec une idéeitr#sessante, et qu’on va retrouver
dans les développements contemporains de la s@oeati« Il me semble pour ma part que
I'entreprise sémiologique tout entiére, a travens ancrage initial dans le souci du signifiant
perceptible, de ses écarts perceptibles, etc.,scsitn d'une certaine fagon dans le
prolongement de l'inspiration phénoménologique » 1(p9). Aujourd’hui cette idée trouve
des résonances dans la sémiotique post-greimassiendans la sémiotique cognitive, deux
courants éloignés par autres aspects. Pour fitiepament ces breves lignes sur le fondateur
de la sémiologie du cinéma, on va voir que dardelaier Metz la question des paroles, des
sons et de la musique sera intégrée a son idééramtiation impersonnelle, comme partie

des strategies métadiscursives du cinéma (METZ)199
Le son dans la narratologie du cinéma

La question du son dans le cinéma a été largemsattde. Depuis le début des
réflexions dans la période de transition du muepalant®, jusqu’aux conceptualisations du
son multipistes et la numérisation du son d’aujthwid le réle des bruits contribue au débat
sur le sens au cinéma, plus ou moins périphériglom $es auteurs et les tendances. Dans une
premiere étape, la relation entre le son et I'imag&té structurée selon sa coincidence (ou
non-coincidence). Mais il n’était pas toujours éntque les différents auteurs parlent des
différences dans le plan d’expression ou dansde du contenu. Pierre Schaeffer, un des
premiers théoriciens rigoureux du son, a parlé datrg types d'effets dans les relations

images/sons : I'effetmasque(l'image masque la musique) ; I'effetagiposition (quand la

14 Mais aussi avant, aprés les accompagnementsndesigue et des narrateurs, et méme des effets de

bruitage ont été toujours courants.
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musique dit quelque chose de différent que 'imadeffet synchronismélorsque le rythme
musical s’accorde trés précisément avec celuiidatje) ; et I'effet desyntonie(quand des
rythmes différents —visuels et sonores— réagidaamtsur l'autre, en générant une résultante
plus forte que la simple addition des deux impmssioriginaires). Les deux premiers
semblent parler des relations sémantiques, etdes decondes des relations expressives,
mais le premier peut aussi parler des relationgesspves et le quatrieme, des relations

sémantiques.

En tout cas, les différentes propositions des asitpauvent se décliner dans une de
ces options, ou leur combinaison. Ainsi, Sigfrida&auer, qui, de l'avis de Roger Odin
inaugure les conceptualisations les plus systémegdicqde la théorie du cinéma, fait la

distinction entre six axes :

Axe 1 : code des relations de prédominancd.s'agit de savoir si dans un film les

messages passent essentiellement par I'image ¢a lpande-son.

Axe 2 : code du synchronisme : synchronismesasynchronisme Kracauer propose
de réserver le terme de « synchronisme » aux domsxeimages qui, coincidant sur I'écran,
sont aussi synchrones dans la vie réelle, c'egeaadx sons « qui peuvent étre enregistrés

par une caméra a prise de son synchrone ». Dars |gsI autres cas, on parlera

d'asynchronisme.

Axe 3 : code des relations sémantiques : paralléii® vs contrepoint. Sons
(paroles) et images peuvent exprimer des signidioat paralléles, contradictoires, ou

indépendantes les unes des autres.

Axe 4 : code de la relation des sons au monde dunfi son réel vs son
commentatif (actual sound vs commentative sound)es premiers sont des sons qui
appartiennent au monde représenté sur I'‘écransdesnds sont des sons dont la source
n‘appartient pas au monde représenté sur I'éctang@’on appelle plus tard la distinction

diégétique/extra-diégétique).

Axe 5 : code de l'identification des sources son®@e sons reconnaissabless non

reconnaissables(Selon qu'ils permettent ou non l'identificationleer source).

Axe 6 : code du réalisme sonore : sons réalistesnon réalistes.Le réalisateur est

libre de détourner les sons de leur ancrage nagticthssocier a une image des sons tout a fait
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différents de ceux que l'on attendrait normalemédracauer indique que cette opération

confere souvent au son une valeur symbolique.

Selon Roger Odin, apres Kracauer il y a eu peucdeenu, et toute la tradition de la
sémiologie et de la narratologie du cinéma n’adag développer et détailler ces concepts. Et
c’est parce que ces axes permettent de regardelatzon entre expression et contenu qu’ils
ont été assimiles par les approches sémiotiquegipalement, les axes deux, trois et quatre
ont été les plus développés, c’est-a-dire, la quesiu synchronisme, la question des rapports
sémantiques entre sons et images et la distinetire les éléments qui appartiennent au
monde diégétique et ceux qui lui sont extérieurs @ue, dans sa terminologie pré-
narratologique, Kracauer appelle « sons réels rs sommentatifs ». La seule distinction qui
soit apparue apres, de I'avis d’Odin, est le cow@en in »/« son off », qui a une origine plus
technique que théorique, parce que ce qui esk<oin « off » c’est la source des sons dans la
représentation a I'écran. Le probleme avec cefténdiion est, précisément, que la notion de
« champ » est purement visuelle, par rapport au enbme la prise de vues, ce qui a produit
beaucoup de malentendus (comme I'ont signalé plusi@uteurs, il n’existe pas un « hors de

cadre » sonore).

Apres Kracauer, il y a eu plusieurs propositionga@nomie ou de systématisation
des rapports son/image. Parmi les plus connud?eizheron (1973), A. Gardies (1980) et D.
Chateau et F. Jost (1979) et D. Chateau (1986)

Roger Odin, lui-méme, n’échappe pas cette traditiceen qu’il essaie de proposer une
nouvelle approche, « en termes d’inférence ». Qdimévelopper sa théorie autour de trois
questions : le synchronisme, qu'il développe a ipaiu concept de «rythme »; la
diégétisation des sons, pour laquelle l'auteur @sep I'idée d'une « compétence
encyclopédique sonore », une « compétence encylitpme visuelle », qui constituent le
code sémantique énonciat#insi qu'un « code de désignation des sources ssraans le
monde » ; et la question de la construction descssusonores, qui cherche a résoudre le
probleme de la distinction san / sonoff, ainsi que la question générale de la construction

des sources sonores. A cette fin Odin propose aneetie typologie :

15 Pour une recension de ces autres propositionsQmIN (1991), chapitre 10, et JULLIER (1995),
chapitres 3 et 4.
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Figure 2 : Typologie des sources sonores
Source : [ODIN, 1990, p. 254 (adapté)]

Les sources sonores originales sont celles qu’'ahidentifier grace a la compétence
encyclopédique sonore, tandis que les sourcedisitnalles sont des objets susceptibles de
devenir des sources sonores dans quelques sitslaties sources sonores actuelles seront
manifestes lorsqu’elles manifestent par un mouveémesible dans l'image leur statut de

source en train d’émettre.

La particularité de I'approche d’Odin par rapportlaa tradition sémiologique et
narratologique est que ces précisions tournenuau® « I'écoute filmique », dans le besoin
de prendre la position du spectateur : « Ce cuuit Eomprendre, ce sont lieéérenceqjue le

spectateur doit effectuer pour comprendre lesioglatimages-sons ».

La principale raison pour adopter cette approchdaggarticularité des conditions de
I'écoute filmique : la premiére caractéristique @ge le spectateur est motivé : « son oreille
est préte a pratiquer urgeoute sélectivec’est-a-dire a effectuer les inférences nécessair
pour distinguer les sorfdmiques(les sons qui appartiennent au discours signifiantilm)

des sons-filmiques».

Une deuxiéme question est rapportée aux caraogéest des sons filmiques : ils sont
« acousmatiques et relayés ». La question est, donament le spectateur met en relation ces
émissions sonores, désancrées de leurs sourcasatasy(et doublement désancrées puisque

le spectateur ne voit pas les «vraies » sourceeres : les hautparleurs), avec le monde
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narratif du film. C’est pour affronter ces troisegtions qu’Odin propose ces trois types de

« codes », maitrisés par le spectateur, pour negttrapport des images et des sons.

Dans son ceuvrees sons au cinéma et a la télévisibaurent Jullier apporte quelques
compléments a cette proposition, et ajoute d’audress descriptifs intéressants. Au lieu de
I'opposition entre sources sonores actuelles mste@$égnon manifestes, il propose de parler de

I'inéluctabilitéde la manifestation sonore accompagnant la maaifes visible :

Il est fort possible, en effet, de donner toutesupes visuelles du caractere manifeste de
certaines sources sonores sans que celles-ci dmnerle moins du monde actives (faire
semblant de parler, de jouer du saxophone ou diadluun récepteur de radio). Pour d’autres
sources, en revanche, cela ne se concoit pas :gsilgle de voir abattre un marteau, tomber
un verre ou s’agiter les branches un jour de graedt sans savoir qu’inéluctablement, qu’on
'entende ou non, un son sera produit qui accompagn ces manifestations
visuelles(JULLIER, 1995, p. 63)

Cette distinction sert a la détection de ce queté&zhAappelle lesccurrences vides
d’'un son filmique (absence d'un son dont la sowsuggérée émet visiblement). Et pour
Jullier il y a aussi des sources actives manifgstes lesquelles il n’est pas possible d’établir

une relation de synchronisme (c’est le cas devaixthrough» de S. Daney).

En plus de proposer une combinaison des propositieacriptives qui recueille tout la
tradition de la sémiologie du cinéma (mais, priatément, celles de Chateau et d’Odin),
Jullier développe de fagon plus forte la distinctitiégétique / non diégétique, a partir du
concept des « mondes engendrés par lI'ceuvre ». IQelpermet d’introduire dans sa
description les différentes manifestations du san gapport a l'activité interprétative du

spectateur :

Les éléments de la bande-son peuvent aller habiti&rents mondes : le monde narratif, les
hétéro-univers, les fosses, et les mondes de ifcddion et de la projection (ou de la diffusion
s'il s'agit d’'une émission TV). On ne dira donc pgs’'un son est diégétique ou extra-
diégétique, mais qu'il se situe quelque part leglale cet axe qui va du strict monde narratif
(des quatre cités, le plus proche de la traditidleneatégorie du « diégétique ») au monde de

la projection, le plus éloigné du « diégétiquélbid., p. 103 — 104)

~

Ce qui est commun a ces deux theéoriciens est, denchoix de la position du

spectateur et de son activité d’écoute. Les desayest de sortir de I'immanence du « texte
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filmique », pour confronter le caractere évenensbmtii son et de I'expérience concrete qu'il
produit. On pense immédiatement a I'énonciatiore goestion qui traverse les théories de
ces auteurs, mais qui n'est pas assez claire dansmad’eux. Mais on peut dire que la
question de I'énonciation est aussi présente (stpbas claire) dans toute la tradition des
études autour du son au cinéma. Tant le « syndmani que le « contrepoint », la présence
ou I'absence des sources dans le cadre, ou I'emplat « diégétique » des sons supposent
des relations entre un « énonciateur », un « éneratéun « énonciataire », qui n'ont pas été
explicitées. Il est donc nécessaire deconfrontes peopositions avec la théorie de
I’énonciation, en prenant en compte les partictdargqu’une telle théorie doit affronter quand

elle est appliquée au cinéma.
Michel Chion, ou l'art de la dénomination

On ne peut pas finir ce parcours sans s’arrétef@uvre du chercheur qui a travaillé
sur le son de fagon la plus soutenue et rigourddaes ses recherches Michel Chion a rendu
compte de presque tous les domaines relatifs arargé, dans le cinéma et en dehors du
cinéma, en employant tout type d’approches etunstnts théoriques, provenant de sources
si diverses comme la musicologie, les théoriesadeelception, la narratologie, la sociologie,
I'histoire du cinéma et de la musique, et beaucplys, mais avec un sens d'unité et de
cohérence, obtenues grace au point de pivot quaoluie son objet. Chion s’est caractérisé
par un sens aigu pour identifier des phénoménetéris, et par sa capacité de les nommer
avec des néologismes efficaces. Ainsi, depuis smmage suiLa voix au cinémgCHION,
1982), ou il a forgé le terme atousmétrgou étre acousmatiqye a I'audio-divisuelde sa
derniere ceuvre consacrée au son au cinéma (Ch@f)g),2Chion offre autour de 100
concepts qui ont pris la forme d'un glossHir@eut étre le meilleur format pour son travail,

qui a la diversité d’une encyclopédie.

Il est curieux (mais pas completement erroné) destader que le travail de Chion a
été classé comme une ceuvre sémiotique aux Etass-Baibert Stam et ses collégues
(STAM, BURGOYNE, & FLITTERMAN-LEWIS, 1999, pp. 6164), dans leur travailew

18 Inclus dans la postface a la derniére éditio.’dedio-vision (CHION, 2013, pp. 185-229), selon

un ordre logique et thématique, et aussi, en formatnérique, dans son site internet:
http://michelchion.com/texts. Datgn art sonore : le cinéman trouve un autre glossaire, cette fois
selon un ordre alphabétique (CHION, 2003, pp. 438).
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Vocabularies in Film Semioticée placent dans le chapitre G&e-Semiologyous le titre :
The semiotics of film sounéffectivement, beaucoup de ses idées touchentjdestions

sémiotiques, bien que lui-méme ne se consideregrame un sémioticien.

Dans ma recherche je ferai appel plusieurs foesaencepts. Bien sdr, le travail dont
procédent la plupart des idées que je reprends’astlio-vision ou Chion identifie ce type
d’ « attitude perceptive » que je voudrais spécilieur le cinéma d’animation. J'y reviendrai
bientét. Maintenant, il faut signaler que cet aui@travaillé aussi sur le son comme un sujet
autonome, en donnant de clés importantes pour esaigtion sémiotique du son. Dans son
livre Le son, traité d'acoulogiéChion, Le son, traité d'acoulogie, 2010), spéaiaet, cet
auteur a suivi les traces de son maitre Pierreeieneen essayant de proposer une théorie
compléte des objets sonores et de I'expérienceodtéd. Chion prend en compte un large
éventail de questions touchant au son : les coatseg scientifiques sur la description du son
en termes physiques et acoustiques ; la diffialdtééfinir le son comme un objet, sa possible
« réification » ; les paysages sonores, la digiiobudu son dans I'espace, les scenes sonores ;
les relations entre la voix, la musique et le stes;termes linguistiques et les mots pour
evoquer et décrire les sons ; la manipulation teglendes sons ; « le couplage audiovisuel » ;
la description et la classification des sons (dipdes idées de Schaeffer), les différents types
d’écoutes et la délimitation des objets sonores mbrphologie de I'objet sonore ; et un
paragraphe trés intéressant sur des questionogquiau-dela de la théorie de Schaeffer pour
décrire le son : la conception dynamique du sopré® Francois Bayle, inspiré par les idées
de Paul Klee sur la forme. Selon Chion, Schaefiaitaimmobilisé le son afin de le
comprendre, mais sa réalité est dynamique, paredegson est une énergie en mouvement,
comme a dit Bayle. C’est ainsi qu’il est possiblelehtifier des « logiques énergétiques »
pour décrire des relations actives de transmissiéchange et de rétroaction entre les $ons
Comme son maitre Pierre Schaeffer dans son trdegiionnierTraité des objets musicaux
Michel Chion offre un ensemble d’idées et de doar@és pour la description du son comme

un objet sémiotique.

17 Une autre ceuvre de Chion consacré a ce sujeCeBO(N, 1983), ou I'auteur présent de fagon

didactique le travail de Pierre Schaeffer.

18 Je reviendrai sur se sujet dans les conclusiogs dievail.
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En ce qui concerne ses travaux sur le cinéma, art pentifier différentes
découvertes et stratégies de description. AinsihklicChion identifie (avec quelques

exemples) :

- Une série de phénoménes perceptifs et cognitiéslzase de I'expérience des

spectateurs (synchrese, aimantation spatiale dpadfimage).

- Les différents rapports son/image (audio-vision,nt@point, point de

synchronisation).

- Un ensemble d’effets audiovisuels ou conventiomstraits par le cinéma tout

au long de son histoire (le rendu, la valeur ajputé

- Les rOles spécifiques des trois phénomeénes somoresnéma (voix/paroles,
musiques, bruits/paysages sonores), mais aussnteroisements ou ces frontieres

diffuses (sa définition du cinéma « parlant » conwisao-logo-visuel).

- Des variations des roles et d'usages des composantses dans différents

types de genres, medias, auteurs (visu-audition).

- Des aspects techniques ou technologies qui détentaspects esthétiques ou
narratifs (super-champ du son multipistes, effetaldisse).

- Des clés descriptives sur les réles narratifs @ressifs des sons au cinéma
(point d’écoute, les trois frontieres, la scéneiawisuelle, etc.).

Ces stratégies de description (et beaucoup d’gugerent exploitées ici en essayant
de trouver quelques applications a I'animation. é\stjet, on peut commencer par un des
concepts pertinents pour la description des phénem&onores dans le cinéma animé. |l
s’agit du concept diRenduy qui apparait danka toile trouée(CHION, 1988), mais qui est
développé dank’audio-vision. Précisément dans cette ouvrage Chion remarquérBinte
ce concept pour décrire ce qui se passe dans sndmsmeé, au deébut a partir du filQui
veut la peau de Roger RabfZemeckis, 1988). En se demandant comment lesam@s du
son » de cette production ont abordé la sonorisatiofilm, Chion décrit :

...nous avons affaire ici a un bruitage qui tente dimner discretement une consistance

matérielle & un étre graphique. Les bruits corpsrdestoonsy demeurent légers, et le seul
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moment du film comportant un effet sonore destiééé&remarqué comme tel par le public
est celui ou la pulpeuse Jessica se frotte comtrdétective humain joué par Bob Hoskins.
Lorsque le créne bien concret de ce dernier helaterolumineuse poitrine dessinée, on
entend un « chtongg ! » sonnant le creux qui fai ta salle. Mais il y a bien d'autres
moments du film ou les toons, et surtout Rogeaga| fo nt de subtils bruits de frottements et
de contacts, évoquant une matiére fine, creusdastigue, analogue a du plastique gonflé
d'air. Ainsi, par le son, les bruiteurs de RogelbBi&t nous apprennent-ils que les toons sont
des étres creux et de faible poids. Si le speatateyréte pas spécialement attention a ces
sons, cela ne lI'empéche pas d'ouir ceux-ci, eteddaisser influencer par eux dans sa
perception des images. Devant I'écran, il croitralsimplement voir ce qu'en fait il entend-
voit, selon le phénomene que nous avons qualifiéatiur ajoutég CHION, 2013, pp. 103-
104).

Apres ce commentaire doger RabittChion consacre deux ou trois pages au cinéma
d’animation (et particulierement &artoor) a partir des résultats d’une enquéte engagée par
Francois Delalande, Bernadette Céleste et ElisaDethaurier sur les bruits que font les
enfants dans leurs jeux (DELALANDE, et al., 198280 Ces chercheurs ont observé que
les « effets sonores » des enfants ne chercherit paiser les « vrais sons » des objets, mais
gu’eux imitent leurs trajets et mouvementdans une volonté d’isomorphisme avec le
dynamisme des choses. D’aprés Chion, c’est le mémsedans la conception sonore des

cartoons:

Reprenons le célebre et banal procédé qui conaistecompagner la montée d’'une pente ou
d’un escalier par une figure musicale ascendantbien que le pas d’'une personne qui monte
ne gravit pas lui-méme I'échelle des hauteurs. Qe agt imité ici, c'est donc, selon un
symbolisme spatial universel des degrés musicauxajet et non le son du trajet. La plupart
des déplacements —et le cinéma d’animation en camouvent- sont sonorisés de cette
facon(CHION, 2013, p. 106)

Chion mentionne ici lenickey-mousingomme un autre exemple de cet isomorphisme
entre le mouvement et la musidtjemais son dernier exemple est consacré a Tex Avery

D’aprés Chion, le dynamisme de ses films s’altemndes voit sans le son :

19 DansLa musique au ciném@hion avait déja parlé sur I&lly Sinphonies partir des concepts de
synchreseet de cinéma synchrono-cinématographique, selajuéds tout objet et ses mouvements

peuvent-étre asociés avec la musique (CHION, 2003).
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Les figures visuelles muettes se télescopent, simapt mal dans la perception, elles courent
trop vite. En raison de la relative inertie de llcet de sa paresse comparées a I'agilité de
l'oreille pour identifier et mémoriser des figuresobiles, le son est I'imprimeur des

sensations visuelles rapides, et c’est pourqusidtcupe plus des trajets (dont il appuie la

perception visuelle) que de sa matiere prof@ellON, 2013, p. 107)

Ainsi trouve-t-on dans le vocabulaire du son fgpgé Chion un ensemble de concepts
que permettent décrire des aspects de la relatidiodsuelle que prennent les manifestations
spécifigues dans le cinéma d’animation, particah&ent, les concepts dg/nchreseet de
rendu.Ce dernier est de grand intérét en ce qui condemanivers narratifs de I'animation
par rapport a ce que Roger Odin appelldiégétisation tandis que le premier nous servira
pour identifier un autre type de combinaison audiosile, dans les animations dites
« abstraites ». Dans les deux cas, la structuracéatove des films animés vient au premier
plan, dans un phénoméne qui sera mieux expligu@r@ébaune théorie des pratiques

sémiotiques.

Pour linstant on doit souligner que les proposisiale Chion ouvrent la perspective
de la réflexion sur les sons en introduisant deésmpimenes qui étaient exclus de I'approche
sémiotique parce qu’ils ne faisaient pas partidaddimension exclusivement textuelle des
films. Dans cette méme ligne d’ouverture se situgdvail de Laurent Jullier que nous avons

déja évoqueé en ce qui concerne I'emplacement ifadtest sons.

Laurent Jullier et le tournant cognitif

Depuis sa thése de doctorat de 1992 bruit au cinéma. Approche sémio-cognitive
des occurrences de bruit dans les films sonore8ictien, Laurent Jullier a développé une
approche cognitive de la question du son au cinéguaa comme résultat un ensemble
d’ceuvres qui ont consolidé cette perspective daqshorama francais. Cette approche lui a
permis de s’occuper des dimensions traditionnelteregclues des enquétes plus proches de

la sémiologie du film.

Dans son ceuvrees sons au cinéma et a la télévisitullier présente un parcours
général de ces dimensions : une caractérisationpdEsessus cognitifs de I'écoute et le
traitement des données sonores ; une descriptotedeniques de I'enregistrement du son, sa
transmission et I'impact dans la perception du riaé une problématisation du dispositif

audiovisuel, notamment des opérations d’ancragesoes avec les sources visuelles que les
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conventions du cinéma et les processus cognitifis &tribuent, et du phénomene du

synchronisme, en montrant les relations entre éesx @oncepts ; une description de la scéne
sonore de la salle de cinéma, et des transforngatarson dans cette forme de spatialité. Et
une révision de la dimension narrative et des riblditionnels et contemporains du son dans
sa constitution. En plus, Jullier offre des anaygeatiques des films et de productions
télévisuelles pour montrer 'effectivité des outitgoriques développés tout au long de son
ceuvre. Le grand mérite de cet ouvrage est sa tapdei rendre compte des aspects
techniques et psychophysiologiques en montrant lempact dans les dimensions

traditionnellement traitées par les théoriciensidéma.

Je voudrais mentionner particulierement les idéesJdllier, développés dans le
chapitre 3, consacré aswns dans le dispositif audiovisuglir lesquelles je reviendrai apres.
Le premier concept qui m’intéresse est celui d’ager que j'ai déja mentionné a propos de la

guestion des sources sonores.

D’aprés Jullier, la connexion gue le spectateur daire des sons et des images est
presque inévitable, car elle dépend d'une «illusigamoduite par les systémes perceptifs et
cognitifs qui d’apres ses propres regles, prodaides impressions non veridiques du monde.
Il s’agit de processubottom-upsans intervention de la conscience, automatigliesadit,
d’apres Jullier, d'une illusion imposée, dérivées dprocessus évolutifs d’adaptation.

Néanmoins, dans le cas du cinéma dit « classidh®mogénéité audiovisuelle egbulue.

En ce contexte, dncrageé® audiovisuel, existe avec indépendance du systéme
technique de connexion entre sons et images. KJylliepose au moins 6 différentes
combinaisons techniques, de la musique en directrdima muet, aux possibilités du cinéma
multipistes d’aujourd’hui. Et bien qu’il y ait tomjirs des décalages entre la disposition
technique des sons et la fagcon dont les spectatéels les percoivent, il y a toujours une
intégration mentale entre les sources sonoresh@es-parleurs) et les sources lumineuses.
Néanmoins, le cinéma peut proposer des ancragasditionnés » en différents degrés. Dans

du cinéma narratif classique, I'auteur soulignélqu’

...ne conteste pas le caractere unitaire du disgaaitilio-visuel, les sources et espaces réels

doivent étre oubliés au profit des sources et espaaggérés, montrés ou non ; le « comment

20 « Relation de causalité actuelle établie mentahtrpar I'auditeur entre un son entendu et une
source sonore vue » (JULLIER, 1995, p. 185).
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c’est fait » ne doit pas revenir a la surface, et Identifications de sons hors-contexte n’ont
pas la moindre importance. (...) Le film narratif stique et le dispositif limitent donc les

possibilités de lecture d’un son réplicatif donnéraseul mod€JULLIER, 1995, p. 62).

Cela ne signifie pas que lI'on ne puisse pas trassgr cette forme d’ancrage
traditionnelle. Effectivement, comme on verra dengaragraphe suivant, dans I'animation
(et, & nouveau, surtout dans le cartoon ameéricaimtransgressions font partie du « contrat »

audiovisuel, ce qui permet qu’on écoute le bruitn@ locomotive quand un animal court.

Quant au synchronisme, Jullier spécifie : «le byoagisme audio-visuel tel qu’on
I'entendra ici est ureffet produit chez le spectateur, un effet soumis auxdes de I'écran
(data driver), et mobilisant les processus ascendants quiepildes groupements temporels.

Les acousticiens en parlent volontiers commsyhchronisme subjecti (Ibid., pp. 63-64).

Le cinéma peut jouer avec ce synchronisme subj@eti€ indépendance de I'ancrage.
Pour en décrire les possibilités, Jullier propasesnir sur les notions de Chion, mais en les
donnant « définitions plus strictes et plus exelesi que les siennes ». Ainsi on peut

identifier :
— Des ancrages opérés sans l'aide du synchronisme.
— Dessynchresegancrages+synchronisme)

— Despoints de synchronisatioftorrespondances de seuils ou rythmes entre séries

ou segments en dehors de tout ancrage).

Jullier résume ainsi les rapports entre les pdgshiexpressives de I'ancrage et du

synchronisme par rapport aux processus cognitifs :

Les opérations mentales qui concernent I'ancrage slens filmiques oscillent entre deux
modeles, le « circuit court », ou les automatismesinterviennent dans la perception du
monde peuvent fonctionner (caractere « naturaksthu dispositif cinématographique, faible
importance des conventioriliision imposég ; et le « circuit long », ou les automatismes qui
interviennent dans la perception du monde ne pdupbrs fonctionner (caractére non-

naturaliste du dispositif cinématographique, gramugortance des conventior(#id. p. 67).

Jullier fait aussi une description du dispositif tiencrage dans une perspective

historique (y compris I'histoire des technologisg) laquelle je reviendrai dans le chapitre 3.
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Dans son livrAnalyser un filmJULLIER, 2012), Jullier revient sur ces questiogis,
aussi sur d'autres idées développées d@inéma et cognitiofJULLIER, 2002). Il propose
une distinction « meétaphorique », selon laquelkcdute opere comme un dispositif de
surveillance tandis que la vue opére comme un dispositifvissée D’ou l'idée que
construire la sensation d’'un monde englobante ddeman point d’écoute vague, tandis que
les plans subjectifs demandent I'uniponctualitéosen(ils sont fréquemment accompagnés

des bruits intimes du corps).
Dans ce livre Jullier propose quatre types d’écoute
— L’écouteesthétique se concentre dans la matiére sonore elle-méme.

— L’écoutetechnologique porte a considérer les moyens techniques quepor

le son jusqu’a nos oreilles.

— L’écoute cynégétique se met a la chasse d’indices, tant des sousEses

comme des intentions, attitudes, etc. d’'un persgaa d’'un environnement.

— L’écoutestructurale: « vise a repérer les unités discretes d’'un laadag) la
matiere sonore n’est intéressante qu’'en tant eu’disigne un plus petit
élément de sens au sein d’'un systeme qui lui gétiexr » (JULLIER, 2012,
p. 248).

Jullier nous rappelle que dans le cinéma, comme tlarpérience quotidienne, la
séparation de I'écoute et de la vue est artifiejgllarce que notre cerveau est configuré pour
intégrer ou reconnaitre les sons et les images @ifamant partie d'un méme phénomene,
qui n'est pas une simple addition son+image, mais éalité autonome. Il mentionne le
recoupement intermodagxpression des cogniticiens pour décrire cetteaiecel d’intégration
qui s’explique facilement par son utilité évolutivéant qu’elle permet de profiter
I'ommnidirectionalité de I'écoute pour la reconrsgince des objets et étres dans le monde. Et

le cinéma sonore a su exploiter cette tendance.

Cela ne veut pas dire qu'on ne puisse pas recoenddss particularités des sons au
cinéma, mais il faut « activer » avec une partezeliintensité les écoutes esthétiques et
technologiques, afin de reconstruire la facon dontertain son a été fait (surtout dans le cas

du genre de la science-fiction).
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Finalement, Jullier remarque trois tendances deaudi@visuel contemporain
déterminées par le son : l'effet-clip, I'effet-airg et la double narration (cette sorte de
« mariage blanc »). Le dernier cas a été exploittdst a travers la voix off qu’a instaurée la
figure d’'unpupitre du conférencieyn personnage hors de la dieégese, placé symbolaptem
« ‘entre’ les personnages et nous, fort d'une egpée ou d’'un savoir que nous n'avons pas »
(JULLIER, 2012, p. 251).

Pourtant les deux premiers cas sont le plus irdargés pour cette rechercheeftét-
clip?! surgit quand la matiére de I'expression sonorestriimentalise » la matiére visuelle.

Jullier énumere ses caractéristiques :

- Le déploiement d’'un objet sonore autonome dont teactare permet de
prévoir son déroulement (I'exemple par excelledaenusique, mais il est possible
aussi avec une configuration de bruits ou de psgyole

- Le phagocytage par cet objet sonore des autreseatérde la bande-son (p.e.

la suppression des bruits de la rue au profit sedaique).

- Une influence de la structure de I'objet sonore umontage image (la

synchronisation des points de coupe avec son te@9,(Ibid., p. 250).

Le cas contraire est celui de I'« effet-cirque ®jédnoté par Chion), ou « I'objet
sonore impliqué apparait alors comme une sorteipplé&ment un peu artificiel, posé la tout
exprés pour accompagner un événement visuel, lggseu (underscoring ou le ponctuer
(mickey-mousing Mais la fusion audiovisuelle a échoué : chaasie dans son coin, bande-

son et bande-image » (lbid. p. 251).

En parlant spécifiguement de Il'animation, on cadeies cette derniere idée.
Néanmoins, l'identification de ces tendances estesgaire pour sortir d’'une description
toujours déterminée par la suprématie des confiiguns narratives ou « diégétiques » des
sons et des images. Dans le royaume de I'animationtrouvera plusieurs exemples de
configurations ou ce type de configurations bagdes dans les rythmes ou les contrepoints

nous conduisent a des lectures structurales des son

21 \oir & ce sujet (JULLIER & PEQUIGNOT, 2013).
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Rick Altman et le caractere événementiel du son

En plus de théoriser sur les genres cinématographiegt sur la narrativité, Rick
Altman est un des pionniers de la théorie du sonim@ma. Son premier ouvrage a ce sujet
c’est le numéro monographique de la reVYade French Studies® 60, « Film/sound », publié
en 1980, un des premiers recueils des « soundesturdiavec la participation tant des auteurs
anglo-saxons, que francophones (ALTMAN, 1980). Bgacint de départ, Altman a consacré
grand partie de son travail aux sujets relatifa dimension sonore du cinéma : I'histoire du

cinéma, du muet au parlant, le film musical, othiorie générale du son.

Dans ce contexte, I'ceuvre la plus intéressantéeedéuxieme recueil qu'il a dirigé,
Sound Theory, Sound PractiBLTMAN, 1992), y compris sept textes de sa main. Ces
textes mettent au point plusieurs de ses idéetesson dans toutes ses dimensions. Je vais
m’arréter sur les trois premiers textes de ce ligal@nt ces idées seront récupérés apres par

rapport au sujet du son dans I'animation.

La premiere idée d’Altman qui m’intéresse est lana@ption ducinéma comme
événement_’auteur propose cette idée comme alternativagptoche plus ¢extualiste »de
ses premiers textes, qui I'ont conduit (lui et dfes collaborateurs du volume) a omettre

plusieurs aspects importants pour la compréhermkigghénoméne sonore :

Les sons de films muets sont a peine mentionnédedanologie du son est presque
complétement négligée; Il n'y a pas d’attention dilms non-narratifs, non-longs, ou non-

occidentaux. Plus important encore, le son lui-méskle plus souvent - traité comme sl
était un véhicule idéal de l'information linguidligl ou musicale, recue par un publique
anhistorique, dans une situation de visualisatiémérique, sans aucun objectif spectateuriel
(Ibid., pp. 1-2).

Pour surmonter ces problemes, Altman propose uneetie approche : au lieu de
concevoir les films comme des textes, il proposelade considérer commévénements.
L’auteur offre des modeles graphiques des deuxoapps, le modele textuel étant congu
comme un diagramme d’atome, avec un centre, letextdes entités conceptuelles gravitant
autour de lui: la production, la réception, latatd. L'approche « événementielle », au
contraire, est représentée comme un espace tridiorerel sans gravité ou flottent des entités

(que représentent les films) avec la forme desstdo& « beignet »goughnut-shapeen
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anglais), sans une séparation claire entre l'iatéret I'extérieur. Dans cet univers, le « texte

filmique » n’est plus le centre fermé du modeélaratue, mais

...il sert de point d'échange entre les deux form§ rune représentant le travail de
production, l'autre figurant le processus de réapt Commencant comme un sous-ensemble
de la culture en général, une "V" se rétrécit prggivement & mesure que le travail de la
production cinématographique suit son cours, d'ablarge, avec des idées différentes et des
scripts, des postes et des presses, des technifietes réécritures, jusqu'a le moment ou le
travail de production finalement est résolu en anlgproduit étroit: le texte. Le processus de
réception élargit ensuite a nouveau, pour finaletvateindre le point ou il est impossible de
distinguer de la culture en général. Dans un mosdes gravité, cependant, ce systeme de
sablier est entierement réversible. Tout commerdalyction coule a travers le texte vers la

réception, la réception aussi influe réguliéremiarproduction® (Ibid., p. 3)

=
. 1,

L, Y
G
&
reception
e

side view

Figure 3 : Des films comme textes aux films comwé&néments
Source : [ALTMAN, 1992]

22 « it serves as a point of interchange between tW8 $hapes, one representing the work of
production, the other figuring the process of réaap Beginning as a subset of culture at largeg on
"V" progressively narrows as the work of film pratlan runs its course, first broadly, with diverse
ideas and scripts, sets and rushes, techniciansrawdites, until eventually the work of production
has been resolved into a single narrow product:tthd. The process of reception then broadens out
again, eventually reaching the point where it idiftinguishable from the culture in general. In a
gravity-free world, however, this hourglass systisnentirely reversible. Just as production flows

through the text toward reception, so receptiorutagy influences production”
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L'idée de cette conception «topologique » est sllager les films comme entités
culturelles ouvertes, ou les processus de produetiale réception interagissent tout le temps,
et ou la textualité n’est qu’un point, une étapasdie parcours de production du sens. Ainsi
congu, le cinéma est décrit par Altman a partiddeze « attributs » dynamiques, que je vais

réduire a sept, en raison de la redondance darmstialées :

1. Multiplicité : le cinéma a été réduit a I'unité (le film indivel) étant en réalité
une entité multiple en sa matérialité (multiplepies pour son exhibition), et dans ses
processus de production (multiples réles et « metie multiples créateurs et « partenaires »
[intersectionet multidiscursivité?]) et de réception (multiplicité de contextes d'iition, de
publics, d’individus hétérogénéitg.

2. Tridimensionnalité I'expérience filmique a été réduite aux deux disiens
de I'écran, quand en réalité elle se déploie daspace tridimensionnel de la salle. Cette
réduction a conduite a la surestimation de 'imagealétriment du son.

3. Matérialité: a la différence de la peinture ou la sculptuatdes critiques et
les esthéticiens reconnaissent la matérialitéjlde & été abstrait comme un enchainement
d'images «immatérielles » (une chose similaire asivée dans le cas de la littérature,
laquelle ne se pense pas en termes de supportid@litBar contre, Altman affirme quede
la complexité de son financement et de sa produdiida diversité de son exhibition, le

cinéma doit étre considéré en termes des ressounaérielles qu'il engage. Du point de vue

Z D'aprées Altman «la complexité de I'expérience éomatographique dérive de la capacité
extraordinaire du cinéma de servir comme l'intdiseal’'une variété de discours, encadrés par divers
groupes et adressés aux publics que vont d’'indévadllensemble de la culture. Partageant le méme
espace et le temps, ces discours cachent sougennhseaux autres, dont chaque visualisation d’'un
film révele des petits fragments de chaque discoud®iduel. Un film ne porte pas un message
unigue, unifié, unilinéaire et univoque. Au lielgst plus comme un palimpseste marqué, révélant a
divers points des couches discursives diverseg;udeaenregistrée a moments différents the*
complexity of the cinema experience derives fronemg' s extraordinary ability to serve as the
intersection of a variety of discourses, framedliwerse groups and addressed to populations varying
from single individuals to the entire culture. Sharthe same space and time, these discourses
commonly hide one another, with a given film vigwilnus successively revealing little bits of each
individual discourse. A film does not carry a sighessage, unified, unilinear, and univocal. Indtea

it is more like a scarred palimpsest, at variousngm revealing diverse discursive layers, each one

recorded at a different point in timgtbid., p. 10.
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du son, ce changement est d'une importance capdateelle nous évite de tomber dans une
conception purement visuelle du cinéma. Comme wauitr matériel, le cinéma révele
rapidement I'emplacement et la nature de sa baraie kB technologie utilisée pour le
produire, l'appareil nécessaire a sa reproductiat, la relation physique entre les haut-
parleurs, les spectateurs et leur environnemensiojug »(cet attribut a a voir aussi avec

I hétérogénéitg (Ibid., p. 6% De cet attribut se dérive aussi un autténstabilité, qui
éloigne le cinéma de la littérature, dont I'imprimeea stabilisé et standardisé les textes au
détriment de sa matérialité. Le film, au contrage,rapproche des arts « vivants », méme si
les technologies d’exhibition (public ou privéefdent aussi a la standardisation.

4. Performance 'approche textuelle du cinéma a conduit & ouldimn caractére
performatif, dynamique. Cet attribut est partickdi@ent important pour I'étape du cinéma
muet, ou les séances étaient des spectacles diaars,aussi pour le cinéma en général,
toujours impliqué dans des circuits d’exhibitionréteption que se déroulent comme une
performativité sociale complexe.

5. Médiation : les expériences des spectateurs du cinéma nepasrisolées de
leur expérience avec des meédias en géneéral. Emiceogcerne le son, cet attribut est tres
intéressant parce que, comme Altman le souligne son filmique a été révolutionné
plusieurs fois, chaque fois en connexion avec d@®ldppements qui affectent des autres
industries du divertissement et de la communicatem plus du cinéma. Une fois qu’on
reconnait la nature événementielle du cinémajie $emble pris dans un réseau complexe de
modéles potentiels (Ibid., p. 12).

Choix : concevoir le cinéma comme événement permet ddoire dans sa description non
seulement les discours, produits, séances ou ipartis effectifs, mais aussi toutes les autres
alternatives qui ont été disponibles (et écartébgique fois qu’un réalisateur choisi une
méthode ou une technologie de production, chagseytoun spectateur choisit un film ou un
produit de consommation culturelle déterminé, owangu un distributeur choisit une

technologie de production plutét que d’'autres elacsert a mettre en évidence l'importance

24 From the complexity of its financing and produntim the diversity of its exhibition, cinema must
be considered in terms of the material resourcasitlengages. From the standpoint of sound, this
shift is of capital importance, for it removes aimefrom the customary, purely visual definition. &s
material product, cinema quickly reveals the lamatand nature of its sound track, the technology
used to produce them, the apparatus necessarydiarduction, and the physical relationship between

loudspeakers, spectators, and their physical sodiogs.
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du cinéma dans le cadre d'un systeme différemtiekens fort de la sémiotique saussurienne:
il n'y a pas des termes positifs, seulement déérdifces » (Ibid., p. 12).

7. Diffusion (et échangg cet attribut a a voir avec le fait que la relatthnpublic
avec le cinéma ne s’arréte pas aprées la séance gondicontinue en se diffusant a travers des
autres produits dérivés : les bandes originalemdechandisage, lgsartitions des chansons
des filmset, on peut ajouter, tout ce phénoméne connu alifalircommeTrans médiaCela
a a voir aussi avecdthange I'asymétrie entre le c6té de la production eciae de la

réception a été toujours relative, mais a I'actaalet écart s’est réduit encore plus.

Ainsi Altman ouvre la perspective pour I'analyae @inéma en général, et du son au
cinéma en particulier. Une ouverture qui devra ptablématisée, mais qui permet de rendre

compte des aspects du cinéma d’animation avanésejies analyses.

Dans le deuxieme texte d’Altman dans son anthojalgmarle de lamatérialité du son
enregistré(ALTMAN, 1992), pour parler cette fois dson comme événemeéntici Altman
propose tout un « parcours narratif du son » qudl reompte des phases de la « vie » d’'un

son, depuis gu'il est produit ou manifesté, jusqi€aqu’il soit percu et interprété.

La premiere étape de ce «récit » espraduction du son apres vient histoire de
I'événement sonore@vec un autre enchainement de phases « emboitdesparcours de sa
production a sa réception (avec toutes ses transt@ns) ; lenregistrementle I'histoire de
I'événement sonorela reproduction (ou diffusion) de lenregistrementde I'histoire de
I'événement sonore ' écoute dela reproduction (ou diffusion) de lenregistrementde
I' histoire de I'événement sonoret, finalement, de ldescriptionde I'expérience @gcoute de
la reproduction(ou diffusion) de lenregistrementle I'histoire de I'événement sonoi€ette
petite joute narrative peut servir comme la syrghdis parcours tres complexe de tout proces

de description des sons.
Premiere synthéese théorique

Ce parcours permet d’'identifier quelques aspeésritues sur lesquels se sont arrétés
les difféerents auteurs de diverses perspectivesrithées, dans ce qu'on peut appeler la
théorie du son au cinéma, et que peuvent étre iplmu écartés) comme étant utiles pour la
description, mais qui doivent étre intégrés dansanire général. Mon intérét est d’intégrer

25 Une approche similaire a ce que je vais prendne tachapitre 4.
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les apports de ces théories dans un caéimiotique que j'espére commencer a esquisser ici.

On peut donc proposer les suivantes lignes thémegiq

— La description historiqgue de I'avénement du sordetson intégration dans le
« langage » ou systéme expressif du cinéma.

— L’observation des aspects techniques et technaodie son dans l'appareil
cinématographique (et ses répercussions dans tiexpé des spectateurs).

— Ladistinction des matérialités sonores, leursiaia et différences.

— La manipulation discursive des sons dans la pramluctes énoncés audiovisuels
(surtout narratifs).

— Les relations du son avec une diégese (ou « moosglbe ») et leurs éléments
constitutifs : objets/sources sonores, personnsg@®les, espaces et ambiants
sonores.

— Les relations et emplacements du son dans unene sieeréception », sa rencontre
avec les spectateurs a I'intérieur d'un « dispbsiti

- La caractérisation générique d'un « actant» spmata(auditeur), selon sa
configuration perceptive, cognitive, émotionnellegorporelle, etc. La

diversification des types d’écoutes.

Dans la mesure ou la description historique a & aeéc tous les autres aspects et
consiste en la description de leurs développemehtsransformations dans une ligne
temporelle, je vais me permettre de la laisserd@é, mon pas qu’elle ne soit pas pertinente
pour moi —au contraire, la dimension historiqueagetise en compte a plusieurs reprises-,

mais parce gu’elle est implicite dans chaque lidjivgtérét.
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Construction
manipulation
discursive

Emplace-
ment
perceptif

Figure 4 : Relations du son avec les dimension®gpérience audiovisuelle

Cela nous donne six types de relation du son agscdlverses dimensions de
I'expérience du cinéma. Bien sdr, 'emplacemenipbérique de I'image cherche a mettre
I'accent sur la dimension sonore, mais cet aspetcagssi central et il est connecté avec les

autres, comme le montre la figure XX :

Construction
manipulation
discursive

Emplace-
ment
perceptif

Figure 5 : Relations du s@t de I'imageavec les dimensions de I'expérience

audiovisuelle
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On peut noter que je n'ai pas mentionné la dimenwrtuelledu son. Cela peut étre
lu comme un éloignement de la perspective sémietigui, traditionnellement, a placé le
texte filmiquecomme I'objet de description privilégié (voir Metk971). En effet, I'idée de
textualité filmique continue a étre centrale augblomi méme dans des approches qu’on peut
décrire commeexpérientielles, phénoménologiques) pragmatiques(voir, par exemple,
BASSO, 2003)ou dans des approches plus proches des dévelopizedeita sémiotique
(post)greimassienne (BLANCO, 2003).

Mon omission a été intentionnelle et elle n'est pdas a un rejet de cette notion,
toujours nécessaire dans la théorie sémiotiquertddy je veux proposer —en suivant Rick
Altman- unedécentralisationdu concept du texte dans la théorie du cinéma, pouligner
ses relations avec d’autres dimensions de I'expéeicaudiovisuelle. Cela ne veut pas dire
qu'on «sorte » de la sémiotique. Au contraire acsignifie uneexpansion.En suivant
Jacques Fontanille, pour qui le texte nest quhimeau de pertinenc@armi d'autres a
I'intérieur d’'unparcours génératif du plan de I'expressjg¢a voudrais souligner I'importance
d’autres niveaux de ce parcours, comme j'espenmedetrer dans le chapitre 4 et, surtout, les
chevauchements entre ces niveaux. Effectivemesn, dpie dans les théories narratologiques
le texte ou I'énoncé est toujours présent, quasthdit du son ou des phénomenes sonores il
est moins habituel de trouver des expressions comtagte sonore », tandis que parler de
« texte visuel » est plus courant. Cela peut éfrex d« essentialisme » dénoncé par Metz,
mais aussi au caractére éphémere et « événementslsons, dont on va parler plus loin. En
ce sens, mon approche cherche a se solidariseccawearactére processuel, dynamique de la
sonorité, en l'étendant aux autres dimensions censa. Ainsi, parler @Xxpérience
audiovisuelle,comprise comme un ensemble de pratiques circoescdans une scene
sémiotique, permettra de revenir sur la textualdés son caractére processuel, méme si on

I'aborde a partir de sa « solidification » dangexte fini et « fermé ».

La textualité sera donc abordée comme un procesviessal entre les dimensions
proposées avant, et selon des emphases différamtds, trouvera entre la technologie, la
matérialité et la  construction  discursive, par epknidu coté  des
« énonciateurs/producteurs »), ou entre l'auditéemplacement perceptif et la diégése (du
c6té du spectateur du cinéma narratif). Je mergi@es deux cas parmi plusieurs autres parce
gue dans le chapitre trois, je vais proposer d'érezaces questions sous l'approche de la
théorie de I'énonciation (ou je reviendrai sur depects théoriques a peine ébauchés dans ce
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chapitre), par rapport a la théorie du disposgiEsente dans ce parcours initial & plusieurs

reprises.

Dans le prochain chapitre j'offre une révision ddittérature sur le son dans le cinéma
d’animation, pour tester s’il est possible tout giement d’appliquer les concepts et les outils
de la théorie générale du cinéma, ou s'il y a lreslei développer d'autres catégories pour

rendre compte de ce type d’expression audiovisuelle

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 43



Chapitre 2. Le r6le du son dans les études sur I'amation

Dans un ouvrage récent, Karen Beckman évoque laapi@ du traitement de

I'animation dans la théorie filmique :

Une partie de la nature fragmentaire de I'engageinues théoriciens du cinéma a I'égard de
l'animationpeut provenir du fait que le terme signifie de fagdrop différentes. Dans divers
moments, le terme devient synonyme de toute uieedeéconcepts beaucoup plus spécifiques,
y compris le mouvement, la vie elle-méme, la qualité de Mivéqui n'implique pas
nécessairement le mouvemelgsprit, le chromatisme, les processus filmiqueslre-par-
cadre ou les processus filmiques de cadre varigbéééma numériquainsi qu'une gamme
de supports mobilisés qui apparaissent dans lessfill'animation, y compris la sculpture, le
dessin, le collage, la peinture, et les marionretf@es termes divergents ne vont pas toujours
facilement les uns avec les autres, et bien queelesions entre eux soient importantes et
intéressantes, elles n'ont pas été explorées preine comme elles le pourraient, en partie
parce que nos paradigmes critiques peuvent avodlde ces lignes d'enquéBECKMAN,
2014, p. 1¥

D’ou le premier probléeme que nous devons affroateégard a ce type de cinéma : la
définition elle-méme, et les criteres pour uneetalEfinition. Comme I'a bien remarqué

Suzanne Buchan,

Les études sur l'animation (animation studies) basoin d'un langage qui puisse étre
spécifiqguement utilisé dans les écrits critiquestrgtoriques sur le film d'animation. Les

critiqgues et les chercheurs sont en train de déymdo et de définir ce qui a été la condition

26 “Part of the fragmentary nature of film theoristsgagement with the term may stem from the fact
that animation signifies in so many different wa§asdifferent moments, it becomes synonymous with
a whole range of much more specific terms and quscéncluding movement, life itself, a quality of
liveness (that doesn't necessarily involve movenspiit, nonwhiteness, frame by frame filmmaking
processes, variable filmmaking processes, andaliginema, as well as a range of mobilized media
that appear within animated films, including scuhlgt, drawing, collage, painting, and puppetry.
These divergent terms do not always sit easily adtth other, and though the tensions among them
are important and interesting, they have not beguiaged as fully as they might, in part because our

critical paradigms may have foreclosed such linesguiry”.
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définie par le filmologue Etienne Souriau pour avai «langage bien fait », indispensable a
toute discipline scientifiquéBUCHAN, 2006, p. vii§’

Et cela est encore plus vrai lorsque I'on parleadi#mension sonore dans I'animation.
En tout cas, les approches commencent toujourd’igantification des techniques et des
modes de production qui rendent difficile une débn singuliére : les dessins animés,
I'animation de marionnettes, de pate a modelempateer découpé ou de I'écran d’épingles,
des techniques traditionnelles, et des différenisshniques de limage de synthése
(vectorielle, polygonale, etc.), et plus généralenuke I'animation par ordinateur. De ce point
de vue, les premiéres ont en commun la méme médadit production : l'enregistrement
photographique image par image, tandis que l'anomahumérique produit ses images
d’aprés des logiciels et interfaces, parfois aves dessins traditionnels comme référence,
quelquefois d’aprés des modéles purement abstfaitsrfaces graphiqué$

Néanmoins, la projection unifie ces différentesrfes de production dans un méme
flux dimages que le spectateur percoit comme mmerd. Ainsi toutes ces formes
d’animation s’'opposent a I'image-mouvement provémsmla capture directe et « courante »
des objets en mouvement réel (ou avec la potdstidd mouvement). Une autre facon de le
dire, c’est que le cinémlave-actionest un flux continu des la capture, tandis queinéma
d’animation ne devient flux qu’aux dernieres étapgegprocessus de production (et cela n'est
pas tout a fait vrai dans I'animation par ordingteui permet de simuler le mouvement au

cours de la méme productiéh)

2“Animation studies needs a language that can becifipally used in critical and theoretical
writings on animation film. Critics and scholarseadeveloping and defining filmologist Etienne

Souriau's prerequisite of a "well-made language§eantial to any scientific discipline”.

28 Pour une description des techniques de I'animatioir LUCENA JUNIOR (2002) et WELLS
(2006).

29 L a definition de I'animation donnée par Norman Moén est trés célébrearimation is not the art

of drawings-that-move, but rather the art of movetshat-are-drawn. What happens between each
frame is more important than what happens on eaamé. Therefore, animation is the art of
manipulating the invisible interstices between fegimL’animation n’est pas l'art des dessins qui
bougent mais I'art des mouvements dessinés. Cseqoisse entre chaque photogramme est beaucoup

plus important que ce gu'il y a sur chaque photogna. L’animation est par conséquent I'art de
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Mais cette différence n’est pas encore préciselecapectateur n’est pas toujours au
courant des processus de production, mais il pesgigpe toujours reconnaitre la différence
entre ces deux tendances de cinéma, méme dangatkgtons hyperréalistes comrha
Légende de Beowulfle Robert Zemeckis (2007). Et le probleme n’ast geulement le degré
de réalisme de l'image, car il y a des films d’aaiion réalisés avec des personnes et des
objets réels, comme les films de Norman McLarendeuJan Svankmajer, faites avec la
technique connue sous le nom de « pixilation ».sD@es cas, le spectateur peut reconnaitre

que ce sont des films d’animation par I'étrangetéedirs mouvements.

Du point de vue de la bande-image, dans le cinéarandation il est alors nécessaire
de différencier le réalisme de I'image elle-méntdeaéalisme du mouvement lui-méme. Ces
deux « réalismes » ne coincident pas toujours. Bautsce qui concerne l'image elle-méme,
Maurin Fourniss a proposé une sorte d'«échell€icnicité» qui peut expliquer, dans une
certaine mesure, les différences dans l'appareiscelle des différentes techniques et styles
d'animation (Furniss, 2007, pp. 66-80). Mais dang te qui concerne le mouvement lui-
méme, il n'y a pas de proposition théorique quicemcentre spécifiguement sur cette
question. Il y a, par exemple, des animations auiwne image avec un réalisme visuel
évident, mais une impression de mouvement compkerbizarre ; c'est le cas de la
« pixilation », ou on retrouve I'apparence de latplgraphie, mais dont le mouvement nous
met en évidence son caractere d’artifice. Il y @utle part, des animations avec une
apparence caricaturale, mais avec des mouvememtstsl et vraisemblables, comment des
animations de Pixar et des autres grands studarsndation de Hollywood. Il y a aussi des
animations picturales ou plastiques, dont le mowrdnet I'image ont presque toujours un
caractére étrange qui nous rappelle leur artiftéaEn tout cas, méme I'animation la plus
réaliste manque toujours de quelque chose poumgaoola réalité de la cinématographie
réguliere. Bien sdr, normalement, ce n’est pasbsdnAu contraire, I'animation est attractive

précisément par sa différenciation avec I'imagéstle »°.

manipuler les interstices invisibles qui sont etegephotogrammes). Cité par (SOLOMON, 1987, p.

11). Cette définition a la vertu de ne pas exder®on, qui aussi « passe entre les photogrammes ».

%0 Dans le chapitre 3 je donnerai une definition @laborée de la spécificité de I'animation avec le

concept daispositif animatique.
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Le son et la transformation de la réalité

Néanmoins, il existe une autre dimension de 'audigel animé qui participe aussi de
la distinction entre le réalisme et « I'expressisme » : la bande sonore. A ce sujet, il existe
une similitude avec l'image visuelle de I'animatiole caractere artificiel de sa production.

Comme souligne Rebecca Coyle :

Comme un texte audiovisuel qui est complétemenstredn (C’'est-a-dire, en plus des
emplacements visuels construits, il n’y a pas des gnregistrés dans I'emplacement, comme
dans le cinémdive-action), I'animation exige de la musique et les films tsdimabitude
musicalement saturéd€OYLE, 2010}~

Malgré cette difféerence, les spécialistes utilidestmémes catégories pour parler du
son dans l'audiovisuel animé : la distinction ttextinelle entre musique, parole (ou voix) et
bruits (quelgues-uns distinguent aussi les « stamldance » et les effets de bruit). Maureen
Furniss, par exemple, mentionne trois propriété@ustiques du son cinématographique : le

volume (loudness), le ton (pitch) et le timbre.d®eFurniss :

Normalement les sons jugés les plus importants f&atst pour étre les plus forts; dans la
plupart des cas, le dialogue est le plus fort den$iérarchie afin de fournir efficacement
I'information narrative, les effets et la musiqueregistrée étant & un niveau plus faible,
comme des éléments de support. Cependant, en cmnige hiérarchie, peut-étre par

'augmentation de la musique ou par linclusion fiis#s sonores qui sont si forts que le
dialogue ne peut étre entendu, on peut manipulgreeception de l'auditeur sur ce qui se

passe dans une sceifeurniss, 2007, p. 8%)

31 Toutes les citations provenant de 'anglais (etutfes langues) sont traduites par moi. Je mets
toujours le texte original en pied de paks audio-visual text that is entirely constructéat is, in
addition to animation’s constructed visual locatorthere are no existing on-location recorded
sounds as in live action), animation is demandirignmusic and the films are often musically

saturated”.

32 “Typically, the sounds deemed most important aredento be the loudest; in most cases, the
dialogue is loudest in the hierarchy in order tdeefively deliver narrative information, with eftec

and music recorded at a lower level as supportitements. However, by changing the hierarchy,
perhaps by swelling the music or by including soefidcts that are so loud that the dialogue cannot

be heard, one can manipulate the listener’s peiogapif what is occurring within a scene”.
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Néanmoins Furniss ne dit rien de plus du volumeal'autres propriétés et continue
avec les trois aspects mentionnés. Elle commenciepdialogues, et nous raconte comment
dans l'industrie américaine ceux-ci étaient enteggsavant la prise de vues, afin de permettre
la synchronisation précise entre les mouvementdedess (des personnages dessines) et les
paroles. Un autre avantage de cette pratique esiskibilité de profiter de la voix des acteurs
et de ses modulations pour inspirer le design dsop@age, sa motricité et les rythmes
dramatiques. Mais les voix ne servent pas seulemerdéveloppement des actions, mais

aussi a multiplier les nuances de la caractérisatio

Au sein de la vaste catégorie de I'animation,al lyeaucoup plus de variation dans la gamme
de voix utilisées que dans les médias ptiee de vues réelles (PVRBien qu’il existe

certainement des exemples de voix relativemenalistgs » utilisés dans I'animation, surtout
dans les ceuvres réalisées en dehors de l'aréne eaiahe, dans une grande mesure le

dialogue est parlé d'une maniere stylisgaurniss, 2007, p. 8%)

Furniss décrit des tendances dans I'utilisationwa@s dans I'animation : d'un coté, la
tendance a la standardisation, dans laquelle wuaqui trouve une voix reconnaissable par
le public est obligé d’utiliser cette voix pour dtees personnages, sans les différencier. D’'un
autre coté, la singularisation, grace a la pariogm des acteurs célébres du « star-system »,
qui transmettent les caractéristiques de leursopesdités aux personnages animés. Furniss
dit aussi que dans l'animation les voix peuvene &héerées a travers des accélérations,
ralentissements ou manipulations de leurs progriat®dustiques. Finalement, cette auteure
conclut que les contraintes du contexte —comme daebldge pour différents publics-

déterminent aussi I'interprétation des productianisnées.

Eu égard aux effets sonores, Furniss se limite atiobmer quelques exemples, en
soulignant que « les effets sonores dans l'animatot souvent appliqués de fagcon exagérée,

sans congruence realiste entre une action et e dmé a partir d’elle» (Furniss, 2007, p.
87)*. Son premier exemple en ce sens@stald McBoing Boing}, qui raconte I'histoire

33 “Within the broad category of animation, there isich more variation in the range of voices used
than in live-action media. Although there are carya examples of relatively ‘realistic’ voices bgin
used in animation, particularly in work producedtside the commercial arena, to a great extent

dialogue is spoken in a stylized way”.

34“Sound effects in animation often are applied inemaggerated manner, with no realistic congruity

between an action and the noise created from it".
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d’'un garcon né sans voix humaine, mais avec des gpamatopé€iques comme son nom :

« Boing !», et cette anomalie lui ouvre finalement le sudass le monde de la radio.

Dans le milieu industriel, Furniss signale ausstilisation des effets sonores d’'une
maniere complétement singuliére, en mentionnentale de Tregweth ‘Treg’ Brown. Ce
sonoriste a travaillé avec le studio Warner, eest le responsable du populaire coyote
« Roadrunner » (le Beep-Beep) , une émission qofl@encé le monde de I'animation. Eu

egard a leur travail, Chuck Jones, le directediémaission, a dit :

Je lui ai dit de chercher des incongruités, etrilafait. Une fois nous avions un film sur le
coyote et le chien de berger et nous avons mormsérachers tombant sur le loup. Au lieu

d'utiliser I'effet sonore régulier, il a utilisé Eon d'une locomotive - et ca a maréhé

Un bon exemple de sa technique est le court mé#agm and Bored, dans lequel
Brown a utilisé tout type d’effets sonores saufxcgu’on attend de chaque objet ou action, en
créant un effet de drblerie dans toute la prodactiéanmoins l'incongruité n'a été pas
identifiée par le public, pas plus par les spésied. Furniss conclut cette partie avec un
exemple bien éloigné de l'industrie hollywoodienrle court métrage allemaralance?,
des freres Lauenstein, qui a gagné I'Oscar en 1988s ce film, le design sonore est subtil et
mesuré, et doté de profondeur et de volume, maisi de sens dramatique, avec une mise en
scene également minimaliste. Ici, la finalité dum ®st de créer une atmospheére, construire
'espace et ses tensions. Le son accomplit un di@lgétique, mais aussi dramatique : les

inclinaisons du plan et les mouvements sont leagomistes, plus que les personnages.

Dans la derniére partie Furniss parle de la musidams I'audiovisuel animé, en
accentuant les usages moins commerciaux des campsesinusicales. Au début, elle nous
rappelle le filmLa joie de vivre d’Anthony Gross et Hector Hoppin, avec la musigige

Tibor Harsany®®, qui I'a écrit avant les images, pour permettre oreilleue intégration avec

35 Pour audio-visionner le film_: https://www.youtubem/watch?v=BI12ZsTR3Mo

36 “| told him to look for incongruities, and he di@nce we had a coyote and sheep-dog film and we
showed boulders folling towards the wolf. Insteddging the regular sound effect, he used the sound

of a locomotive — and it workedCité dans Furniss, 2007, p. 87.

87 Pour audio-visionner le film_: http://www.b99.tideo/zoom-bored/

38 Pour audio-visionner le film : https://www.youtubem/watch?v=7wJj58alLvdQ

39 Pour audio-visionner le film_: http://www.youtubem/watch?v=Y2gxu7mD-5c
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la bande image. La piece musicale a été publiéet ar sa présentation en concert. Dans le
prologue, Harsanyi précise que la structure mussidal son ceuvre avait des correspondances
avec le langage cinématographique : des changenaentsoint de vue, un mouvement
permanent du cadre, etc. Harsanyi a essayé deigsiéto des structures purement

« scéniques » des compositions symphoniques tadéiles.

Furniss poursuit avec le cas de l'animateur écesBirman MclLaren qui s’est
intéressé a la musique a travers de toute son oRanticulierement, McLaren s’est intéressé
a la synesthésie, le phénoméne du croisement desixcasensoriels. Dans sa jeunesse,
'animateur faisait des « collections d'odeurs » essayant de faire de la « musique
olfactive ». Plus tard, McLaren a cherché des fgsitions entre le son et I'image, ou entre
son et couleur, en proposant des correspondanteslerion sonore (pitch en anglais) et le
ton chromatique, mais avec la conscience qu’il mangn fondement objectif dans cette

équivalence. Il s’est fondé sur des associatiobestives :

Les tons faibles se rapportent a la couleur posr\aleurs de luminosité faible, quelles que
soient la teinte et la chrominance; les tons élemétsdes valeurs de luminosité haute, quelles
gue soient la teinte et la chrominance. En d'autrests, je laisse les bruns, les olives, les
rouges, les violets, et les bleus obscurs prédansnoe I'écran lors d'un passage a faible
hauteur, et j'utilise les jaunes, les verts, learges, les rouges, les violets et bleus péales lors

d'un passage de ton aigu.

Le timbre du son peut parfois déterminer laquebllecds couleurs [est utilisée]. Pour moi, il
semble lié a la teinte et peut-étre davantage sataration ou au chromatisme de la couleur
(...) En d'autres termes: moinsd’ harmonie il yand le son, moins j'ai tendance a utiliser de
saturation ou de chromatisme; et plus riche et gtriglent sera le son, plus intense sera la
saturation.(FURNISS, 2007, p. 9¢)

404 ow pitches | relate to colour for low-light valseirrespective of hue and chroma; high pitches to
high-light values, irrespective of hue and chrortra.other words, | let dark browns, olives, reds,
purples, blues predominate on the screen duringvapitch passage, and use yellows, pale greens,

pale oranges, very pale reds, purples, and bluemga high-pitched passage.

The timbre of the sound might sometimes determimiehvof these colours [is used]. To me it seems
related to hue and possibly more so to the satomatir chroma of the colour (...) In other words: the
fewer harmonies there are in the sound, the legga@on or chroma | tend to use; and the richedan

more strident the sound the more intense the stibur'a
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Dans le méme sens, McLaren propose une équivalenite l'intensité et la taille,
bien que «le degré de stimulation des tympans (gaaynamique) est en corrélation avec le
degré de stimulation de la rétiné'.»Dans sa recherche McLaren s’est intéressé aussi a
production des sons a partir des formes visuellessidées dans la bande optique
d’enregistrement sonore. Il a conduit des expédsmit « son animé » pour voir comment les
éléments sonores peuvent étre créés a traverséindet la fabrication des bandes sonores
synthétique®¥. Dans son film « Neighbors » (Voisifi$) le son synthétique achéve la
narration en créant un accompagnement antinatuiehffirme le mouvement mécanisé et

artificiel des personnages animés avec la techrdgua « pixilation ».

Aprés son compte-rendu détaillé de I'ceuvre de NarialLaren, Furniss s’attarde
aussi sur un cas tres célebréantasig de Disney. Ce film est important pour plusieurs
raisons : le couplage entre la musique classique éessin animé ; le développement d’'un
nouveau systéme de son stérégant la lettre et la diffusion massive de ces
expérimentations dans le grand public (avec le s&emparce qu’a son époque le film n’a pas
été un grand succes). Leantasoundétait un systéeme sonore qui permettrait un son
d’ambiance dimensionnel, en ouvrant de nouvellesipdités au son multipiste au cinéma.
Jules Engel et Oskar Fischinfferdeux animateurs abstraits indépendants, ontiliaace
film, et aussi le compositeur Leopold Stokowsky.

Finalement, Furniss couvre trés rapidement I'histoie la musique dans I'animation
commerciale, de Carl Stalling & Danny Elfman, duigkey-mousing*® a I'affranchissement
de la bande sonore comme produit commercial. Ederidaussi comment les nouvelles
technologies numériques ont changé la productiorsicale dans l'audiovisuel animé.
Néanmoins, elle finit avec un exemple particuliar gnjambe deux moments de I'histoire de
I'animation : le compositeur Amin Bathia, qui trédle déja a l'ordinateur. Mais Bathia

souligne que linfluence de Stalling est inévitatiéme aujourd’hui. D’aprés lui

41“The amount one stimulates the ear-drums (dynaraige) correlates with the degree to which one

stimulates the retina”.
42 0n reviendra sur I'ceuvre de McLaren a se sujes$ tanhapitre 2.

43 Pour regarder et écouter le film : http://www.yae.com/watch?v=i_2_VYYI4-Y

44 Dont on va parler dans le chapitre 2.

45 0On s’occupera dilickey-mousinglans le chapitre 2.
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... [Carl Stalling] a défini le style musical, trdgen connu, qui consiste a jouer tous les gags
visuels avec un effet sonore musical. Que ce aajroupe de violons plumés en marchant sur
la pointe des pieds a travers I'écran en parfaitachronisation, ou les phrases orchestrales
de surprise «oh, non !» qui précédaient chague csxph des appareils Acme, Carl et ses

collégues ont créé un ensemble de régles musitales

Mais ce qui intéresse Furniss dans l'influence dityte » de Stalling sur la musique
de I'animation est le fait qu’elle constitue unetjaintégrale de sa conception structurale
(structural desigh et méme de la structure du montage et du mouvegenéral, au moins
dans I'animation commerciale (mais souvent ausss dlanimation indépendante). Jusqu'’ici,
son approche n'impose pas un point de vue, magspetifite de toutes les dimensions de
l'audiovisuel animé, de ses modes de productioasacentextes de diffusion. Et quoique ses
exemples soient tres intéressants, elle lui mangeeméethode appropriée pour des analyses
plus précises et profitables. D’ailleurs, FurnigstiEnt encore la distinction entre les bruits, la
Voix et la musique, méme si elle commence en ciBaott Curtis, qui propose une trés large

critique de cette distinction.
Scott Curtis et les trois mythes de la bande sonodans lesCartoons

L'article de Scott Curtis,The sound of the Early Warner Bros. Cartoasune
approche plus historiqgue que théorique, mais Iéesdju'il propose constituent des apports
importants pour notre projet (CURTIS, 1992). A padiu cas des cartoons produits par la
Warner Bros, dans les années 30, Curtis expos#itailté de parler du son dans I'animation

avec la méme terminologie que celle utilisée pewihéma en général :

La terminologie ne correspond pas tout a fait alémpomeénes. Trois schémes communs —la
hiérarchie image/son, la séparation de la piste@enen dialogue / musique / effets, et la
distinction « diégétique/non-diégétique »— sonttipalierement difficiles a manier lorsqu'il

s’agit de l'animation, ce qui suggére que nous e repenser nos descriptions du son au

46 “[Carl Stalling] defined the all too well-known migsl style of playing every visual gag with a
musical sound effect. Whether it be a group of kgdeviolins tiptoeing across the screen in perfect
sync, or the surprise ‘oh no’ orchestral phraseatthreceded every exploding Acme device, Carl and

his peers created a set of musical rul€sté dans (Furniss, 2007, p. 94).
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cinéma pour y inclure d'autres types de textesdiles en plus des longs métrages de prise de
vues réelles(CURTIS, 1992, p. 19%)

Il est curieux que ces trois distinctions théorgjusoient formelles, alors que
I'approche de Curtis pour résoudre les problémessgwent est de type technologique ou
méme économique. Cela est di au fait qu'a I'épodas, contraintes techniques et
économiques de la production du cinéma animé ombéldieu aux déterminations formelles
des cartoons. D’un c6té, les droits commerciauX'ssage de la musique font que les studios
profitaient de leurs compositions, de sorte quepiéses musicales jouaient un réle tres
important dans le design structural des cartodnsestl vrai que les deux grands studios
hollywoodiens avaient deux séries chacun : Diswveyt éa série de Mickey Mouse et IBdly
Symphoniesandis que Warner Bros avait lesoney Tunesgt lesMerry Melodies D’apres
les historiens, dans une des séries la musiquetdavigre les actions dessinées, et dans
'autre c’était le contraire : les actions devaisrdccommoder a la musique. Mais Curtis
soutient que danstoutes ces séries, les réalisaur développé des techniques tres
sophistiquées pour synchroniser les dessins etusigme, de sorte que cette derniére était
toujours fondamentale pour la conception strudeirele I'animation. En outre, les
technologies d’enregistrement sonore n’avaientpees grande qualité et les micros étaient

calibrés de facon irréeguliere, donc la musiques§ait par remplacer les effets sonores.

Concernant la deuxieme distinction dans l'animatiaégétique/non diégétique,

Curtis est catégorique :

La distinction «diégétique / non diégétique» nepplague méme pas a la bande-image du
dessin animé si I'on considere que l'espace atrigs$ allongés dans les scénes de poursuite
sont plus étroitement liés au rythme musical guaaspace unifié fictivement. Ainsi, la
traditionnelle catégorisation «diégétique / nonghéque», lorsqu'elle est appliguée méme au
dessin animé le plus ordinaire, est rendue pratigest inutile. La relation entre la musique et

limage dans des dessins animés peut étre mieukted@ar la distinction entre ce qu'on

47 “The terminology does not quite fit the phenomeRaree common schemata —the image/sound
hierarchy, the separation of the sound track infalabue/music/effects, and the “diegetic/non-
diegetic” distinction— are particularly unwieldy weh dealing with animation, suggesting that we
should reconceptualize our descriptions of filmrmbto include other types of film texts besides-liv

action features”.
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pourrait appeler les usages isomorphes et les wsagmiques du sor(CURTIS, 1992, p.
201Yy8

D’aprés Curtis, le son «isomorphe » est celuiajlda méme « forme »sllapg que
'image. L’isomorphisme réfere ici au synchronismpeicis entre son et image, dans une
relation basée sur le rythme tant de I'action gadadmusique. Le meilleur exemple de ce
type de relation est le mickey mousing*®, une pratique trés commune dans le cartoon
classique, inaugurée par le court métraggamboat Willi® (le premier dessin animé avec un
son synchronisé€) dans lequel les mouvements de®rpeges et des objets sont presque
completement coordonnés avec la musique. Néanmbing, parfois des sons « musicaux »
qui jouent un role trés different, par exemple guénson d’une cymbale coincide avec le
coup qu'un personnage donne a un autre : « les msnecemme ceux-ci, quand l'orchestre
produit des « effets sonores » (diégétiques ?)ira@nt étre appelés ‘iconiques’»Tandis
que les relations isomorphes sont fondées surtleme; les relations iconiques sont des
relations analogiques entre les événements vigides timbre, le volume, et le ton du son.

D’aprés Curtis :

L'avantage des termes « iconique / isomorphiquest>ge'ils ne sont pas mutuellement
exclusifs, comme les termes « diégétique / norétiigee », et ils peuvent décrire diverses
variables sonores. Dans un cas completement difféfe film d’Oskar FischingeMotion
Painting No. 1la ligne de basse du Brandenburg Concerto de Badlargit en méme temps
gue dans l'image les cercles s'élargissent et gue teinte augmente. Cela semble étre un
isomorphisme dans la mesure ou le rythme de lagbeise mouvement des cercles coincident,
mais il est aussi iconigue dans la mesure ou lenghment des couleurs correspond a

I'approfondissement de la hauteur. Si les relati@mnorphes se référent a celles régies par

48 “The «diegetic/non diegetic» distinction does aven apply to the image track of the cartoon if we
consider that elongated space and time in chaseescare more closely related to musical rhythm
than to a fictionally unified space. Thus, the ttaal « diegetic/non diegetic » categorizatiorhem

applied to even the most ordinary cartoon, is readepractically useless. The relationship between
music and image in animated cartoons can be bdtecribed by distinguishing between what might

be called isomorphic and iconic uses of sound”.
4 0On s’occupera dilickey mousinglans le chapitre 2.

50 Pour audio-visionner le film_: http://www.youtubem/watch?v=BBgghnQF6E4

1 “Moments such as these, when the orchestra previtle (diegetic?) ‘sound effects’, might be

called ‘iconic™.
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le rythme et le mouvement, les relations iconiqusrtiennent a des relations analoguiques
entre les événements visuels et le timbre, le \@ldanhauteur et le ton du son conjoint.
(CURTIS, 1992, p. 203

D’apres Curtis, tandis que la relation entre lemédiens et leurs voix enregistrées est
indicielle, les voix des cartoons (jouées aussi gas comeédiens, mais exagérées ou
déformées pour sembler « droles ») ont une relationiqueavec les personnages animes,
dans la mesure ou I'exagération de la voix s’aceaadec le caractere « malléable » des
dessins. Ainsi, Curtis remarque la distinction entianimation et les autres formes

audiovisuelles et nous invite a étudier la premiavec des instruments théoriques plus

aiguisés que ceux qu’on utilise pour les usagefitimanels du son.
Dessinés pour sonner (Drawn to Sound) : la « sontéi» de Rebecca Coyle

Il N’y a pas beaucoup d’ceuvres consacrées exclagineau sujet spécifique de cette
thése. Une des exceptions est le livre édité pae&m Coyle Drawn to Sound. Animation
Film Music and Sonicitydans lequel cette chercheuse australienne assetablarticles
concentrés sur un méme but: montrer comment lejcoa des rdles particuliers dans
'audiovisuel animé. En plus de participer avecxdatticles dans cette compilation, Coyle
fait I'introduction, qui fonctionne comme un « étd I'art » sur le sujet. Pour cadrer son

approche, Rebecca Coyle essaie de proposer unawtemne, lagonicité:

Jai emprunté le terme « sonicité soficity’®) a la science, ol il est fait référence a la

transmission du pouvoir par forces et mouvementsgigues. Ce sens a été mobilisé par des

%2 “The advantage of the terms «isomorphic/iconicsthiat they are not mutually exclusive, as are
‘diegetic/non-diegetic,” and they can describe mplét sound variables. In another, completely
different example, Oskar Fischinger’s Motion PaigtiNo. 1, the bass line of Bach’s Brandenburg
Concerto broadens as the circles in the image beoadnd deepen in hue. This seems to be
isomorphic in that the rhythm of bass and the m@veraf the circles coincide, but it is also icomic
that the change of colors matches the deepenie.ditisomorphic relations refer to those governed
by rhythm and movement, then iconic relations perta analogous relationships between visual

events and the timbre, volume, pitch, and tonBeftcompanying sound”.

%3 La sonicité est une invention de George Constestin, ingénieur roumain qui a travaillé dans le
domaine de la mécanique des solides. La sonicitkitdid transmission de I'énergie par des
vibrations : « le principe des procédés Constastio@st le suivant : I'énergie est transmise auemoy

de vibrations se propageant a travers un milieuidiey de méme que les ondulations d’un courant
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chercheurs et des artistes associéséorld Soundscape Projetoir Stanza et Kandola en
ligne>®). Comme le but ultérieur de ce projet est de atesules solutions pour un paysage
sonore écologiquement équilibré ou la relation enta communauté humaine et son
environnement sonore soient en harmonie», il edingat pour la discussion sur le son dans
I'animation, dans lequel la création idéalisée dmonde, ses habitants et leurs activités est
un projet partagé du son et de I'imag€OYLE, 2010, p. 3

Coyle souligne que dans le domaine des études israton, les chercheurs parlent
presque toujours sur I'image, en omettant le salui€i est pourtant une dimension qui

permet de concevoir des aspects inédits sur le ement dans I'espace et le temps :

Le son ne peut étre congelé de la méme manieréequieages peuvent étre présentées sur
une page, en dépit des meilleurs efforts de musicels pour capturer des éléments
dynamiques a travers la notation de mélodies atrahgements. Le son est mouvement
constant (...) Le son se déplace également daspabe stéréophonique et a travers des

transitions entre les scenes, les cadres et lesapasitions. Il fournit ses propres

électrique se propagent le long d’un conducteuatigtie. Les ondes ainsi employées sont de méme
nature que les ondes sonores, et c’est précisé@mettiudiant I’'harmonie musicale et ses lois, que M.
Constantinesco a été conduit aux applications niggas que nous allons exposer. De la le nom de
sonicité qu’il a imaginé pour grouper sous une mameellation les phénomenes dont il a étudié les
lois et recherché les applications ». Pour voikgleation compléte du principe de la sonicité :

http://www.gloubik.info/sciences/spip.php?articl&57

51l ne se trouve plus a I'adresse électronique derpar I'auteure. L’histoire dworld Soundscape

Project se trouve ici :_https://www.sfu.ca/~truax/wsp.htiré leader de ce projet est R. Murray

Schaefer, créateur du conceptpig/sage sonoret auteur du livre avec le méme titre (SCHAFER,
2010).

5 “] have borrowed the term ‘sonicity’ from scienaghere it refers to the transmission of power by
periodical forces and movements. This sense has iebilized by researchers and artists aligned
with the World Soundscape Project (see Stanza amtléda online). As the project’s ultimate aim is
“to find solutions for an ecologically balanced salscape where the relationship between the human
community and its sonic environment is in harmoriy'is apposite for the discussion of sound in
animation, in which the idealized creation of a leoiits inhabitants and their activities is a shdre

project of sound and image”.
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enchainements, préfigurant et propulsant la namatiles «points de drdlerie» pour mettre en

évidence la main de I'animateur, sa «personnali(€QYLE, 2010, p. 4f

En plus d'offrir des arguments sur I'importance shn dans I'animation (dialogues,
musique, bruits), Rebecca Coyle inclut dans sawdloiction tous les facteurs qui permettent
d’expliquer I'absence de réflexions sur ce sujdacteurs industriels, économiques,
esthétiques et culturels, parmi d’autres. ElleeoHfussi un panorama général de la littérature

sur le son dans I'animation.

La premiere grande référence est le livre de Giaen® Bendazzi, Manuele
Cecconello et Guido Michelon€ploriture : Voci, rumori, musiche nel cinema d’ar@zione
(BENDAZZI, CECCONELLLO, & MICHELONE, 1995). Rebecdaoyle fait une synthese
superficielle de cette ceuvre —qui a notre avis teém commentaire plus détaillé que nous
ferons ci-dessous-, en disant que les auteurs peopaine série de réflexions sur la musique
dans l'animation, avec des profils de réalisateerscompositeurs et des analyses de
productions concretes. Et comme appendice, il gre de livre aussi quelques renseignements

sur le doublage des voix, les effets sonores gfrasthésie.

Du cb6té américain, Coyle mentionne I'antholodiee Cartoon Music Boolgans
laquelle Daniel Goldmark et Yuval Taylor assembldas textes et réflexions de plusieurs
théoriciens, musiques et réalisateurs sur les rdéeta musique dans le cartoon américain
(GOLDMARK & TAYLOR, 2002). Bien que cette ceuvre meit pas proprement théorique
(ou plus précisément : académique), elle offre @eseignements et des analyses sur les
créateurs. Dans cette méme tendance, Coyle paRéctard Davis, qui consacre un chapitre
de son livreComplete Guide To film scorin®AVIS, 1999) a montrer les différences entre
les approches musicales a la télévision, dansolegstmétrages, les films musicaux et les
ceuvres dramatiqguefans une autre ceuvre plus théorique David Goldnpadpose un
parcours historique des grands studios américainmetre les différents chemins pris par la
musique des cartoons traditionnels en décrivant gurécision leurs modeéles structurels
(GOLDMARK, 2005).

%6 “Sound cannot be freeze-framed in the same wayithages can be presented on the page, despite
the best efforts of musicologists to capture dyoagtéments by notating melodies and arrangements.
Sound is constant movement (...) Sound also movesdstereo space and transitions across scenes,
frames and juxtapositions. It provides its own ssguoreshadowing and momentum for narrative,

‘gag points’ to highlight the animator’'s hand, atmkrsonality™.
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Un autre auteur mentionné par Coyle est Robin Bemup, qui dans son livre
Designing Sound for Animatio(BEAUCHAMP, 2005) alterne des réflexions techniques
avec des propositions théoriques, en combinanegpérience comme producteur musical et
comme enseignant. Son ceuvre comporte tout un ohapit la théorie du design sonore, mais
aussi des idées générales sur la perception dwetsde I'image. Apres cela, Beauchamp
consacre un chapitre a chacun des éléments sardisésgues, musique et effets sonéfes

Rebecca Coyle mentionne aussi quelques articldgésidoin de la sphére anglo-
americaine, particulierement des auteurs austgli€tilip Brophy et ses contributions dans
les deux livres sur le sujet édités par Alan Cheilda :The lllusion of life letll (BROPHY,
1991); et Michael Hill, qui a écrit I'articldLife in the Brush : the Orchestration of Nature in
Australian Animated Feature Filmeu il décrit la « musicalité » de quelques filaustraliens
d’animation. Coyle mentionne aussi quelques ceustgsWalt Disney et sa compagnie
discographiqueWalt Disney Recordfebecca Coyle conclut son introduction en soulignan
la prolifération des publications et des journapécialisés dans la musique et le son au
cinéma et dans l'audiovisuel, mais aussi dans rfation. Néanmoins, a son avis les
premieres manquent d’'une approche intégrale paudibvisuel et les dernieres ne s’arrétent

presque jamais sur le son.

Pourtant, I'ceuvre éditée par Rebecca Coyle se otmecelle-méme plus sur la
musique que sur la totalité de la bande-son, eit ceulement dans la troisieme partie —
précisément la partie que reprend le titre du Jisrasique et sonicig qu’elle fait son retour
comme protagoniste. Le premier des articles dee qeditie estSonic Nostalgia and Les
Triplettes de Bellevil§f GOLDMARK, 1010), dans lequel Daniel Goldmark réfié@ sur
I'ceuvre de Sylvain Chomet. Goldmark commence esleseandant pourquoi Chomet a choisi

ne pas utiliser les dialogues dans son ceuvreest Gauteur lui-méme qui offre la réponse :

Je pense aussi qu'une animation sans les conteitds paroles est plus forte. Si tu dois
adapter tous les mots, tout le mouvement gestuahecautour de la bouche. Sans elles, tu es

beaucoup plus libre de créer une véritable animatétravers I'animation elle-ménie

57 Ci-dessous nous faisons un commentaire plus étgilcette ceuvre.

%84l also think that an animation without the condtrts of spoken words is stronger. If you havetto fi
everything to the words, all the gestural movenmerblves around the mouth. Without it, you are
much freer to create true animation, to throughnaaiion itself’. (GOLDMARK, 1010, p. 142).
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Goldmark rapproche cette idée des premiers cart@on®res américains, ou les

dialogues n’étaient plus le centre de I'animatimajs les gags visuels et la musique.

Goldmark s’arréte sur le premier film de Chomied, Vieille Dame et les pigeons

(1998¥°, pour montrer le réle du son dans ce court métrage

Les effets sonores supportent le spectacle igpermdant, en particulier les sons de
tapotement, battement, roucoulement des pigeorss sbns évocateurs de la nourriture qui
est déchirée, machée et avalée. Chomet veut quesympathisions avec cet homme, et peut-

étre méme que nous ressentions autant la faimuiiie |

Méme les voix des touristes au debut du film famatent comme bruitage. Il y a aussi
de la musique, et le rythme de l'animation est byowisé avec elle, selon le moment
dramatique de I'histoire, quand le gendarme estlespoint d’étre dévoré. Goldmark dit que
quand le dialogue manque, la bande-son est élargiermet un design sonore plus complexe,
et une meilleure attention a la narration visuedie,lui permettant de profiter la totalité de

I'espace sonore que le film offre.

Ensuite Goldmark, se consacre a l'analyse du fiks Triplettes de Bellevilleen
affirmant qu’il tourne autour de la nostalgie. Deglébut du film, avec ce petit « film dedans
le film », le vidéo-clip des triplettes dans leeupesse, en tonalité sépia et avec des ratures
des vieilles productions et la musique typique dasées 30, jusqu’aux transitions des
« paysages sonores » dans la ville ou vivent lesopaages, sont décrits avec précision dans

ce long passage qui nous nous permettons de rem@tutotalité :

Les sons de l'industrie marquent discrétement liéam que le temps a forgée. La séquence
se passe si vite, soulagée par la musique, que meymurrions pas méme remarquer cette
touche subtile dans le montage sonore: le secood ea un grand plan unique, avec le bruit
des hélices qui tournent, tandis que le troisieraepcde feu correspond a deux avions a
réaction. La transition sonore du moteur au turkarteur indiqgue non seulement des progres,

mais aussi le profond sentiment de perte qui impeege film. Comme le bourdonnement de

59 Pour audio-visionner le film: https://www.youtubem/watch?v=MghVcRrrauY

% “The sound effects run the show here, however,iqaarly the sounds of the pigeons tapping,
flapping, cooing, and the evocative sounds of foeeidg torn, chewed and swallowed. Chomet wants
us to sympathize with this man, and perhaps evarafehungry as he islGOLDMARK, 1010, p.
144).
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I'nélice se fane dans le passé, un symbole de aéagiie dépassée, le rugissement du moteur
du jet signifie un cadeau indésirable, ou que Imgde passe trop vite. Le temps pour ces
personnes est ce qu'on doit chérir, pas ce qu'oantjtie. La prédiction de Schafer (d'une
«surdité universelle» avec la pollution sonore eurs) trouve une nouvelle application ici
guand Chomet opte pour la mutité universelle dgpsesonnages. Par ces moyens, il oblige le
public & entendre le bruit (en vertu de I'omissida dialogue) dans les divers contextes
géographiques (la campagne vs la ville, les morgagrs I'océan, I'Europe vs I'Amérique du
Nord)*.

Cette subtile analyse nous permettre de concextyple de rbles que le son peut jouer
dans la construction narrative des dessins ani@éklmark montre aussi comment le son
permet de construire les points de vue (ou lestpali®coute ?) de la narration, méme celui
d’'un chien dans ce cas. Cet article est presgseuequi offre une démonstration de ce que

peut faire lasonicitédans I'audiovisuel anime.

Les deux autres articles de cette partie s'occupérg de la musique, quoiqu’ils
mentionnent aussi I'importance des effets sonatds, difficulté de tracer une borne entre ces
deux composants de la bande-son. DResilient Appliances : sound, Image and Narrative i
The Brave Little Toasterdon Fitzgerald et Philip Hayward essayent de reordcomment
cette production, rejetée par les Studios Disneguwert de nouveaux parcours au design
sonore et musical du film animé, particulieremeviec le choix des voix et la construction
narrative a travers des chansons originales (FIZEER& HAYWARD, 2010, pp. 160-
173).

1 The sounds of industry discreetly mark the chariges has wrought. The sequence goes by so
quickly, eased along by the music, that we mighteven notice such a subtle touch in the sound
editing: the second shot has a single large plaenplete with the sound of the propellers turning,
while the third shot has two jet airplanes. Theauransition from prop motor to jet engine indieat

not only progress, but also the profound sensesd that pervades this film. As the buzzing of the
propeller fades into past, a symbol of outdatednetogy, the jet-engine roar signifies an unwelcome
present, where time passes too quickly. Time fesehpeople is for treasuring, not quantifying.
Schafer’s prediction (of a “universal deafness” vibngoing noise pollution) finds a reapplication
here as Chomet opts for universal muteness forcharacters. By these means he compels the
audience to hear (by virtue of omitting dialogubg thoise as in the various geographical settings

(country versus city, mountains versus ocean, Eix@osus North Americabid. p. 148.
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Pour sa part, Kentaro Imada démontre comment ligresnore et musical dans les
films et émissions de télévision au Japon mélamgetradition qui remonte au théatre Kabuki
—hayashj 'accompagnement sonore et dramatique dans le, seimmé ensuitgekibanau
cinéma— avec la tradition occidentale de la musiguématographique, en analysant une
animation spécifique : les séries et films autaupdrsonnage d’Arsene Lupin lll, le petit-fils
du personnage des romans de Maurice Leblanc. Ipediaprouver a partir de ce cas que,
dans lI'animation japonaise, la musique —méme qedadst écrite et jouée par de prestigieux
musiciens, comme Yuji Ohno, qui a composé une noesjgzz de styleoccidental— est
subordonnée au travail dienkyokukdle « sélecteur musical », mais qui fonctionne w@m

directeur sonore en général). En ce sens :

Les pratiques décrites ci-dessus contrastent age@drception auteuriste classique des
compositeurs de musique artistique occidentale. sDignmonde de l'animation japonaise,
plutét que de créer des mélodiese-of-a-kind pour l'adapter aux séquences d'images
particulieres, le travail du compositeur est en mpla partie de développer un stock de
matériau qui peut étre utilisé quand nécessairen@st pas juste une question d'opportunité
économique, mais cela reflete également les racdnggkibancomme une pratique scénique
et médiatique japonais@ MADA, 2010, p. 184%

Pourtant, le seul article qui s’arréte vraiment Burson et les bruits est celui de
Goldmark. Ainsi, lasonicité de Rebecca Coyle est loin d'étre un concept comelet
fonctionnel pour parler du son au cinéma d’aninmgtiguoiqu’elle ouvre tout un parcours

théorique en attente d’étre développé et auqugbgee contribuer.

Designing Sound for Animatiorde Robin Beauchamp : vers une rhétorique du design

sonore

Nous avons déja parlé du livre de Robin Beauchamprés la révision de Rebecca
Coyle. Maintenant je voudrais souligner quelquepeels de cette ceuvre, faite par un

professionnel du design sonore, mais qui offre toutrépertoire d’'idées et de concepts

62 “The practices described above contrast to clasaiteurist perception of western art-music
composers. In the world of Japanese animation,erathan creating one-of-a-kind melodies to fit
particular image sequences, the job of the compisskargely to develop a stockpile of material that
can be used as necessary. This is not just a maitteconomic expediency, but also reflects thesroot

of gekiban as a practice in Japanese stage anday@dductions”.
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importants pour comprendre le «langage du sonms da tradition conventionnelle
américaine. En particuliere nous parlerons du d¢re@ : « Sound design theory », dans
lequel Beauchamp propose les assises conceptuddlesutilisation narrative du son
(Beauchamp, 2005).

Dans lintroduction du chapitre, Beauchamp commeece disant que, d'aprés
beaucoup de réalisateurs, le son contribue a 70%udaés d'un projet (mais, d’apres
Rebecca Coyle, il exagére un peu). Ensuite, il gsepune série de classifications du son,
principalement a partir de Michel Chion, mais taugen soulignant des équivalences avec le
langage technique. Ainsi, la musique diégétiqupmtiesource musictandis que la musique
non diégétique est nommaader-scoreles effets sonores liés aux objets dans le cadre so
hard effectsLa pratique générale qui consiste a ouvrir unaraig€icale ou un environnement
sonore est nommésstablishing soun(’établissement du son). En plus de cette ternoigiel,
Beauchamp reprend les concepts de Chion (adaptii®r écoutes » de Schaeffer), les sons
causaux (ou littéraux), sémantiques (ou symboligee¢séduits (ou acousmatiques), pour
conclure que les derniers sont les plus importpots un design « créatif » (tandis que les
sons causaux sont utilisés surtout pour produireftet de réalisme, et les sons sémantiques

sont presque uniquement des paroles).

Pour continuer, Beauchamp décrit les differenceseele traitement visuel et le
traitement sonore, pour montrer comment ces deupesty d’information sont
complémentaires : « Le design sonore peut aidgruldic a percevoir avec précision des
images complexes; cependant, il peut aussi faie dps images simples se sentent plus
complexes %. Notre champ visuel est limité a 180 degrés, tangdie le son est percu a 360
degrés ; le traitement de l'information sonoreasisi plus rapide, donc I'écoute nous aide a
accentuer I'image et agrandir I'expérience audiosile : «si la conception sonore est
efficace, le public se souviendra des détails V&sa&ine scene qui n'existait que dans la
dimension acoustique » (BEAUCHAMP, 2005, p.%18)

& “Sound design can help the audience accurately gigeccomplex visuals; however, it can also
make basic visuals feel more complex”.
64 4If the sound design is effective, audiences vattall visual details from a scene that only existed

sonically”.
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Pour continuer, Beauchamp décrit une série de téaistaques ou fonctions du son

dans I'animation, que nous résumons ici :

Influence du son dans la perception du temps pour illustrer cette influence,
Beauchamp nous invite a regarder une scéne de yi@ursans son : nous découvrons
rapidement qu’il y a beaucoup d’'images relativenstatiques et que les prises en close-up
intercalées dans I'action neutralisent I'impresgi@nmouvement quand les sons et la musique
nous manquent. Les effets visuels de ralentisserd&dcélération ou de saut dans le temps
ont aussi leur contrepartie sonore, qui renfortedge ou contraste avec elle. Finalement, le

son permet d’agrandir les possibilités d’attenties spectateurs :

Les spectateurs ont des périodes d’attention de pfuplus limitées, ce qui influe sur leur
perception du temps en dehors du récit. (...) Qulasdcritiques parlent de la longueur du
film, ils parlensouvent t de la qualité du film.sLééments sonores sont des moyens essentiels
de l'extension de l'attention tout en laissant il avec le sentiment que le temps a été
suspendu(BEAUCHAMP, 2005, p. 19%

Influence du son dans la perception de I'espaceci la technique est essentielle dans
le sens que larrivée du son multicanal (le sorurrasind ») a étendu les frontieres de
I'expérience audiovisuelle hors de I'écran : «dprd est utilisé de maniere efficace, le son
peut améliorer les concepts spatiaux tels que ¢dopdeur, la largeur et la hauteut®.»
Beauchamp décrit avec une grande précision technmpmment la manipulation des
caractéristiques du son (volume, ton, fréquencegrb&ration, mouvement, direction, etc.)
produit des transformations dans notre expérieedéeedpace (BEAUCHAMP, 2005, pp. 19 -
20).

Attirer le public dans le récit: c'est le réle de Bstablishing soundComme
I'histoire progresse, le son produit I'effet de tal@@ d’'une scene et attire le public vers la
prochaine. A la fin du film, la musique et le somguisent I'effet de cléture définitive, en

facilitant la transition vers la réalité.

% «“Audiences have increasingly limited attention spaa fact that influences their perception of time
outside of the narrative. (...) When reviewers tddkw the length of the film, they often are talking
about the quality of the film. Sound elements @asertial means of extending attention spans while

leaving the audience with the feeling that time Ib@sn suspended”.

%When used effectively, sound can enhance spatiaepts such as depth, width and height”.
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Le son comme développeur des personnagedans le cas des personnages humains,
Beauchamp parle surtout de la voix et de ses @&istiques sonore@don, volume) pour les
individualiser, mais aussi désitmotivsmusicaux, un héritage de I'Opéra tres commun dans
'animation. Quant aux personnages non humains, u@wanp évoque leur
anthropomorphisation, car dans I'animation tousolgiets ont la potentialité de déployer des
caractéristigues humairfés C’est un défi pour les concepteurs sonores quivedd

développer les sons les plus plausibles pour gessob

La plausibilité et la réalité : d’apres Beauchamp, dans I'animation ne s’agit pas d
réalisme, mais de plausibilité, a travers I'anaodg contraste, I'exagération : « ironiguement
[dans I'animation] le son provenant vraiment d’sparce est souvent moins convaincante ou

divertissante que la substitution exagérée » (BEABRP, 2005, pp. 21-255.

Le son métaphorique :ce type de sons permet d'éviter des interprétatldtérales
des animations, et d’augmenter le caractere drgoetdes situations et des personnages.
Mais le son métaphorique permet aussi souvent Hact&isation effective d’'un objet ou
personnage, bien que beaucoup de ces objets eeixfss dans la réalité et partant n’ont pas
un son «littéral ». Quant au caractére dramatig@egauchamp donne I'exemple d’'un
clignement : dans la réalité il ne sonne pas, s un effet sonore dans une animation il se

transforme en un événement.

Le son hors cadre :le son nous donne la possibilité de mettre en soémgorte
quelle action, qu’elle soit trés chere, tres potgrei ou tres longue pour le seul

développement visuel. N'oublions pas que Beauchaanie du point de vue d’un réalisateur.

Tension et détente :Beauchamp décrit comment les variations dans led®ra
musique, la voix et les sons produisent des effietstensions ou de détente chez les
spectateurs en faisant de la bande-son le resdensabgrande mesure de leurs réponses
émotionnelles et, méme, physiologiques, comme targation des battements du coeur.

67 Et pas seulement des caractéristiques humainas:|daimation un objet peut étre transformé en

un animal, une force de la nature ou n'importe lguahtité dotée d’'un mouvement propre.

% “Ironically, [in animation] the real sound of a sa is often less convincing or entertaining than

the exaggerated substitutibn
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Adoucir le montage visuel :a la différence de notre expérience en état déeyéd
montage filmique nous offre un flux discontinu dages, avec des coupes, des ellipses et des
interruptions. D’apres Beauchamp, le son fournititetarité qui adoucit les effets de la
progression non linéaire des images. L’auteur goalique les sons sont presque toujours

linéaires, sans découpages, et les images « anasicette linéarifé.

Développement de la continuité ici continuité signifie unité. Un film doit sonner
toujours avec un méme « style », ou la méme «iténal C'est pour cela que la musique

d’'une production est faite presque toujours paseul compositeur.

Interprétation du montage visuel et des conventiongilmiques : ici Beauchamp
propose tout un répertoire de conventions visuellete leurs corrélats sonores : mouvements
de la caméra, formes de découpage, types de @tnd,a liste est trop grande, donc nous

renvoyons le lecteur aux pages 23 a 25 du liviBesichamp.

Perception guidée I'ambiguité des images dans beaucoup de plansdfiles fait que
le spectateur cherche dans le son des clés postrgiva le sens. Dans ces cas, le design
sonore guide la perception du public. Beauchampguoe le concept de « valeur ajoutée »

proposé par Michel Chion.

Bref, ce que nous propose Robin Beauchamp est togtéaxonomie des figures, dans
le sens rhétorique, et des rbéles du son dans @ugtion audiovisuelle. Et bien qu'il parle
surtout pour les réalisateurs —comme les traitésstjues de rhétorique parlaient pour des
poétes et des orateurs-, et que ses idées s'iestridans une institution concrete (la
production industrielle des Studios américains)déscription détaillée que nous offre cet
auteur nous permettra d’identifier quelques figuresintenant au sens sémiotique) du son
dans le cinéma d’animation. Beauchamp consacréhapitce entier a chaque élément de la

bande-son. Dans les prochains chapitres de natrailirnous reviendrons a quelques-uns.
Coloriture : une exploration sémiotique et narratologique du sodans I'animation

Pour finaliser ce parcours de la faible bibliogriaptonsacrée au son dans I'animation,
nous voulons évoquer I'ceuvre italien@eloriture (BENDAZZI, et al., 1995). Ce travail est

tres important dans la mesure ou c’est presqueue aivrage sur le sujet qui adopte une

% On sent toujours ici I'influence de Michel Chion.
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approche plus proche de la sémiotique, au moins Esnchapitres de la premiére partie :
théorie.Mais méme dans les deux autres parties il y a twsijdes références a la narratologie
et autres théories proches des sciences du langagelinstant nous ne traiterons que de la

premiere partie.

Le premier chapitre de cette partie Bstmori di Carta : per una teoria del sonoro
nell’animazione(bruit de papier: pour une théorie du son dans haaiior), de Renato
Candia. Dans cet article Candia se propose d’ifilentla contribution sémantique du
composant sonore au cinéma d’animation, en essayast de formuler une hypothése sur la
spécificité du son dans ce type de cinéma. Désbetd Candia souligne que cette spécificité
a a voir avec la question de la référencialité @mt'image que du son. Il faut dire que
l'auteur parle surtout du « Cartoon », c’est-a-divedessin animé de la tradition américaine.
Dans ce « contexte expressif », d’apres Candiaeréy déformation (bien qu’on puisse dire
la méme chose de la plupart des techniques demain), et cela est la différence principale
par rapport au cinéma PVR

En chemin, Candia conteste l'idée selon laguell®lie du son dans I'audiovisuel est

la seule redondance de I'image :

Si le langage du cinéma est appelé audio-visugtgmrce qu'il se base, en fait, sur la
sensorialité auditive et visuelle, et ce dualismdearaisonnablement a penser que les
éléments de la structure filmique s’organisent sefleux catégories générales: sonore et
visuelle. Ces deux catégories portent chacune sgorg contenu d’informations que le film,

en tant que produit fini, rend homogéne et unifoeneraison des propriétés structurales de
ce langage(CANDIA, 1995, pp. 26 — 21

Candia cite Chion quand il parle de la fin du ciaémuet en indiquant I'apparition
d’un plan structural dans lequel s’établit une ayetparticuliere des relations possibles entre

'image cinématographique et la voix. D'un point dgée narratologique, en suivant André

70\oir note No. 1.

1 “Se il linguaggio del cinema si definisce audioivis € perché esso agisce, appunto, sulle
sensorialita uditive e visive, e questo dualismataaragionevolmente a pensare le componenti della
struttura filmica organizzate secondo due cateogeémerali: quella sonora e quella visiva. Queste
due categorie sono ciascuna portatrice di un prommontenuto informativo che il film, come prodotto

finito, rende omogeneo e uniforme in virtu dellepieta strutturali del suo linguaggio”.
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Gaudreault et Francois J&st Candia souligne I'existence d'un « double réajue la
narration filmique utilise avec I'objectif d’une smbiguisation réciproque : ce qu’« on voit »

et ce qu’ « on entend ».

Dans le cas de I'animation, cette articulation ené& son et I'image est passée par
plusieurs étapes différentes. Pour Renato Cand@dtque déja mentionnée dumickey
mousing»’3, c’est-a-dire, la synchronisation exacte entre stess et des images n’est que
« I'enfance » de la syntaxe audiovisuelle des ©@adp une structuration « banale » et
« elémentaire ». Par contre, Candia décrit un @i exemple de structuration audio-
visuelle dans le Cartoon : le court métr&@yms Bunny Rides Agdi(1948) de Fritz Freleng
pour le studio Warner, dans lequel le lapin cél@stedans un vieux bar de I'Ouest, et se jette
dans Yosemite Sam, qui dit: « Cette ville est pefite pour nous deux ». Bugs Bunny sort de
cadre (et du bar) et on écoute les sons convualsifschantier. Le lapin se retourne et dit que,
maintenant, la ville est assez grande pour deuxdefors du Saloon, on peut voir une grande
métropole, pleine de gratte-ciels. D’aprés l'autdar la désambiguisation réciproque de

I'image et le son est completement différente caresde «nickey-mousing :

L'éloignement rapide de Bunny est couvert par lathyu'il fait, alors que le produit

visuel de ce bruit est visible uniquement danglass suivants. Dans la pratique, la
mise en scéne a été construite grace la séparatiobruit de sa source visuelle et
cela suffit pour créer une condition d'attente, désir de la solution de cette
séparation, avec la connaissance de la source soidans le film de Freleng la
source est, effectivement, la ville des grattesgi€l.) I'information, pour ainsi dire,

référentielle, oscille de la représentation visaell la représentation sonore, pour
revenir a la visuelle, et cette oscillation produite multiplication de I'espace de la

représentation, en renvoyant le spectateur a urbtioardre d’espaces, ceux qui sont

2 Cité par Candia. Voir (GAUDREAULT & JOST, 199(.[28-30).

3 Dans cette ceuvre il y a un autre article d’AlbéBtwschi intitulé «Eloge duMickey mousing

I'expression sonore dans les cartoons disneyefBOSCHI, 1995).

* Malheureusement ce film n’est pas disponible starhet.
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montrés et ceux qui sont évoqués (dans ce caseparruits).(CANDIA, 1995, p.
27)"°

Renato Candia affirme que la capacité du son de nemwvoyer au lieu d’une source
sonore et d'étre signe de cette source devrait €fifisante pour démontrer la non-
subordination du son a l'image dans le cinéma,iajju® les capacités dramatiques et
expressives de la relation audiovisuelle, que €autmet en relation avec l'idée de Noel
Burch d’'un « simulacre total » : la représentagitgine d’'un monde a travers des sons et des
images. Sur ce point, Candia se demande si dammBdéon ce pouvoir de simulation opere
de la méme fagon. En principe, la réponse a ceéstmpn est affirmative, puisque le cinéma
d’animation a été constitué au coeur du canon diagmaudiovisuel.

Néanmoins, Candia croit que la tendance a la défibom dans I'animation est une
caractéristique distinctive. En ce sens, tandis lgueinéma PVR se rapproche du récit
littéraire, 'animation se rapproche de la fablé.id nous arrivons a une des idées les plus
intéressantes de cet article : d’'apres Candia, tminéma d’animation la représentation
visuelle de la réalité passe a travers un doubleani de référencialité : ce qui renvoie le
dessin a la réalité, et ce qui renvoie le film asgin; d'ou le rapport avec la fable :
« I'animation active un régime narratif qui esta@ige par sa nature méme, ou tout est déja
possible dés le début et au-dela des limites giyaique des corps et des matériaux de la

réalité quotidienne » (CANDIA, 1995, p. 3B)Mais pour le son les choses sont différentes :

5 4| rapidissimo allontanamento di Bunny & copertaldumore di cid che fa, mentre il prodotto
visivo di quello stesso rumore e mostrato soltar@liinquadratura succesiva. In pratica la messa in
scena € stata costruita attraverso una separazidelerumore dalla sua fonte visiva e questo e
sufficiente a creare una condizione d’attesa, usidk¥io verso la soluzione di questa separazione,
cioe verso la conoscenza della fonte sonora (cHefilme di Freleng € apunto la citta fatta di
grattacieli) (...) L'informazione, per cosi direeferenziale oscilla dalla rappresentazione visiva a
quella sonora per ritornare a quella visiva, e qg@esscillazione crea una evidente moltiplicazione
degli spazi della rappresentazione rinviando lo teggere ad un doppio ordine di luoghi, quelli

mostrati e quelli evocati (in questo caso dal rue)br

6 “| 'animazione attiva un regime narrativo che & strgper sua stessa natura, dove tutto & gia
possibile fin dall'inizio e ben oltre i limiti dell fisicita dei corpi e dei materiali della realta

quotidiana”.
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car la double référencialité du visiblelans le cinéma d’animation est condensée dansuln s
rapport de référencialité sonore dont les termes Igofilm (qui représente) et la réalité (qui
est représentée). La manipulation de cette asyendtmnne lieu a tout type de possibilités

symboliques et narratives.

Pour illustrer cette caractéristique Renato Camdise un exemple trés intéressant,
cette fois de I'animation d'objets (poupé@s)le court-métragdasper in a Jan{1946) du
réalisateur George P&l Dans cette production, le petit Jasper entre ahgaréteur sur gages
pour se protéger de la pluie. La, quand il tentécldapper, la porte se ferme, les objets
prennent vie et commencent a jouer un jam de f@amdia souligne qu’est un effet sonore ce
qui marque la transformation merveilleuse des shjé son d’'un coucou a minuit. Jusqu'’ici,
tous les sons sont réalistes. Par contre, le sthaléoge est complétement exagéré : en effet,
ce n'est pas le son d’'une horloge, mais d’'un mé&oamiindustriel, d’'un atelier entier de
réparations. A partir de ce point, la sonorité geaat la musique s'impose, une musique qui

se joue elle-méme, autant que les instrumentsssomes. Voici I'interprétation de Candia :

La soudaine folie visuelle et sonore de I'horlogexmou indique, le cas échéant, la variation
du registre narratif, qui passe d’'une fausse «itéat a la fable proprement dite. (...) Ces
exemples semblent conduire a la considération diueau de référentialité exclusif du son
qui, en sautant complétement le niveau intermégliairient établir dans le film une

représentation directe de la réalité : il accompliéla dans I'espace-temps qu'il occupe dans

7 Une idée partagée par luri Lotman : « une profrat début du langage du cinéma d’animation
c’est gqu'il fonctionne avec des signes de sigriesqui se passe face au spectateur dans I'écrsin c'e
une représentation d’'une représentation. En pliuke smmouvement double la capacité de produire
lillusion de la photographie, la photographie @iéme double la conventionnalité de limage
dessinée » (LOTMAN, 2000, pp. 139-140).

8 Ce type d’animation est différent du dessin anio@,il manque de la double référencialité dont
nous parlons. Néanmoins, l'auteur se demande ebt-ge que sa matérialité concréte, déja forgee pa
la reprise directe, guide (sinon détermine de miaré&haustive) la référentialité du texte sonomre su

lequel elle opéere ? ‘@ la loro concretezza materiale, pur gia conteth dalla ripresa a passo uno,

a orientare (se non proprio a qualificare esauriemiente) la referenzialita del testo sonoro nel gual

vengono fatti agire?”p. 30.

® Pour audio-visioner le film__https://www.youtubem/watch?v=TYF7Zx8G5I|g
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I'histoire du film, en réduisant le bruit de la t&é a la recherche de ses propres régles

spécifiques de représentation, de sa propre capaipressivgCANDIA, 1995, p. 31%

L'auteur affirme que ce pouvoir dérivé de la matagion du son a aussi des
conséquences tres importantes dans la dimensidérdmciation, en permettant des effets

inédits au-dela de 'image.

Dans la derniere partie de son texte, Renato Cat@lialoppe tout une typologie des
usages du son dans le cinéma d’animation, d'agrégdphique proposé par Michel Chion
dansLe son au cinémapour montrer la maniere particuliere dans laguékhnimation
redessine les frontieres entre ces catégories ingbars-champ/off, zones acousmatiques et
zone visuelle. Cette fois I'exemple est un autessilque du cartoon : la série du Coyote et du
Beep beep. L'auteur illustre comment dans plusiéjnisodes le dessin animé se déplace
parmi ces frontiéres, en donnant lieu a des jeédiis. A différence de la plupart des textes
anglo-saxons, cette petite étude permet d’identglasieurs noyaux théoriques importants

pour |'étude du son dans 'animation d'un pointwke proprement sémiotique.
Maria Luisa Bionda : la narrativité de la musique dans le cartoon

Le deuxieme article du livre offre aussi quelquiEses en rapport avec la sémiotique :
le texte de Maria Luisa Bionda nous propose qualquenotes pour une approche
narratologique » du son dans le Cartoons (BIOND®S95). Cet article soutient tout un
dialogue avec le texte de Candia, qui lui sertashelément. Elle évoque aussi la mal comprise
« redondance » du son en rapport a I'image, emnedfit qu’elle ne doit pas étre congue
toujours comme une limite, mais comme une potet&ja cause de sa dimension évocatrice.
Elle parle aussi du « simulacre total » du cinémais note que dans le cas de I'animation il
s'agit plus d'un «simulacre virtuel », dans le seque le dessin animé construit des

personnages et des événements impossibles damsvensugui soit une simple représentation

8 «|’improvvisa follia visiva e sonora dell’'orologio auclu segnala, semmai, la variazione del
registro narrativo che passa da un finto “dal veralla fiaba vera e propria. (...) Questi esempi
sembrano portarci alla considerazione di un Unio@llo di referenzialitd del sonoro che, saltando
completamente ogni livello intermedio, giunge abgit® dal film un rapporto diretto di
rappresentazione del reale: compie cioé nello spéainpo che esso ocupa nella vicenda del film, una
sua riduzione dei rumori della realta alla ricerck una sua specifica normativa di rappresentazione,

di una sua personale capacita spressiva”.
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du réel, mais qui peuvent donner lieu a « un usiyEtentiel d’histoire infinie », plus qu’a

une simple référentialité diégétique. Et le sonuejun réle fondamental :

Le son peut étre anaphorique par rapport aux évéamsngu’il accompagne. Le son peut
anticiper, convaincre, évoquer. Peut multiplier diminuer la representabilité de la réalité et

de l'irréalité en faisant écouter des sons d’'unr@ment qui ne se déroule pas en premier
plan, mais dont on peut pressentir qu'il aura somportance dans le développement de
I'histoire. La narration peut osciller de la dimeéos sonore a la dimension visuelle en

amplifiant ultérieurement la portion d’'univers, téeu irréel, qu'elle soit représentée ou

représentable. Le son rend représentable I'imag@ai en méme temps, rend imaginaire ce
qui est en train d’étre représen{@IONDA, 1995, p. 46}

Encore une fois, Bionda utilise la comparaison aleanodéle « Disney » pour
montrer d’autres possibilités expressives et nagstdu son dans le Cartoon. Ainsi, elle
décrit 'usage de la musique et du son dans toaterbduction des studios Disney, de
Fantasia—qui, a son avis, n'est pas un prodige de musatadin, mais l'imposition de la
simple synchronisation comme la seule possibletioeleentre les images et la musique-
jusqu’alLa belle et la bét¢1991) un des derniers films lancés par le studio a soqép. Ici,
le son a la seule fonction de redondance par ragpdimage, afin de créer un univers
fantastique, mais vraisemblable. Bionda souligae,gxemple, les sons des objets animés du

film :

bien que, dans ce cas, pour n'avoir rencontré damsivers réel aucune correspondance
référentielle, les sons des objets animés sorsieinfprégnés de réalisme (...) tous les objets
animés deviennent humains lorsque le sortiléger@stpu, mais il ne s’agit pas d'une
transformation, comme dans le cas de la béteaiis’d’'un simple retour a 'origine, ou les
caractéristiques essentielles des personnagesastiumanité, et n'ont été jamais perdues,
seulement cachées, ils sont transportés de retdarnédrmalité, en conservant leur voix, qui

reste identique lorsque le sortilege est actiflaesqu’il est rompu. Tout reste normal, en

8 4| suono pud essere anaforico rispetto agli avweenti che seguiranno. Pud anticipare,
convincere, evocare. Pud moltiplicare a dismis@adppresentabilita del reale e dell'irreale facend
udire suioni di avvenimenti che non accadono innpogpiano, ma che si intuisce avranno un peso
fondamentale noello sviluppo della storia. La naitme puo oscillare dalla dimensione sonora alla
dimensione visiva amplificando ulteriormente la ziome di universo, reale o irreale che sia,
rappresentata e rappresentabile. Il sonoro rende pprasentabile l'immaginario e

contemporaneamente rende immaginario cid che vigmgresentanto”.
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somme, parce que ce qu'on cherche a obtenir ausadie des bruits et de la voix off c’est un
appui de la réalité, ou mieux, de I'hyperrealitédy excluant 'indépendance des sons et des
images(BIONDA, 1995, pp. 48-4%3

A cette utilisation redondante et intégrale dassset des images s’oppose I'univers
animé de Tex Avery. Bionda identifie aussi des @mms sémantiques : si I'univers de
Disney est optimiste et hanté, l'univers d’Avery psessimiste et ironique. Et ces différences

ont leur correspondance dans le son :

La production d’'un son non réaliste par un objetrtsformé pour qu'il ne soit pas réaliste

permet au narrateur de créer de nouvelles catégonen langage nouveau qui montre la
réalité comme on la présente et la sent en intgrhes que comme on la voit. C’'est comme si
les sons et les bruits absorbaient la fonction dmprendre que la vie n’est pas seulement
concréte, mais qu'elle est aussi réve et désillysfolie et calme, résignation et révolte.

(BIONDA, 1995, p. 50%

M. L. Bionda consacre la derniere partie de sonclarta souligner quelques
différences entre la fonction diégétique de la musidans deux types de séries télévisées.
Les émissions a récits complets, qui sont résadns din seul épisode, ont un mode musical
constant qui représente les humeurs des persondagesfacon homogéene. Par contre, dans
les séries a épisodes ouverts (plus proches dasr#ns), la musique est modulée d’apres

les changements des états d’ame des personnages,uda sorte « d’annihilation de la

82 “anche in questo caso, pur nono trovando nell’'unieereale alcuna corrispondenza referenziale, i
rumori degli oggetti animati sono di fatto impredinai realismo. (...) tutti glio oggetti animati
ritornano persone quando I'incantesimo si rompe,moa si tratta di una conversione, come nel caso
della Bestia, si tratta di un semplice ritorno alteigini dove sia le caratteristiche essenziali dei
personaggi sia la loro umanita, mai perdute, maosotlate, sono traghettate verso il ritorno alla
normalita con la conservazione della voce ch rima&ntica sia durante l'icantesimo sia quando
l'incantesimo viene spezzato. Tutto nella normalitdomma, perché quello che si voule ottenere con
I'uso dei rumori e delle voci off &€ un ausilio dalta, o meglio di iper-realta, escludendo la pbdga

di uno scollamento di sonoro e immagini”.

8 “La produzione di un suono non realistico da padieun oggetto trasformato in modo altrettanto
non realistico permette a chi racconta di creardlel@wuove categorie, un nuovo linguaggio, che
mostri la realtd come la intuiamo e come la sentidmeriormente, piuttosto che come la vediamo. E
come se suoni e rumori assolvessero la funzionkardintendere che la vita e altro, non e solo

concretezza, ma € anche sogno e disincanto, flliacatezza, rassegnazione e ribellione”.
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dimension extérieure ». Ce type de sonorité démoldautonomie et I'importance du son

dans la narration audiovisuelle :

Le spectateur se sent maitre de la représentatayoepqu’en l'attendant, il peut la
dominer. Nous sommes donc confrontés a une utdisajuasi syntaxique de la
dimension sonore, une utilisation qui détermine nécit, qui marque ses
caractéristiques particuliere¢BIONDA, 1995, p. 52/

Rita De Giuli et son compte-rendu de Jon Newsom

Le texte de Rita De Giuli est une sorte de cometeln du texte de Jon Newsadh,
Sound ldea: Music for Animated FilngSIEWSOM, 1980)lequel est, pour l'auteure, « un
excellent précurseur des analyses sur les relasonsimage dans le secteur du cartoon
ameéricain » (DE GIULI, 1995). De Giuli s’arréte sur la richesse de 'analyse tlewsom
fait de la séquence Kight to Neverland> du film Peter Pan(Walt Disney, 1953), dont
'auteur montre comment la complexité n’est pas seiglement a l'utilisation de la caméra
multiplane pour la construction de I'image en prafeur, mais aussi a la bande musicale, qui
a nécessité la réalisation de nombreux segmengsesepuis combinés dans le doublage final.
La combinaison des paroles, les effets sonores & giste musicale avec quatre niveaux de
profondeur de l'image dans la camera multiplaneparfait synchronisme est le grand

triomphe de cette séquence.

Newsom offre aussi une petite histoire des expériaimns audiovisuelles dans
I'histoire du cinéma, comme IBallet Mecanique de Fernand Légeatont la musique de
George Antheil , a été composée pour étre jouégyrohronisme avec le film ; ou le film
Joie de vivre(1934) d’Hector Hoppin et Anthony Gross, dont doatus reparelrons dans la

perspective de Maureen Furniss.

Ensuite, Newsom consacre une grande partie deest@ au cas de Disney comme

pionnier du son et de la musique dans le cinémairdaion. En plus du film Steamboat

84 “Lo spettatore si sente padrone della rappresemtagi perché prevedendola la pud dominare. Ci
troviamo quindi di fronte ad un uso quasi sintaitabella dimensione sonora, un uso che determina la

narrazione, che ne segna le caratteristiche pedctilai

8 “Gli eccellenti precursori dell'analisi del rappoot suono-immagine nel particorari settore del

cartoon americano”.
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Willie, Newson mentionne I&illy Simphony Three little piggour souligner comment la
musique de Frank Churchill sert a construire eetifpper I'histoiré®. Newsom raconte aussi
le développement de la technologie Vitaphone, systéhoisi par Disney, et sa relation avec
le Phonofilm de Lee De Forest. En plus, il faitparcours détaillé pour I'histoire de I'usage
de la musique dans les différents Studios d’anmnatiméricains, comme MGM, ou Scott
Bradley développa stunny musicou I'UPA, I'espace de travail de David RaskineBrle
texte de Newsom est un des premiers travaux rigauser la musique et le son dans les
cartoons, en anticipant des ceuvres plus récentesieaelles de Goldmark. De Giuli conclut

son compte rendu en soulignant I'importance higta@idu texte de Newsom :

Son mérite c’est d’avoir considéré I'histoire dméma d’animation comme ['histoire d’un art

musical, précisément pour avoir trouvé sa vraiedtision avec I'invention du cinéma sonore.
La complexité des rapports entre la musique eilified’animation est explorée dans le texte,
comme on a vu, non seulement dans sa phase d'alamoen relation avec I'histoire et les

personnages, mais par rapport a la synchronisatieec I'image, dans le réle fondamental de
la création des atmospheres, sentiments et émotiuissont le véhicule authentique de
nombreuses histoireDE GIULI, 1995, p. 43)

Giuseppe Valenzise et le pluricode de I'animation

Dans cet article, Valenzi fait une description dé&&a des composants expressifs du
cinéma d’animation, entendus comme des « codesvepant d’'autres langages : le langage
cinématographique avec des cadrages, des mouvenhernés caméra, le montage, etc. ; le
langage graphiqgue du dessin (et, particuliereméat|a caricature) ; le propre langage de
'animation, entendu comme la représentation dygamiet la mise en mouvement du

dessin ; et les langages de la musique et desggaf@uant a la musique, Valenzi remarque :

Dans un dessin animé traditionnel, la musique afdestions diverses et plus importantes
gue dans un film de « PVR ». Dans ce dernier elfecsaccompagnement et d’exaltation des

moments dramatiques particuliers ou a créer l'atpi@se d’'une scéne. Dans le cartoon la

8 Dans son livréFilm Rhythm after Sound. Thecnology, Music andd®arénce Lea Jacobs analyse
en détail le réle de la musique dans3dty Sinphonieset s’arréte surtout au cas du filrhree little
pigs. L'auteur fait une description pas a pas de la fiamtides chansons (notament, le théiieo’s
affraid of the Big Bad Wolf &crit par Frank Churchill) par rapport aux mouvnseté¢s personnages
animés, et du rythme visuel du film. Jacobs anatyssiPlayful Pluto(Disney, 1934). Voir JACOBS
(2015, pp. 85-89).
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musique trouve une fonction similaire a ce qu’elbeupe dans le ballet classique. C’est sur la
base de la musique, en effet, que l'animateur fadrcher, courir et mobiliser ses
personnageVALENZISE, 1995, p. 54)

Valenzise explique la technique de synchronisagbie travail des musiciens qui ont
composé ou adapté des musiques pour le cartoorl \WC&Stalling, Frank Churchill, Paul
Smith, Oliver Wallace, George Bruns, Sammy Timbé&¥glter Lantz ou Scott Bradley, en
essayant de montrer I'évolution de la musique, ddaptations de pieces classiques a
I'introduction des genres du jazz plus contempordim paragraphe intéressant de ce texte est
celui ou Valenzise offre une taxonomie des diffegenfacons dont le cartoon prend la
musique comme sujet : 1) le discours filmique pnésene abstraction animée sur la base de
la musique (Fantasia, 1940) ; 2) le discours filmigprésente une narration floue, création
d’'une atmosphére visuelle a travers des imagesestiggs, sans narrer une histoire précise
(Skeleton Dance, 1929, a partir debDlance Macabrale Saint-Saens). 3) le discours filmique
narre une histoire précise adaptée a la compostiasicale (la scéne deApprenti Sorcier
dans Fantasig ; 4) le discours filmique narre l'histoire d'unhanteur, un directeur
d’orchestre, un compositeur ou musicien de musgppeilaire, classique ou du jazihe jazz
concert,de Disney (1935) oRhapsody Rabb{t1946) de Warner bros.) (VALENZISE, 1995,
pp. 59-60).

Dans le paragraphe consacré aux voix dans le carttaenzise nous rappelle le fait
gue méme les comédiens du cinéma muet (ChaplirntpKea’ont pas immédiatement donné
leur voix a leurs personnages. Les personnagesesisinrdanimé n’ont pas non plus parlé
immédiatement, et la question du « lip sync » auétéles premiers problémes. Néanmoins,
une fois réussie, la caractérisation des persosnagartir de la voix est devenue la pratique
la plus étendue. Valenzise raconte un commentaireeat Avery sur I'importance de la voix
pour le succes des personnages animés comme Ddunek] Popeye ou Droopy. Valenzise
aussi consacre quelques lignes a l'usage « métplept de la voix-off dans le cartoon,
comme dans le filnRed Hot Riding Hoodle Tex Avery, ou un personnage dialogue avec la

voix-off du narrateur. L'auteur décrit aussi deslpemes dérivés du doublage.

Ensuite, Valenzise s’arréte sur la question deffe¢sesonores » dans le cartoon, en se
demandant s’il est possible de parler d’'un sonfardé » ou « caricaturé ». Il cite Bella
Balazs, pour qui ce n’est pas le cas. D’apres Balazdéformation visuelle est possible parce

gu’on se souvient de la « forme originelle » qui @é&formée, tandis que dans le son on ne
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percoit qu'un « mode », une manifestation. Il estjdurs possible a jouer avec la (non)
correspondance comique entre un son et une sairog, donne le rugissement d’un lion a

une souris, et cela produit un effet comique. Naiy/ a pas de distorsion.

Par contre, Valenzise croit que cela est toujoossiple, surtout dans le cas de sons
tres stéréotypés, si I'on les ralentit ou les aeglméme en absence de la source sonore.
Dans ce cas, l'auditeur peut reconnaitre la déftanat cela peut produire un effet comique
du son lui-méme. Valenzise raconte des anecdotebrdéeurs traditionnels et nous rappelle
la richesse du « foley » dans I'animation. || mentie aussi le recours tres commun dans le
cartoon, a la non-correspondance entre sons etesowisuelles qui donne au cartoon sa
sonorité particuliére. A ce sujet, il mentionneaas trés intéressant, ol le protagoniste d’'un
court métrage de Tex Avery, un turbulent écuredglient bruiteur et produit a I'écran les
effets sonores de l'accident de son antagonisietiete, un chien malheureux, a travers des
tambours, grosses caisses, cymbales, siffletseltgéaet plus encore : il s'agit @crewball
Squirrell (Tex Avery, 1944y

Valenzise finit son article avec une réflexion mesante sur la difficulté de
différencier les voix, les musiques et les bruamgsiles cartoons : « chaque élément se fond
créativement dans une tessiture acoustique dontdegosants sont inclassables selon la
distinction musique, voix, effets sonores » (VALHSE, 1995, p. 69). L'auteur fait
également un rapprochement entre la sonorité dioararet certaines expériences de la
musique concréte, commétude aux casserolede Schaeffer (1948). Finalement, Valenzise
affrme que, si l'on sort du territoire du cartoaeriel, pour explorer I'animation
indépendante, il sera plus encore évident quedmriuaudio-visuelle a conquis ici « le plus

haut degré de sophistication et de I'efficacitist@aue » (Ibid., 71).
Alberto Boschi et I'éloge duMickey-mousing

Dans le dernier chapitre deoloriture qui m’intéresse, Alberto Boschi propose une
comparaison entre les stratégies sonores des dlemsimés et celles du cinéma PVR, en
soulignant I'influence des premiers sur le secdroindé surtout sur les idées de Michel
Chion, Boschi revient sur la pratique de bruitagesdles cartoons des années 30 et 40. D’'une

facon similaire a celle de Valenzesi, Boschi coraparconstruction sonore des cartoons avec

87 Pour audio-visioner ce film: https://vimeo.com/888279
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une « partition semi-concrete », dans la mesurenaiiouve des compositions musicales avec
insertion de bruits, pour faire des accents ousdegsrises. D’apres Boschi, si dddieamboat
Willie la conception sonore n’avait pas atteint sa mauah peut la trouver dans le travail
d’Ub Iwerks hors du studio Disney. Particulieremdddschi parle du filnThe Cukoo Murder
Case :

Tandis que la bande-son &eamboat Willigoroduit a I'écoute I'impression constante de que
la musique et les bruits sont disposés a deux nwdédférents, dan¥he Cukoo Murder Case

le bruitage se révéle plus solidaire avec la pastit(composée par Carl Stalling) et il semble
étre placé sur le méme plan sonore. Si, en eHemudsiqgue -synchronisée beaucoup mieux
avec l'action visuelle et, par conséquent, sansse&esoumise a des accélérations,
décélérations, des arréts brusques et des changerderrythme- est interrompue brievement
pour laisser libre I'espace pour les effets sonpteatefois, ces effets -beaucoup plus soumis
au rythme imposé par la musique- viennent s’'incgpa I'accompagnement de l'orchestre.
(BOSCHI, 1995, p. 77)

Boschi nous rappelle qu’'une bonne partie des soégétiques dans le cartoon
classique viennent de la musique, dans une prajigutagée avec le cinéma PVR des
premiers temps. Boschi revient enfin sum&key-mousinget I'underscoring L’auteur cite
Curtis (dont on a déja parlé) et son idée de l'iegphisme entre la bande-son et la bande-
image, pour revendiquer la pratique ohickey-mousingA son avis, la critique de cette
pratique vient de la relégation de la musique aixi@éene plan dans le cinéma PVR, que le
cartoon des années 30 et 40 bouleverse, en redoanatinéma la force rythmique de la
musique et la richesse sonore des bruits. Ainstaléoon recouvre le pouvoir expressif du

muet, en offrant une alternative au verbocentridmeinéma parlant.

A mon avis, les articles recueillis da@sloriture sont un échantillon des possibilités
gu’offre I'animation pour une étude théorique sése Je ne me suis arrété que sur la
premiere partie du livre & cause de son caractiéie théorique. Néanmoins les analyses
pratiques que cet ouvrage propose sont aussi iamged. Par exemple, en plus de I'accent
marqué sur le cartoon hollywoodien dans cette @&eti d’autres articles aussi), le livre inclut
des articles sur la relation entre le dessin aneghda musique classique et populaire
(notamment, le pop-rock et le jazz); sur des atemra indépendants comme Len Lye,
Norman McLaren, Norman Royer ou Raymond Scott; des réalisateurs italiens
d’animation comme Osvaldo Cavandoli, Emmanuele atizt Giulio Gianini ; sur les effets
et la musigue dans I'animation japonaise de gewberpunk ; et sur la synesthésie dans le
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cinéma d’animation. En plu§ioloritore est 'ouvrage ou la sémiotiqgue a une présence plus

forte, avec une inclination vers la narratologiedpnne a ce recueil son unité théorique.
Daniel Goldmark et la musique des cartoons

Dans une ligne similaire se trouve I'ceuvre de Dia@mdmark, un musicologue qui a
consacre son travail a I'étude de la musique atsohorité des cartoons américains. Son livre
le plus vaste a ce sujet e3unes for ‘Toons. Music and the Hollywood Cartoon
(GOLDMARK, 2005), ou l'auteur propose un ensembbkmélyses de cas sur des musiciens
et tendances musicales dans le cartoon amériasnigle, y compris des chapitres consacrés
a deux des compositeurs de musique d’animatiorplies célebres : Carl Stalling et Scott
Bradley ; un chapitre sur la relation entre I'aniio@, le jazz et la culture du swing ; un autre
chapitre sur la musique classique et les cartoonse analyse du court métrag¢hat’s
Opera, Doc AChuck Jones, 195%)

Tandis que les autres chapitres sont plus concediids des aspects musicaux ou
biographiques, ce dernier offre une analyse deesol#s dimensions du court métrage :
I'histoire, la présence de la musique de Wagnes dacartoon en général et dans ce film en
particulier, le contexte historique de la présedee’opéra dans le cartoon, la composante
visuelle du film, la musique —bien sdr-, enlarration (storytelling), ce qui fait de cette étude
une véritable lecture narratologique qui cherchdéaontrer la versatilité narrative des
réalisateurs, qui réussissent en intégrer le coenttgs cartoons avec le caractere dramatique

de Wagner, comme on peut voir dans ce passage :

Bien que la musiqgue omniprésente de Tannhauseingoitrtante dan¥Vhats Opera, Do@ la
mélodie la plus mémorable et captivante du courragé c’est le leitmotiv de la Valkyrie,
adapté et fusionné avec le cri de bataille d’ElmerKill the Wabbit !». Elmer fait sa
déclaration dans une des scenes plus courtes, owite phrase a duré de facon plus
indélébile que tout autre dans la mémoire collectiinnombrables téléspectateurs de dessins
animés. L'expression «Kill the wabbit » encapsusgue deux décennies de lutte pour Elmer
(i a commencé la chasse de Bugs en 1940), eestlgreffée sur un leitmotiv qui illustre
parfaitement la forme: courte, distincte, unique, dnc facile a identifier. Intégrer la
quintessence de Wagner avec l'essence d’Elmeriétaiidée brillante ; cela est si efficace,

en fait, que ceux qui voient le cartoon semblecapables de déchirer les deux icones, I'une

88 Pour audio-visionner le film_: https://vimeo.corbbZ 73980
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visuelle, l'autre sonore. Ce geste musical signédiecore Wagner, mais il est maintenant
Wagner chez Bugs et EIméEOLDMARK, 2005, p. 152

L'intérét de Goldmark dans la musique des cartamrginue dans le recueil gu’il a
édité avec Yuval Taylor, un ensemble d’interviewessais et fragments de textes
d’animateurs, compositeurs, musiciens, et pers@may monde de la musique et des
cartoons (GOLDMARK & TAYLOR, 2002). Ici Goldmark itades observations au sujet du
livre et des interviews avec des personnages coiviawdk Mothersbaugh, Alf Clausen,
Richard Stone, Steve Berstein et Julie Bernsteamsdune véritable ethnographie de la

musique « animée ».

Goldmark a édité aussi le livieunny Pictures: Animation and Comedy in Studio-Era
Hollywood avec Charles Keil (GOLDMARK & KEIL, 2011). Dans c¢ecueil, Goldmark
participe avec I'étude intitulé8ounds Funny / Funny sounds : Theorizing Cartoosi¢/lou
il revient sur lemickey-mousingpour montrer son retour dans les dessins animés des
derniéres années. Dans ce texte Goldmark aussi wfftommentaire sur la visualisation de
la musique dans les cartoons classiques, aveephgsexemples dont le plus intéressant est
celui du film The Herring Murder MysteryDun Roman, 1948y, dans lequel il y a un
moment ou le son ne s’écoute pas, et un persor(fegee) demande : « est-ce qu'il y a un
probleme avec la bande-son &(anything wrong with the soundtr&k ». Alors sur I'écran
apparait le bord de la pellicule avec la bande-sbtipnde graphique prend forme humaine
pour répondre : « non, il N’y a pas de problemecdaebande-son, il suffit de parler un peu

8 “Though the ubiquitous music from Tannhauser isnpireent in What's Opera, Doc?, no melody in
this short is more memorable and arresting than \Wadkyrie leitmotif, appropriated and then fused
with Elmer’s hunting cry of “Kill the wabbit!”. Elrar makes this declaration in the briefest of scenes
yet this phrase has lasted more indelibly than atiner in the collective memory of countless cartoon
viewers. The phrase “Kill the wabbit” encapsulatalsnost two decades of struggle for Elmer (he
began hunting Bugs in 1940), and it is grafted oatteitmotif that perfectly exemplifies the form:
short, distinct, unique, and thus easy to identifgiiting the epitome of Wagner with the essence of
Elmer was a brilliant idea; it is so effective,farct, that those who see the cartoon seem unatéato
apart the two icons—one visual, one aural. Thisicalgesture still signifies Wagner, but it is now

Wagner as portrayed by Bugs and Elmer”

% Dans L’Internet Movie Data Base (IMDB), le filmtetaté en 1944. Pour audio-visionner ce film :

https://www.youtube.com/watch?v=g3uOapx20hY
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plus distinctement, stupide IN©, nothing’s wrong with the soundtrack. Just spaaltle
more distinctly, stupid) » (Voir figure 6).

Figure 6 : Photogrames du filithe Herring Murder Myster{1943)
Source : [GOLDMARK, 2011]

Goldmark remargque que « la stratégie qui consisep@@senter visuellement la bande
sonore —sans mentionner le fait de converser alecsignifie que les créateurs du dessin
animé reconnaissent une partie normalement ineigilel la mécanique de l'animation », en
étendant la tradition de se moquer des processysodieiction des cartoons eux-mémes. |l
s’agit d’'une forme de ce que Gérard Genette appeditalepsedont on va parler dans le
chapitre 4.

Goldmark mentionne le livre de Claudia Gorbmidnheared Melodie§GORBMAN,
1987), ou l'auteure défend l'idée que dans les dilmarratifs la musique doit rester
« invisible », de sorte qu'elle ne fasse pas obetacl'attention qu'on devrait diriger sur
I'histoire. Apres le film mentionné Goldmark propa$ajouter a la liste des caractéristiques
gu’on peut attendre de la musique (et duson) danséma hollywoodien, celle de devenir la

cible des moqueries.

Nous reviendrons au chapitre 3 sur un autre artiel€&oldmark sur la musique dans
les cartoons avant I'apparition du son synchrof@®LDMARK, 2007), et nous avons déja
parlé de I'article sukes triplettes de Bellevillelous ces textes montrent I'acuité de cet auteur
a I'neure d’identifier des usages et stratégiepmeluction sonore dans les dessins animés,
bien qu’il se concentre surtout sur la musique,déarivant tout son potentiel narratif et

expressif.
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Avant de passer aux conclusions de ce chapitkgydrais mentionner d’autres textes
sur ce sujet de recherche. Il s'agit surtout d'gsed concrétes de films, mais qui donnent
aussi quelques clés. DansOXford Handbook of New Audiovisual Aesthetics
(RICHARDSON, et al., 2015}l y a toute une section consacrée goxs animégAnimated
Sounds), avec un article de Daniel Goldmark suralade-son des films du Studio Pixar ; un
texte de Randy Thom sur la conception sonore daoméma d’animation contemporain ; et
un article de Lisa Perrott sur «la musique visuéthmersive » de Len Lye. Goldmark
participe aussi a I'ouvrag®xford Handbook of Film Music StudigddEUMEYER, 2014)
avec un article intitul®rawing a New Narrative for Cartoon Musidans lequel il fait un
parcours historique sur les tendances de la musdares le dessin animé américain.
Finalement, dans le livr8ounds of the Future. Essays on Music in SciencgofRi Film
(BARTKOWIAK, 2009), on trouve l'articleHello WALL-E!: Nostalgia, Utopia, and the
Science Fiction Musicalde Kathryn A.T. Edney et Kit Hughes, dans lequal $aiteurs
analysent le film de Pixar Wall-E (Andrew Stant@008), en montrant les relations entre le
cinéma de science-fiction et le film musical (EDNEYHUGHES, 2009).

Deuxieme synthése théorique

Une premiére remarque gu’on peut faire tient audgidil y a un groupe majoritaire de
recherches ou de réflexions sur dartoon classique hollywoodierDans ce sens, les
«animation studies »épliquent la tendance des «grandes théories idéma » ¢ se
concentrer sur leanon c’est-a-dire, sur les expressions les plus pagsat stabilisées dans
une culture déterminée. En tout cas, le carac@nphgrique de I'animation dans l'intérét des
théoriciens fait que les remarques qu’on peut ridzumir ce type de cinéma offrent toujours
des informations inédites sur les possibilités amlminaisons audiovisuelles. Les études sur
les premiers cartoons sonorisés (et méme les wod®rsur les cartoons muets) montrent
I'apparition d’un ensemble de conventions expressigu’on a méme extrait de I'univers de

I'animation, au profit des productions de PVR.

Dans les différentes théories et analyses ici lifi@se on trouve quelques constantes
qui mettent en évidence des aspects particulief@dienation. Une de ces constantes est la
suprématie de la musigue dans la conception géndesd dessins animés, au point qu’'une

théoricienne comme Furnis en fait une partie irgtlsgde laconception structurale.
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Une autre constante est I'identification du canactou des frontieres entre les types
dematérialité sonoralans le cartoon. Il n’est pas toujours facile gequer la limite entre les
bruits et les musiques, ou méme entre la voix £bhaits. Il semble y avoir ucontinuum
sonore qui se décline vers l'un des trois « pdles » tiaditellement identifiés comme

constitutifs des « codes sonores » du cinéma.

Une troisieme constante théorique est I'idée dadtence d’un certailsomorphisme
entre les distorsions ou altérations du flux somdres exagérations et déformations visuelles
des personnages et objets animés. On peut padee dertaine « plasticité » des formes tant

visuelles que sonores, une sorte de solidarité ldagéformation.

Une autre idée qui revient souvent concerne laatiaité dans le dessin animé. Il
semble que dans plusieurs cas, la structure géndiah cartoon n’est pas régie par le flux
narratif (méme dans des productions clairementatises), mais par des rythmes et

dynamiques audiovisuels.

Finalement, plusieurs auteurs ont souligné la tecela introduire des ruptures dans
les frontieres de la diégese, manifestée sous darefi de lamétalepsedans le sens
narratologique du terme. Cette vocation métaleptide I'animation est portée jusqu’a des
limites vraiment inédites, en transgressant mémadrmtieres du support matériel, comme

l'illustre treés bien I'exemple du filnThe Herring Murder Mystery.

Ainsi, dans le cadre des dimensions proposée$irada dernier chapitre, on peut dire
que dans le cas de l'animation les dimensions deéet¢anologie, la matérialité et la
construction discursive entrent dans des relatioddites dans ce type de films, le son et ses
différentes manifestations étant vraiment au ceméréexpérience audiovisuelle. En ce sens,
le cinéma d’animation améne au premier plan la tipresie I'énonciation « vivante », ou

I'approche de la textualité des films ne peut gléprouver qu’avec le corps.

Maintenant, mon défi est de rassembler toutesntagions, recueillies chez différents
auteurs, et selon plusieurs approches, dans ue taglrrique proprement sémiotique. Dans le
chapitre prochain, je me consacre a la construction tel cadre, pour proposer ensuite des

analyses concreétes de films intentionnellementsitidiors de la tradition du cartoon.
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Chapitre 3. L’énonciation, le corps et les disposis

audiovisuels

Le cinéma et les médias audiovisuels participerseele d’'un des domaines ou
I'extrapolation du concept linguistique d’énonciati a fait I'objet de discussions
approfondies, ou le transfert de la linguistiqua aémiotique audiovisuelle a soulevé maintes
difficultés. En premier lieu le cinéma, qui a éténgu d’abord commelangage,

« grammaire », code, etc., voire comme un systeesighes, dont la définition des unités
minimales n'a pas été facife De cette premiére étape, est symptomatique Kesgion

« parler cinéma », popularisée quelques annéestgidset concue comme la maniere dont
les « grands imagiers », les auteurs impliciteauttes figures de la narratologie filmique,
actualisent les possibilités immanentes d’'une guan», dans l'usage propre de la « parole
filmique », & la maniére saussurienne. A ceci pésla parole saussurienne, et surtout sous
I'emprise de la « masse parlante », est bien plisnqusage : de multiples effectuations, des
myriades d’exécutions continues dans le temps ipcessible de I'action, soumise a des
forces sociales, psychigues et sémiologiques. Qudi en soit, dans cette dualité langue /
parole, la parole filmique revient alors & un énateur (le « sujet parlant » ou la « masse
parlante »).

Peu apres, le film a été vu commetexte,une unité de sens plus vaste (par rapport au
« signe »), un « ensemble signifiant » défini commaunivers semi-fermé, en dialogue avec
I'institution cinématographique (entendue commes&mble de tous les films, selon I'idée de
Christian Metz), a laquelle il appartient. Dangeétape, les « films concret¥ fles produits

des énonciations) sont congus comme le résultaedwécriture 38, un travail de production

% Méme si la conclusion du fondateur de la sémietidu cinéma, Christian Metz, a cette époque-la a
été que le cinéma était un « langage sans langae début les discussions ont tourné autour des
« articulations » d'un tel langage, sa «syntaxet; en général, sa «grammaire ». Vaoir,
particulierement (METZ, 1964).

92 C'est-a-dire, simplement, « les films pris (unrd ®, chacun avec une organisation particuliére de
themes et motifs, et un « usage singulier qui yfastdes divers procédés cinématographiques », des

« relations qui unissent cet usage au « contenufiha, etc. » (METZ, 1971 : 53).

% « On peut donc dire, en termes barthésiens, qul@ntgage cinématographique a plus de points
communs avec une écriture qu'avec une langue. @ele® cinéastes, non la population globale, qui

ont fait le cinéma, comme ce sont les écrivainsamtifait I'écriture. La langue appartient a toeit |
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textuelle qui doit étre interprété selon ses «dqags internes », et surtout, selon la tension
entre systéemes (singuliers) et codes (générauest@galement I'époque de lintroduction

des modeles communicationnels (des émetteurs eptetas) et sa traduction sémiotique

dans les actants de I'énonciation : énonciateuén@nciataires. Mais on sait bien aujourd’hui

qu'un «film », pour étre une effectuation «comere est plus qu'un texte, a moins

d’englober au moins dans le texte en question taméet un espace de projection et d’écoute,
et qu’en matiere de « communication » le film pregpet transmet plutét des positions et des
réles a adopter et a adapter.

Comme pour anticiper cette objection d’aujourd’heti, simultanément (et avec des
développements postérieurs) le mariage sémiolog&yehanalyse a donné lieu a cette méme
époque a la théorie ddispositif, moitié description d’'un « medium » technique, neoiti
description d’'une expérience (pré)configurée désphce de projection, et portée par une
disposition psychique du spectateur. Dans cetfgedtabascule commence a pencher du coté
de I'énonciataire («réel » ou «simulé », selonpkxspective théorique), apres lintérét
exclusif de la premiére narratologie pour I'énotena : il s’agit de décrire, au moins au
niveau geéneéral, I"'expérience des étres humainsisrélems une salle de projection, qui
s'apparente aux états de réve ou d’hypffodee mouvement de bascule qui substitue ainsi
I’énonciataire a I'énonciateur apporte un compléinesire une compensation, mais ne résout
pas pour autant la question sous-jacente, a saetle de leurs relations, interactions et
échanges de positions.

Finalement, l'intérét pour les énonciataires a dotieu a différentes théories de
I'expérience de réception et d'interprétation fimes. Par exemple, Michel Chion a proposé
le termeaudiovision défini comme uneattitude perceptiveune activité déployée par le
spectateur. Les meédias audiovisuels, nous dit Chione s’adressent pas seulement a
I'ceil »*°. Et ajoute : « lIs suscitent chez leur spectatdenr audio-spectateursne attitude

perceptivespécifiqgue, que nous proposons, dans cet ouvdigppeler laudiovision Une

monde, le cinéma et I'écriture sont choses de gialgtes », bien gu’ils ne se confondent pas de®c
idiolectes propres a chacun dentre eux. C’est guonir le langage cinématographique évolue
considérablement plus vite qu’'une langue, et queémlution se déploie dans une temporalité qui
n'est pas de méme échelle que celle des diachrdimgsistiques, et rappelle plutdt celle des
diachronies littéraires ». (METZ, 1971 : p. 201).

% \/oir BAUDRY (1975) ; METZ (1975) et, plus récemmgeBELLOUR (2009).
% CHION (2008 : p. 3).
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activité qui, bizarrement, n’est jamais envisagée dansosaeauté ». Dans tout le livre que
cet auteur consacre au concept d’audiovision, seplelques lignes (dans l'introduction) sont
dédiées a la définition du terme. Dans un autreage; Chion propose un glossaire, ou on
peut trouver une telle définition : le terme audioan « désigne le type de perception propre
au cinéma et a la télévision, mais souvent aussieié@ situ, dans lequel I'image est le foyer
conscient de l'attention, mais ou le son apportéod moment une série d’effets, de
sensations, de significations qui souvent, par inpmeéne de projection dileur ajoutée
sont portés au compte de I'image et semblent sagéggaturellement de celle-éP»ll s’agit
donc d'un «type de perception », une « activitéegyative ». Et, bien que cette activité soit
activée par les images a I'écran et par les sons s hautparleurs, il s’agit de I'activité du
spectateur. Le mouvement de bascule s’accentusquiliest ici utile de se demander s'il
s’agit toujours d’'un énonciataire, instance recwi® a partir du film, ou d’'un spectateur
« réel » (méme s'il reste générique).

Parallélement, chez les théoriciens « cognitivistdsl cinéma, la question ne se pose
plus : ils ont également privilégié le spectatenais bien le spectateur réel, en essayant de
modéliser son activité interprétative selon lesapaatres de la psychologie et les théories de
la perception. Plus que les « textes filmiquese»quai intéresse ici ce sont les « inférences »,
les « hypothéses » et les réactions des spectat@sidtats de leur activité corporelle et
neuronale. Dés lors, s’agissant des spectateugglx» dotés d’'un psychisme, d’organes
sensoriels et d’activités neurocognitives, la goestle I'énonciation est mise de c6té, ou

méme rejetée comme non pertinéhte

Dans cette breve histoire, le concept d’énonciatipparait de facon intermittente, et
plus ou moins explicite. Ce concept a été lié aaminarration, de monstration, de "point de
vue" et d'autres notions qui ont a voir avec ledake le cinéma est un médium qui raconte, a
travers des images et des sons, ainsi que des Mé&mmoins, bien gu’il s’agisse d'un
médium impliquant la perception, la dimension coelle de I'expérience audiovisuelle a

rarement - ou insuffisamment- été traitée. Nousdvions donc aborder ici les problématiques

9% CHION (2003 : p. 413).

97 C’est principalement David Bordwell qui a questiéria pertinence de la théorie de I'énonciation
appliguée au cinéma (BORDWELL, 1985). Cette positio été discutée, entre autres, par Jost et
Gaudreault, en particulier en ce qui concerne teatian (GAUDREAULT & JOST, 1990). Voir aussi
(JOST, 1992, p. 28). Ces auteurs accusent Bordiggthmber dans I'animisme, en affirmant que c’est

« I'histoire » qui « se donne » au spectateur.
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liées a la question de I'énonciation dans le cadrda sémiotique du discours et de ses
derniers développements : la sémiotique du corpes #téorie des pratiques sémiotiques qui
proposent un cadre théorique de pertinence pourdabda relation entre le corps et

I’énonciation dans les dispositifs audiovisuel$estexpériences qui s’y déroulent. Le rapide
panorama qui précéde met en évidence la naturefila delever : passer par la sémiotique

des pratiques et la sémiotique du corps sans poantasortir du champ de I'énonciation !
Narration, monstration et énonciation

A la différence de la littérature, il est indénialgue les « textes filmiques » activent
des expériences perceptives réelles, « en diraatire « primaires », a partir desquelles le
spectateur doit construire un récit, une diégésanande possibfé. Et ce spectateur a un
corps ou, mieuxest un corpsCette question n’est pas passée completement quepeans
les théories de I'énonciation audiovisuelle. Poaraiter que quelques exemples, on peut
mentionner Francesco Casetti, Gianfranco Bettethmdré Gaudreault, Roger Odin et

Francois Jost.

Dans son ouvragd)'un regard l'autre : le film et son spectate&rancesco Casetti
s'efforce de décrire I'activité du spectateur ssmgir d’'un cadre structuraliste et énonciatif. Il
parle d'une solidarité entre I' « interlocuteur cgst anticipé par les images et les sons et
I'interlocuteur dont le regard croise les regardaant de I'écran », bien qu’entre eux il y ait

aussi des différences. Le corps de cet « intemagut est, donc :

...le support et la réserve d’'un role. kapportavant tout. Si les lignes de force qu’un texte
filmique s’emploie a mettre en place, et qui déBent a leur tour les articulations
fondamentales du texte, visent d’'un c6té a transfordes hypothéses en une opération

effective et de l'autre & donner une certaine dit#a des actions en partie variables, elles

% |l y a une forte tendance a privilégier le compusaarratif par rapport au composant visuel du
cinéma. Chez le premier Metz, par exemple : « la¢edtique histoire/image le régne de I' « histeire
va si loin que limage, instance que l'on dit citaste du cinéma, s'efface a en croire certaines
analyses derriere l'intrigue qu'elle a elle-mémsé, et que le cinéma n'est plus qu'en théoreart
images. Le film, que I'on croirait susceptible damer lieu a une lecture transversale, par I'eagikam

a loisir du contenu visuel de chaque « plan », msisque a tout coup l'objet d'une lecture
longitudinale, précipitée, déphasée vers l'avaranateuse de la « suite ». La séquence n'additionne

pas les « plans », elle les supprime » (METZ, 1964 62 — 63).
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doivent s’appuyer sur quelque chose ou sur quelquEn d’autres termes, une présence
effective est nécessaire pour ajuster des lignesodeuite dans une action et pour agencer
des points de vue perpétuellement fuyants autaur pbint fixe. Dans ce sens, un corps, face
a un role, est comme une plaque photographiqueéaydile avec précision les contours d’'une
image et qui, en méme temps, fixe le mouvementuti@npose canonique : donc comme une
surface qui se grave et qui immobilise. En plugrd’@&n support, c’est, comme nous l'avons
dit, uneréserve La plague est aussi un palimpseste ou chaqueiptieon se superpose aux
traces précédentes et ou chaque trace demeuréenti¢eiccasion d’'un souvenir. En effet, les
lignes de force du texte, bien loin de rencontres grésences inertes, puisent en quelque
chose ou en quelgu’un de quoi les alimenter etriemer ; elles rencontrent le réceptacle
d’'une compétenc¢CASETTI, 1990 : pp. 70 — 71)

Curieuse métaphore pour désigner un corps vivalig de laplaque photographique,
comme si I'objet inorganique était le corps et fmélm... Peut-étre le méme auteur a-t-il
noté la difficulté de sa métaphore et n'‘a pas @ésit en proposer une autre, plus
« interactive » : « dans ce sens-la, un corps, dage role, est comme un registre permettant
d’établir le passif et I'actif d’'un compte ; comriavaliseur d’'un prét, capable d’interrompre
les frais s’il est a découvert, ou de le relancendui paie ses intéréts » (CASETTI, 1990 : p.
71). En tout cas, la question de fond apparaitsci’on cherche a situer le rdle du corps dans
I’énonciation audiovisuelle, il faut également mtgyer I’ « intercorporéité », 'échange et la
transmission entre les deux corps énoncants, cklupble énonciateur et celui du péle
énonciataire. Casetti semble envisager cette ctterasur le mode socio-économique : un
compte ouvert par I'un, un don provisoire (un préppelant une sorte de contre-don de

'autre.

Dans les théories du cinéma venant d’ltalie, lawamteur qui a traité plus en détail la
question du corps dans I'énonciation audiovisuebé Gianfranco Bettetini, qui a résolu
I'opposition entre le « corps textuel » et le «psoréel » de I'énonciataire avec le concept de
« prothese symbolique ». D’apres Bettetini il n'gas contiguité entre le corps du spectateur

et les signes dans I'écran :

L’effet illusoire des signes filmiques satisfaéidtivité de ses sens, I'organicité matérielle de
son corps ; mais la connaissance de son immattgjadie son manque de concrétion, fendille
cette satisfaction et lance son activité psychiggienéme plus, I'ordre du systeme symbolique
inscrit aussi dans son corps (...). Le corps du spect est reproduit symboliguement dans

un simulacre tendanciellement homogéne, similaireelle incorporée dans le texte par le
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sujet énonciateur et révele, dans cet acte, toateature relationnelle (...) Le corps du
spectateur "prolonge" son action en devenant uriréducorps de nature symbolique, en se
construisant une véritable et propre prothése syigbe. (BETTETINI, 1996, pp. 34 - 3%)

Bettetini comprend la prothése dans un sens la@ame un dispositif qui étend la
capacité d'action d'un organe en permettant detqgéndes lieux exclus des possibilités
naturelles du corps. Dans le cas du cinéma, ilanfyas besoin de protheses visuelles ou
auriculaires proprement dites —puis les imageg®tsbns arrivent directement aux organes
sensoriels correspondants chez le spectateumditmal »-. Le sens du terme « prothese » est
ici particulier : I'image audiovisuelle s'impose adestinataire comme un monde
apparentement ouvert a I'interaction corporelléammoins, le spectateur se rend rapidement
compte que cette interaction est incompléte etalle : il manque la poli-sensorialité de
I'expérience réelle (olfaction, gustation, etc.)latspatialisation. Le spectateur, donc, « finit
par se sentir auteur, en remplacant I'impuissaecsa@ielle avec un dispositif symbolique
qui remplace l'action des sens non stimulés : juostd, avec une prothese symbolique »
(35)100_

Cela nous renvoie au champ de I'énonciation énon@dgour du «vu » et de I
« entendu » par I'énonciateur le simulacre de Ié@mnataire est construit, et la prothése

symbolique du corps du destinataire (réel) interaggc ce simulacre :

...on peut dire que tout le corps du destinatairgos®onge dans une prothése symbolique
qui est poussée a souligner, en vertu du projenéatif immanent au texte, le simulacre
symbolique du sujet de I'énonciation : les yeug,deeilles, la synesthésie du corps absent
devient les organes sensoriels du corps symbolmaduit par le spectateur, avec tous les
effets d'illusion et du feed-back sensoriel demaraié corps psychique par le manque des

parties du corps physique et sa substitution aagurdthésep. 36).

De cela Bettetini conclut que le corps du sujet’@eonciation peut étre interprété
sous la perspective d'un « savoir organisé », \gemble d’informations pré-construites qui

s’articulent dans le texte comme acte discursifautéur parle d'une « encyclopédie

% Pour la version originelle, voir (BETTETINI, 1979)

100 Dans une ceuvre plus récente, Betettini s’occupssiadu composant sonore des médias
audiovisuels il timpano dell'occhio. Gli intrecci e i giochi dsuoni e delle immagiBETTETINI,
2009).
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organique » qui s'offre a I'énonciataire, qui orig@naussi sa propre structure symbolique,
laquelle est née de la rencontre du savoir de tiéiabeur avec le sien. Le spectateur « voit le

film et en méme temps il l'aide a étre texte, @ @cte communicatif » (37).

Ainsi, le corps réel disparait a nouveau sous l'@mdtu simulacre : « I'échange est
fermé dans un lieu immatériel ou les corps sonémiisset ou une connaissance est produite,
une acquisition du savoir, une incorporation syngpd... » (37). En tout cas, tant Casetti
que Bettetini sont sensibles au tournant dit «IpE@ue » des années quatre-vingt, qui a
permis de commencer a parler de I'énonciation aata ». Un tournant qui met l'accent sur

I'activité du spectateur et son expérience peneepti

Dans les théories de I'énonciation depuis les agéatre-vingt, la question du corps
a été cantonnée, au réle discriminant des deustglpesensations sollicitées, en particulier
depuis qu'on a commenceé a faire la distinction eetdrfocalisation (relative ausavoir) et
I ocularisation et l'auricularisationt®?, rapportées avoir et entendre c'est-a-dire, la
distinction entre un faire cognitif et des fairperceptifs(JOST, 1987) (JOST, 1992) ;
(GAUDREAULT & JOST, 1990).

On peut retrouver la distinction entre montreragionter $howing and tellingdans la
tradition anglaise), comme I'a fait André Gaudréa@audreault, 1999), jusque dans la
distinction entre mimesis et diégésis de la traditjrecque. Et bien que pour ce théoricien la
distinction la plus précise doit étre entliegesis mimeétiqugomprise comme représentation
scénique)et diegesis non mimétiquga narration « directe » du « poete »), en résgna
termemimeésigpour désigner la représentation poétique en génaradichotomienarrationvs
monstration,valable pour le théatre et le cinéma, est unecd&yories les plus importantes
dans son approche narratologitfide En ce qui concerne I'énonciation visuelle (poer |

théatre, puis pour le cinéma), le termenstrationest le plus intéressant, car il dépasse la

101 Dans son ouvragees Espaces subjectifsur lequel nous reviendrons), Jacques Fontamiieen

question la pertinence de ces distinctions. Novgmerons plus tard sur ce sujet.

102 D'apreés Gaudreault, il faut distinguer harration scripturalede lamonstration scéniqueC’est
dans la premiére qu’on peut utilisersleowinget letelling de la narration scripturale, tandis que dans
la deuxieme on utilise la distinctiaiegesis mimétiquédiégésis non mimétiguUESAUDREAULT,
1999 :pp. 86 — 89).
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discrimination sensitive. Chez Gaudreault, ce tememplace le terme moins précis de

« représentation » :

...J’ai suggeéré, il y a quelque temps, I'utilisatiggstématique d’'un terme, « monstration »,
déja existart® (quoiqu’il n'ait pas encore fait son entrée dares ldictionnaires) et qui
commence a s'imposer, pour caractériser et idamtiie mode de communication d'une
histoire qui consiste @ontrerdes personnages gagissentplutdt qu’a dire les péripéties
gu’ils subissent et pour remplacer ce terme trop marqué, trop gatlé et par trop
polysémique qu’est « représentation ». Le choixtelme de « monstration » m’apparait
aujourd’hui d'autant plus heureux qu'il m'a permi I'époque de former le substantif
« monstrateur », que je propose a nouveau ici pdentifier et singulariser cette entité
théorique, équivalente doarrateur fondamentalu scriptural, qui serait responsable de la

communication du récit scéniq@@AUDREAULT, 1999 : p. 87).

Dans le cas du cinéma, Gaudreault associe le trduamonstrateur a l'activité du
tournage, et donc a l'appareil de prise de vuestr@ail est paradoxal si on pense que le
temps du tournage est le présent, défini par Besteercomme «la coincidence de
I'événement décrit avec l'instance du discourslgudécrit », tandis que dans le temps de la
projection (c'est-a-dire, le temps du spectatedi@wénement décrit » par I'appareil est déja
passé : « L'illusion de présent que procure laovisiu plan n’est donc, en définitive, qu’un
simulacre de présent» (GAUDREAULT, 1999 : p. 10&n dautres termes, dapres
Gaudreault, le monstrateur filmique opére toujouns débrayage temporel. Mais loin de
résoudre le paradoxe temporel que provoque la dbsynisation entre les deux péles de

I’énonciation, Gaudreault conclut en complexifited instances de la narration :

Le récit filmique serait, dans son ensemble, ledpitode la superposition de deux couches
distinctes de narrativité, chacune d'elles étante duwespectivement a chacune des deux
« articulations » (au sens non linguistique) dedtauble mobilité caractéristique du cinéma :
I'articulation photogramme et photogramme, et liadlation entre plan et plan. (...) Pour
produire un récit filmique pluriponctuel, il fautabord faire appel a un monstrateur qui, lors
du tournage, « met en boite » une multitude deawiécits (les plans) qui ont tous et chacun,
en définitive, une certaine autonomie narrative.) (ll. faut ensuite faire appel a une autre

instance narrative, le narrateur, qui, se saisids@®e ces micro-récits, pourra, s'il est

103 Selon Gaudreault, le terme a été utilisé avanBe#ty Rojtman en 1981, dans le champ du théatre,
et par Xavier De France pour le cinéma, en 1982idG=ault I'a utilisée par premiere fois dans sa
thése de doctorat en 1983).
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« narrativement » euphorique, en travailler la sislose narrative pour annuler I'autonomie
des plans produits par le monstrateur et y inscilieeparcours d’'une lecture continue,
consécutive au regard qu’il aura posé sur cettestaice et quil y aura transposé.
(GAUDREAULT, 1999 : p. 107)

Pour différencier le monstrateur filmique du moatgur du récit scénique, Gaudreault
fait une autre distinction entre le « monstratewsfifmique », responsable de la mise en
scene, et le « monstrateur filmographique », resqiole de la mise en cadre. Au-dessus d’eux
il place un « méga-monstrateur filmique », respblesde la « mise sur film », et qui travaille
parallelement avec le « narrateur filmographiquensgcharge de la « mise en chaine ». Et par-
dessus toutes ces instances, il y a un « mégat@ariimique », le « grand imagier » de
Laffay, responsable de la « mise en film ». L’'enslendle ces instances configurelispositif
énonciatif du récit filmiqueselon André Gaudreault. La prolifération des insés narratives

commence, mais ne résout toujours pas I'énigmeplpart entre énonciateur et énonciataire.

La proposition de Gaudreault a été reprise et d@pele par Roger Odin, qui a ajouté
encore d'autres instances pour résoudre quelquasépnes induits par ce modele. Odin
propose ainsi umarrativiseur, responsable de la narrativisation, entendu comny@dees
gue « mobilise une modalité de production de sesszaparticuliére : j'en reste a une sorte de
pré-compréhensiorAu niveau de la premiere sous-couche narratige(cles micro-actions
repérables a I'intérieur d’'un plan), le fil est afipendé comme une poussiére de sens, sur un
mode un peu analogue a ce qui se passe dans [exggrquotidienne, lorsque je regarde
bouger les choses autour de moi ; au cinéma, déigrlentre mouvement et illusion de réalité
se fait d’ailleurs a ce niveau » (ODIN, 2000 : B).2Le « Je » en question est-il celui de
I’énonciataire ? Sans aucun doute, puisqu’il sendlifigcile de préter a I'énonciateur cette
activité de « précompréhension » calquée sur I'egpée quotidienne. Roger Odin ne se
contente donc pas de complexifier la hiérarchieidsgnces d’énonciateur: il commence a

s'intéresser a leurs interactions avec I'’énonaiatai

Du c6té des instances «responsables » de I'énmmciéilmique, il y aura deux
niveaux de narrativité selon Odin : le premier ssis la responsabilité darrativiseur qui
produit « un sentiment de narrativité ». Le secaineau, celui de la production du récit
proprement dit, est divisé en deux : le récit ersenl plan, dépendant du monstrateur, et le
récit en plusieurs plans qui est sous la respolitgadu narrateur (et qui régit le travail du

monstrateur). Finalement, Odin ajoute aussi unidemveau, celui de laliscursivisation
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entendue comme « la structuration paradigmatiqueeseactions en fonction des valeurs
gu’elles véhiculent » (ODIN, 2000 : p. 35). L'autexomprend ce niveau comme ['étape des
« structures profondes » du parcours génératifadeemiotique d’A.J. Greimas. Les autres
étapes décrites par lui sont équivalentes aux ®tppstérieures de ce parcours : « tout récit
finit de la sorte emliscours et toute intervention d’'unarrateur se double de la construction
d’un responsable du discourB arrive qu’en conclusion du récit, ce resposa® manifeste
explicitement et résume la signification du dissoen tirant la morale de I'histoiré®
(ODIN, 2000 : p. 36).

Mais Roger Odin ajoute aussi un autre concept dadgmtérét pour une théorie de
I’énonciation qui prend en compte la dimension ocefle et somatique, notamment dans
I'interaction avec I'énonciataire : laise en phaseentendue comme « le processus qui me
conduit avibrer au rythmede ce que le film me donne a voir et a entendranise en phase
est une modalité de la participation affective gacsateur au film » (ODIN, 2000 : p. 38). A
regarder attentivement cette participation du seat, on peut se demander s'’il s’agit d'un
énonciataire formel ou du « vrai » spectateur @gbair en os » ? Il est d’abord question du
rapport entre lanise en phaséa narration et 'énonciation. En effet, Odin gade lamise en
phase narrative,c’est-a-dire, «le processus qui me conduitvigrer au rythme des
événements racontéd-amilierement, on désigne ce processus en digaet I'on a
« marché » » (ODIN, 2000 : p. 39). Admettons pduasiant que ce spectateur soit toujours

intégré au champ de I'énonciation, par « immersi@orporelle.

La contrepartie de ce processus d'immersion c'edtet de déphasagequi peut
prendre plusieurs formes : déphasage « plastiqaetotiel, monstratif, interne ou généralisé.

104 Dans sa contribution au numéro 38 @emmunications(1983), dédié a « I'énonciation au
cinéma », Jacques Aumont propose quatre sens ldeuton « point de vue » : 1. L’emplacement
depuis lequel on regarde et, pour le cinéma, I'acgrhent de la caméra relative a I'objet regardé. 2.
La vue elle-méme, en tant que prise depuis uninep@int de vue. Dans le cinéma, a ce niveau
correspond le probléeme de I' « encadrement ». dreespondance de ce dernier avec un « point de
vue » narratif, quand, par exemple, le cadre gsésentation d’'un regard, « celui de 'auteur duice
du personnage ». 4. « Le tout, enfin, est sura@tér par une attitude mentale (intellectuelle, riegra
politique, etc.) qui traduit le jugement du nareaitsur I'événement ». Aumont qualifie ce point dev

la comme « prédicatif » (Aumont, Le point de vu®83: pp. 4 — 5). On peut assimiler cette
proposition avec les différents niveaux de Gaudtestuaussi d’'Odin, le « point de vue prédicatif »

étant le résultat de la discursivisation.
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Il s’agit des moments ou le spectateur se détaeHiidtoire et prend conscience des aspects
énonciatifs qui, dans la mise en phase narratiwstent invisibles. Mais « toute
autonomisation d’un élément ne provoque pas autquehent un effet de déphasage ; si la
lecture du film fait jouer cette autonomisation@ofit du récit, certains écarts peuvent étre
récupérés au bénéfice de la mise en phase » (OBONQ : p. 43). La mise en phase
énonciative, donc, « mobiliseans les effacecertaines marques d’énonciation en tant

gu’adjuvants narratifs> (p. 44).

Selon cette proposition, la monstration n’'est passeéul élément qui mobilise la
perception et le corps (ou I'appareil de visionodups) : la mise en phase implique aussi la
composante somatique du spectateuryidure avec le récit ou méme avec les composants de
la structure énonciative. Pourtant, dans ce modgl@con dont les éléments cognitifs liés a
I'information narrative, et les aspects pragmatgde I'action dans le récit interagissent avec
les aspects thymiques ou somatiques d’'une tellbration » spectatorielle, reste inexpliquée.
En outre, la monstration dont parlent Gaudreaulin@t d’autres théoriciens semble inclure
tous les aspects de la mise en scene audiovisuwdiig, pas clairement le rle des éléments
non visuels (la bande-son), et de la dimensionaretle dans toute sa complexité (ce qu’on
va appeler plus loin lesodes du sensiblell y a donc enfin un corps, mais son role est

encore plus ou moins confus, et surtout instable.

Dans son ouvrage écrit avec Francois Jost, Gaddresarend la question de la
monstration et, cette fois, les auteurs consacpeglgues lignes au « double récit » du cinéma
sonore : le récit visuel en charge de la monstagt le récit sonore, construit par les paroles
et les sons en général. Normalement, nous disemdr&ault et Jost, tout est fait pour que le
dialogue et les voix réduisent les ambiguités demeées visuels et pour qu’on ne percgoive
pas cette dualité du film sonore. Il y a aussi das dont le récit A (visuel) et le récit B
(sonore) s’'opposent ou sont en contraste. Maisicamgporte ici c’est que, en tant qu’il existe
un double récit, il doit y avoir aussi différentestités responsables de ces énonciations. En
suivant André Gardies, les auteurs proposent goiss-énonciateurs, chacun responsable,
respectivement, de liconique, du verbal, et du ioals Néanmoins, ces énonciateurs
travaillent sous la baguette d’'un « méga-narratémique », le grand imagier d’Albert

Laffay.

Un développement plus récent de cette ligne th@eriget en évidence la complexité

d’'une telle proposition. Dans son ouvrage fiction au cinémaAllain Boillat parle des
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instances diégétiques délégu@as rapport au « méga-énonciateur » filmiquey:alura donc

des monstrateurs, mais aussi des « scripteurss»«ghartiteurs » ou des « bruiteurs »...
(Boillat, 2006). Et la multiplication des « instasc énonciatives » peut continuer jusqu’a
construire des simulacres formels de toute I'équipeproduction cinématographique. Une
telle prolifération d’instances énonciatives jet doute sur I'économie théorique et
explicative d’'un tel modeéle. Et surtout, la fuite avant laisse dans I'ombre (et méme en

I'épaississant) I'interaction entre les deux p@ed’énonciation.
Focalisation, ocularisation, auricularisation. Le «point de vue » revisité.

Francois Jost a développé de fagcon systématiquedesepts dicularisation et
auricularisation.L’auteur commence par souligner la nécessité d’sppoes concepts a celui
de focalisation: « Pour définir le concept de narration, il fawind tracer la frontiére entre
raconter et voir. Méthodologiquement, il n'est passsible d'assimiler purement et
simplement la question qui voit? a ce qu'on nomemethéorie littéraire, la focalisation. Si
pour les théoriciens de la littérature ce concegbuvre principalement les problemes de
savoir narratif, pour ceux du cinéma, a l'inveiselésigne plutbt «la question proprement
narratologique de savoir quel est le foyer de peige (...) choisi pour médiatiser la
représentation » (JOST, 1987 : pp. 21 — 22).

Jost a proposé le termeodularisationqui a connu une belle carriere dans le monde
de la narratologie filmique. Si la focalisation @& ce que sait un personnage,
'ocularisation parle de «ce que la caméra moetrece que le héros est censé voir ».
Néanmoins, I'ocularisation se comporte de facorilgir a la focalisation, dans la mesure ou
il faut en distinguer différents types en fonctaml’entité narrative qui la porte. Le critere qui
permet de différencier cette position est préciséntecorps: I'ocularisation sera interne,
lorsque la caméra prend « la place de I'ceil dugrerage » ; mais cette ocularisation interne
peut étre primaire « dans le cas ou se marqueldamignifiant la matérialité d’un corps ou la
présence d’'un ceil qui permet immediatement, sarsedeurs du contexte, d’identifier un
personnage absent de I'image » (pp. 27 — 28). Suligectivité d'une image « est construite
par le montage, les raccords ou par le verbalest@-dire, par une contextualisation (et pas

par un positionnement corporel), I'ocularisatioteme seraecondairé™.

195 Frangois Jost décrit aussi des cas ou la prisei€l@st ambiglie par rapport a un personnage ou a la
narration verbale : « quelle place accorder datr®rigpologie & tous ces moments ou nous voyons en

un éclair, ce que le personnage (narrateur) imagaeappelle, crois voir, etc., en bref ce que I'o
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L'ocularisation zéro correspond au cas ou l'appaest placé «n dehors> du
personnage. Entendue comme le résultat des presesial « neutres », I'ocularisation zéro
doit étre différenciée des cas ou « la mise enesoaren cadre a plutét pour fonction de livrer
au spectateur une information que ne possede pa&nient le héros : I'ocularisation prend
valeur de focalisation ». L'auteur considére qumsdces cas ou « le spectateur ne partage son
point de vue avec aucun personnage et en tire amtaye cognitif, on pourrait presque parler
d’ocularisation spectatorielle » (JOST, 1987 : ). 2l y aussi un autre cas qui implique le
spectateur : le « regard a la caméra », qui suppdsanchissement de la frontiere du monde
diégétigue. Ainsi, ce n’est pas seulement le cdippersonnage qui est convoqué, mais aussi
le corps spectatoriel. Mais il est étrange queddagdu spectateur ne soit évoquée que parce
I'ocularisation est neutralisée : on pourrait taussi bien considérer les ocularisations
internes comme des « propositions » faites au af@eot si ce n’est des manipulations de sa

position qui lui seraient imposées, voire des peations qui lui seraient opposées.

Il n’en reste pas moins que le concept d’oculangapermet de convoquer a la fois
I’énonciateur et I'énonciataire a travers un positiement perceptif, grace a la médiation
corporelle et sensitive. Cette médiation corporefieétendue a I'écoute, et le probléme de la
multiplication de criteres et d’'instances d’analyggparait une fois plus. Néanmoins, le fait

d’inclure la dimension sonore de la perception @oligu a des réflexions intéressantes...

Auricularisation, « point d’écoute » : le corps audvisuel

...Si on peut caractériser la relation du personnagee que montre la caméra, il semble tout
autant nécessaire d’envisager la bande-son par ogjppu méme personnage. Il est bien
évident que l'occurrence d'un bruit ou d'un dialeagucomme le mixage lui-méme, peut
s'ancrer de facon plus ou moins subjective danfiction. Par exemple, lorsque sur I'image
d'un personnage qui ne parle pas, on entend uneebdie texte ou un bruit que le contexte

spatial ne justifie pas, bien souvent il faut ipteter cette intervention sonore comme un

nomme «images mentales » ? » (Jost, 1987 : p. [3duteur introduit ici desopérateurs de
modalisation (des éléments techniques du montage, filtrage) etd. permettront de parler des
ocularisations modalisées. Quand ces opérateypardissent, « tout se passe comme si le personnage
confondait son souvenir, son réve, son imaginatimec une perception ». Jost propose dénommer
cette ocularisation comme «interne hallucinée :82p Une fois plus c’'est responsabilité du
spectateur de distinguer entre une ocularisationnet image mentale, a travers des «inférences

sémantiques ».
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souvenir ou une « imagination » de ce personnagexiste des cas plus complexes ou le
mixage crée de Vvéritables points de vue sonoresxgizls] je donne le nom
d’auricularisation. (JOST, 1987 : p. 23)

Voici la premiére définition de I'auricularisatiaelon Frangois Jost. Pourtant, I'auteur
nous met en garde contre les dangers d'une simpalesgosition des catégories de
I'ocularisation au monde de I'écoute : il ne sw#firpas « d'un simple ajustement de la théorie
du point de vue visuel pour dégager les conceptsatpires dans une analyse de la bande
sonore. Ce serait compter sans la résistance queatériau oppose a toute entreprise
narratologique pure et désincarné®»(p. 45). Le premier obstacle pour en faire urie te
transposition c’est « le caractere acousmatiquiéédeute », ce qui est le cas lorsqu’il s'agit
de sons enregistrés. Et dans le cas du cinéma, edmen I'a dit Roger Odin, I'écoute est
doublement acousmatique : « par rapport aux souttestes des sons (il s'agit de sons
enregistrés) ; et par rapport aux sources indisecte spectateur ne voit pas le haut-parleur.
Ainsi, radicalement déconnecté de son origine, da 8lmique flotte dans l'espace de
projection » (JOST, 1987 : p.46).

Nous sommes donc bien dans la perspective du $pectedDe cette condition
« acousmatique » du son au cinéma, Jost tire leségoiences : le son n’est pas forcément
relayépar I'image (il peut avoir sa source en dehorsndumde de la diégése) ; le son n’est pas
latéralisé (en exceptant la stéréophonie) ; ebirersest pas localisa priori dans une source
visuelle, mais sa localisation aboutit, pour lecsgieur, a urancragede sa source apparente
dans un objet visualisé ou non. Les conditionsadepatialité des sons dans les salles de
cinéma (et dans lddome Theateret autres systemes sonores domestiques) ont changé
radicalement, au point que la distribution tridirsiemnelle des sons n’est plus une exception
négligeable. La description de Jost doit étre adjbui révisée : la latéralisation des sons est
de plus en plus contrdlée par les réalisateurs deedntentions narratives et/ou esthétiques,
notamment leur ancrage dans les éléments de l'sndiégétique, et pour capter et manipuler
I'attention auditive du spectateur. C’est pourglzoguestion de la spatialité des sons et de
leurs ancrages en relation avec les images etclantexte (principalement le hors-champ)
nous fait penser qu’il semble nécessaire de redérei les conditions perceptives de

réception des sons, dans ce qu’'on va appelergidse « dispositif audiovisuel ».

106 pourtant, 'auteur parle aussi d’auricularisatioterne (primaire et secondaire), zéro, interne

modaliséegtc., avec les mémes adjectifs qui qualifient lladgation.
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Pour l'instant, ce qui intéresse la narratologiesget les relations entre les sons émis
pour le spectateur, et les éléments (objets, arobsarpersonnages) de l'univers diégétique.
Etrangement, le récit visuel serait plus tourné J@&nonciateur, et la mise en scéne sonore,
vers I'énonciataire, comme si I'histoire du médiemématographique pesait encore sur la
théorie du film. On peut se demander, donc, popireredre la question de l'auricularisation,
en suivant Jost, « d'une part, si le personnagé¢ @atendre ce que nous entendons, d’autre
part, si ce que nous entendons est restreint aclkamp auditif » (p. 47). Et si, pour le

personnage, il est possible de latéraliser et cldier un son.

A cet égard, il faut noter que la « vraisemblancpatiale des sons ne dépend pas
strictement de leur position réelle dans la prapecet leur seule relation avec les « points de
vue » des personnages, mais aussi de l'intelligghiles informations perceptives. On trouve
ici un probleme particulier de « I'’énonciation some, un conflit dont la solution n’est pas
toujours claire. L’'exemple ou ce conflit appard#tirement est celui des dialogues et de leur
relation avec leurs « émetteurs » diégétiques.geranjost fait une longue citation d’un texte

a l'usage des ingénieurs du son a cet égard :

...au cours d'un dialogue entre trois personnagespatuexemple de profil, puis de face,
ensuite de loin, il ne saurait étre question deédédibrer trop franchement ce dialogue a
trois par un changement de tonalité ou par uneat#n de plan sonore. Si, par la suite, un
des personnages prend congé et que la caméra meutig travelling de départ, il importe
au contraire que le son respecte ce mouvement de et traduise un changement
d'ambiance acoustique. La, également, se posefilaitd#n du point de fuite ; il est presque
toujours situé a I'emplacement d'ou Je spectateiirse dérouler la scén€JOST, 1987 : p.
54)

Dans des cas comme ceux-ci, il semble inévitabl@rdéégier le point de vue du
spectateur : « soit on supprime I'idée méme detpernvue, lorsqu’une servilité trop grande
aux différentes ocularisations internes secondaresit pour résultat de ‘désequilibrer le
dialogue’, soit on se place du point de vue du tspeor ». A cet égard, on peut dire qu'il y a
un conflit entre deux notions différentes de « pala vue sonore » ou, pour utiliser une
expression moins contradictoire, de « point d’éeoutTout se passe comme si, d'une autre
maniere, la désynchronisation et la distensioneeles deux pdles de I'énonciation étaient

toujours a I'ceuvre.
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Selon Michel Chion, cette derniére expression asige 1) le point a partir duquel il
nous semble pouvoir dire que nous entendons uos@ome proche ou lointain de nous, point
qui soit concorde avec la place de la caméraesoést différent (cas fréequent du personnage
éloigné dans l'image et de sa voix entendue prodb@st alors le point d’écoute au sens
spatial 2) Le personnage par les oreilles duquel il eggéré que nous entendons un son (par
exemple, s'il parle au téléphone, et que nous doten distinctement son interlocuteur
comme lui-méme est censé I'entendre). C'est alerpdint d’écoute au sersubjectif»
(CHION, 2008 : pp. 223 — 224).

Cette différence ne se confond pas avec celle ppdge I'auricularisation interne et
I'auricularisation zéro. L’idée d’'un point d’écoutpatial implique que la description des sons
au cinéma prenne en compte la scene de projectinoréte et le placement «réel » du
spectateur. Par exemple, Laurent Jullier préfériepde « mondes » qui peuvent étre habités
par les éléments de la bande-son : mtnde narratif,les hétéro-universles fosses et les
mondes de la fabrication et de la projectitou de ladiffusion s’il s’agit d’'une émission
TV) ». Et Jullier continue: «on ne dira donc pgasun son est diégétique ou extra-
diégétiqgue, mais qu’il se situe quelque part leglde cet axe qui va du strictonde narratif
(des quatre cités ci-dessus, c'est le plus procke la traditionnelle catégorie du
« diégétique ») amonde de la projectigrie plus éloigné du « diégétique » (JULLIER, 1995
pp. 103 — 104).

Or, bien gu'il soit vrai que dans le cinéma la fiere entre le « texte filmique » et la
scene pratique ou se déroule I'expérience d’ «neinéeet voir » un film n’est pas trés claire, |l
y a ici un saut qualitatif qui mérite quelques prdns. La proposition de Jullier révéle un
des grands problémes des théories de I'énonciatidiovisuelle : d’'une part, les théoriciens
font de grands efforts pour différencier des instsnet des figures des « énonciateurs »
audiovisuels et d’autre part, la plupart des nalogues accordent pourtant, pour finir, la
prééminence au spectateur, c’est-a-dire, a I'éataice « réel ». Dans cette perspective, les
différentes instances « énonciatrices », concuesmnmeE des simulacres textuels, sont
converties en résultats d’inférences, d’hypothésesautres « activités cognitives » des

spectateurs.

bY

Pourtant, il est possible d'opposer a cette tenelagtca cette dérive le projet de
modéliser les positionnements perceptifs de cestageirs, de maniére a ce que la scene

pratique de laudio-visualisation devienne elle shugsne construction sémiotique a part
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entiére. La proposition de Jullier reste a cet @gas suggestive, car, pour rendre compte de
I'écoute filmique et de la position proposée auctgteur, il est conduit a engloberrtende
narratif dans lemonde de la projectigret a envisager de ce fait méme un autre périmetre
pertinent pour [lanalyse, celui de la situation mifjue, voire de la pratique

cinématographique.

La sémiotique du discours et des pratiques offrasdes développements récents, des
outils théoriques que permettent d’engager une tetinstruction. Il s’agit, comme nous
I'avons annoncé dans l'introduction, de la sémigiglu corps et des modes du sensible, et de
la théorie des pratiques sémiotiques et des nivelgupertinence de l'analyse sémiotique.
Pour encadrer la scéne pratique de I'expériencewasdelle, nous reprendrons le concept de

« dispositif », emprunté a la tradition des théofikniques.
L’énonciation audiovisuelle et les modes du sensél

On a vu que la modélisation de I'expérience pereerudiovisuelle, exprimée avec
des concepts comme « ocularisation » ou « aurisat&sn », permet d’aborder la question du
corps dans la production de sens au cinéma. lit€ages d’'une réduction du corpd'ceil et
a l'oreille, mais le fait de s’interroger sur Issitions du corps qui regarde et qui écowdte,
sur la maniére dont ces positions gerent I'accé€mf@rmation narrative et thématique du
film, donne déja une longueur d’avance sur les riegonarratologiques désincarnées
développées a partir du modele littérdife Le phénoméne que nous sommes en train
d’analyser, l'audiovision semble nous forcer adaine telle réduction : n’est-ce pas a I'ceil et
a l'oreille que, de toute évidence, s’adressentriédias audiovisuels ? Mais si on généralise
le r6le sémiotique du corps, méme l'audiovisiorasamvisagée d’'une autre facon. A ce stade
de la réflexion, il faut reprendre la question tdnciation et les problémes dérivés des

relations entre leavoiret lepercevoir.

Depuis Benveniste, I'énonciation releve de la qoaste lasubjectivité dans le
langage.Et ce n’est pas different pour le cinéma. Néanmadass ce cas les théoriciens ont

pris différents points de référence pour développere théorie de [I'énonciation

107 Jost a essayé aussi d’étendre la question sedifesaldms le cinéma aux autres sens, en particulier
I'odeur et le toucher (JOST, 2014 : pp. 61 — 85).
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cinématographique. Outre Benveni8teon peut mentionner linfluence d’Oswald Ducrot et
la notion d’« énonciation polyphonique », ainsi dagroposition narratologique de Gérard
Genette et de ses épigones, qui ont développétezpts de « mode », « point de vue » et
« focalisation », mais aussi de « voix » et « rismna», parmi d’autres, rapportés en différents
degrés a la question de I'’énonciation. On peut menér aussi la grande influence de
'ouvrage d’Umberto Ecolector in Fabula,et son introduction de « I'esthétique de la
réception » dans le domaine de la sémiotique, ajuel d’autres références théoriques
(notamment, la théorie des « mondes possiblesub)org généré de nombreuses résonances
dans la théorie du cinéma. Finalement, la théodel'@honciation issue de la tradition

greimassienne a eu aussi des répercussions, badle goit restée plus périphérique.

Apres ces auteurs « fondamentaux », qui n'ont pdg plirectement ou exclusivement
du cinéma, viennent les « sémiologues » et « mdo@ies » du cinéma qui ont essayé
d’accommoder les théories linguistiques et diswessiau domaine particulier des films et,
ensuite, des médias audiovisuels en général. Jacgoatanille se place dans cette
perspective, notamment danses espaces subjectifs. Introduction a la sémietigle
I'observateur(FONTANILLE, 1989). Dans ce livre I'auteur essaie proposer une théorie
globale de I'observateur, avec un degré de géténglii permet de la projeter sur tous les
domaines discursifs, mais particulierement, surtéedes verbaux (littéraires), et dans le
domaine de la peinture et du cinéma. Son apprastrenerée dans la théorie de I'énonciation,

et 'auteur précise :

Celle-ci peut étre entendue aussi comme la réabisatparticuliéere des structures
sémionarratives —elle s’appellera alors « mise éscalurs » —que comme une interaction
entre les sujets d’énonciation —elle s’appelleraral« communication » — (...) La sémiotique
discursive s’occupe en fait de I'intersection de deux domaines : elle rend compte de ce qui,
dans les formes mémes de la mise en discours,net lda opérations qui leur sont sous-

jacentes, concerne, entre autres, l'interactiorreies sujets du discou(p. 6).

Il sagit donc de la «mise en discours » du savdige aux questions de
« perspective » et de « point de vue », manifestatd’'une question plus générale : comment
le sujet construit-il la signification ? Selon ltaur, et dans cet ouvrage, il n'y a que deux

réponses a cette question :(i) une approche cuigndtj que fera appel aux opérations psycho

108 Auteur qui est, dans une mesure plus ou moinsdgranentionné par presque tous les théoriciens

du cinéma.
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cognitives d’'un sujet humain réel, et ii) une ame sémiotique, qui tentera d'établir, en

interrogeant 'immanence du discours, le simulaa®e opérations de I'énonciataire idéal.

Dans cette dichotomie on peut placer toutes lesudsons sur I'énonciation au
cinéma. D’un c6té, les auteurs qui penchent pospéetateur et en reconstituent les activités,
que ce soit au sein de théories cognitives plusoins développées ou « radicalé®»ou
bien d’'un point de vug@ragmatique,ou la situation de communication est privilégide :
spectateur est confronté au texte filmique en ¢f@ca en construire le sens au travers
d’hypotheses, d’inférences et de modélisations apbrtsur les activités cognitives ou
pragmatiques de ce(s) autre(s) étre(s) humaingppnsable(s) des images et de sons. Et d'un
autre coté, les auteurs qui adoptent une positiomanentiste », et cherchent en revanche a
construire et a décrire les « simulacres » textdels énonciateurs et énonciataires. Notre

grande question est comment placer 'audiovisiarsdztte double perspective ?

DansLes espaces subjectfontanille prend le deuxieme chemin, dans la mesure
«seule l'analyse de I'énoncé, le repérage des ifisigions immanentes possibles,
I'identification de la signification sélectionnée la description du mode de sélection sont

adéquats dans cette seconde perspective » (p. 6).

Ainsi, Fontanille développe toute une sémiotiquel'dbservateur, avec plusieurs
nouveautés théoriques : la description de la stibjgc non seulement en sa dimension
cognitive, mais aussi en ses dimensions passi@enn@hymique) et pratigue (ou
pragmatique) ; la description des embrayages/dagesyde chacune de ces dimensions ; la
configuration d’'un réseau de concepts pour plaegirstances subjectives dans le discours :
focalisateur, spectateur, assistant, assistantjpantt ; la construction des macro-actants de
I’énonciation : I'informateur et I'observateur ; ttut un modele de la modalisation cognitive

de I'espace qui permettra de décrire la subjeétait cinéma.

Néanmoins, cet ouvrage de Fontanille rencontre é&mnenprobleme que plusieurs
théories du cinéma : le positionnement corpordlé@nciation se fait en privilégiant le sens

de la vue qui, a travers une synecdoque dans laqued partie de I'expérience sensorielle

109 Des perspectives plus « faibles » qui parlenteseeht des activités cognitives générales du
spectateur (BORDWELL, 1985), a des théories plfiartes » qui placent la base de l'activité de

production du sens dans le cerveau, comme le mqgulefmsé par Torben Grodal, du flux PECMA

(GRODAL, 2009).
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(qui intégre simultanément tous les « modes segisof) devient le modele pour la totalité de
cette expérience. Ainsi, pour ce qui concerne héroia, I'auteur critique la distinction entre
focalisationet ocularisation(cf. Jost), en la reformulant dans des termesadg®logie des
observateurs : I&ocalisateur(quand le réle d’observateur reste abstrait, saasifestation
figurative) et le Spectateufquand les limites de la compétence du Focalisatmaivent une
manifestation figurative et quand il est impliquénd les catégories spatio-temporelles de
I’énonceé) Mais, comme les perceptions de ce spectateur figis@ sont de diverses natures,

Fontanille ajoute :

...on voit bien dans ce cas que la composante péveeptest rien d'autre qu’une
spécification pragmatique (somatique ici) du pansofiguratif du Performateur, et que le
«regard » ou «l'ouie » ne sont que des manifestat parmi d'autres, éventuellement
privilégiées par le mode d’expression, des restid ou augmentations de compétence pour
I'observateur.On sait fort bien que les espaces pris en chaagépegard, I'ouie, le toucher
ou l'odorat sont fort différents, et qu'il faut obien proposer une théorie des espaces
perceptifs (comme le fait G. Deleuze), ou bien adopter umatégie qui en neutralise
provisoirement les différences. Le moyen termesistant par exemple a privilégier le faire

visuel, est une cote mal taill§e’est moi qui souligne) (pp. 108 — 109)

La différence entre ces « espaces perceptifs »edbenm a de nombreux jeux dans le
cinéma (et comme on essayera de montrer, partieaignt dans le cinéma d’animation),
donc il est nécessaire de reformuler le role deliVaersité perceptive dans I'énonciation.
Fontanille fait lui-méme quelques remarques suisda dans cet ouvrage. La premiére
concerne, précisément, son idée d’'un « contrah@tggraphique ». Dans ce cas, l'utilisation
des bruits hors diégese sera assumée comme uneerdpin tel contrat, la « transgression de
la clause anthropomorphe », bien que cette clawse @us faible pour les sons
« diégétiques ». En effet, le sémioticien placeskass dans les trois contrats dont il vient de
parler : a son avis, dans le cas du contrat fil@igUue son n’a aucune part, étant donné que les
savoirs perceptifs élémentaires recomposés en Brirgee a ce contrat n’ont rien a voir avec
les savoirs perceptifs auditifs ». Dans ce casce aiveau d’analyse, une étude acoustique,
voire sémio-acoustique, montrerait comment I'obatur recompose des images auditives a
partir des fréquences (...) et des amplitudes » 1j@).1Pourtant, si le contrat filmique rend
compte de la perception du mouvement a partir chegjes fixes, le son y joue un role tres
important, particulierement dans le cinéma d’aniomtou il y a beaucoup plus de plans fixes

gue dans le cinéma traditionnel, et ou I'impressiermouvement est donc donnée par le son.
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En ce qui concerne les contrats cinématographitnareatif-discursif, Fontanille dit
gue le son « s'intégre sans difficulté », mais tcfegce que, pour lui, le réle du son se limite,
dans le premier, a contribuer « a disposer lesdggources en profondeur, au méme titre
que la composition plastique et la constructioperspective », et dans le second a participer
au montage, en assurant des transitions entregsgataet en soulignant des ruptures, qu’elles

soient diégétiques ou pas.

Il nous faudra définir plus précisément la par@tipn du son dans ces « contrats » (et
méme envisager la possibilité de concevoir d'aut@strats de type « audio-visuel », a la
maniere de Chion), et voir, par exemple, si la nisdéon cognitive de I'espace et la
typologie des effets de subjectivité sont envishgsadu point de vue de la dimension

sonore.

Or, on peut reformuler le réle de la perceptionsdéénonciation (et dans la sémiosis
en général) sans réduire sa multiplicité a uneesmgdtance. C’est le chemin que prend, a
notre avis, Jacques Fontanille dans ses ouvraggsus récents®. Ainsi, dansSémiotique du

discoursl’auteur écrit :

Dans la perspective de I'’énonciation, le corps peopst traité comme un simple point, un
centre de référence pour la deixis. Mais, dans daspective des logiques du sensible, par
exemple, il sera traité comme une enveloppe, deraikx sollicitations et aux contacts venus
soit de I'extérieur (sensations) soit de l'inténiggémotions et affects). En d’autres occasions,
il sera considéré comme une chair sensible et e@tdont la plasticité dynamique lui permet
de s’ajuster aux morphologies sensibles du montigelaou de les adapter a lui. Des lors, la
réflexion sur la « fonction sémiotique » débouche gne véritable sémiotique du corps
signifiant. Et le corps propre n’est plus dans es an simple dénominateur commun (le terme
« neutre » dans la paire « extéroceptif / intérddey, mais un opérateur sémiotique
complexe, dont les multiples facettes (point-réféee enveloppe-mémoire, chair-mouvement,
etc.) ont des fonctions bien spécifif@©ONTANILLE, 2003 : p. 36)

110 Bjen que, dans son livi@miotique du visibj¢’auteur a commencé déja a considérer la pemepti
comme une dimension fondamentale dans I'activitinéiative : « si on se place du cété du discours,
les phénomenes d'ondulations, de modulations ehctievétrements témoignent d'une activité
perceptive-énonciative qui se fait un chemin pdasifigures de la manifestation ; ces phénoménes

discursifs relevent de kensivité dont I'instance est le sujet degarceptiorn» (FONTANILLE, 1995 :
p. 6).
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Il s’agit donc d’un projet qui sera achevé dansifimgeCorps et sensou Fontanille
place définitivement le corps a la base de la s&isio« nous formons donc le projet suivant :
en prolongement des éclairages théoriques qu’stisugposée nous offrir, notamment quant
au role du corps dans I'énonciation et la foncte#miotique, la sémiotique du corps
participera directement a la constitution d'wsymtaxe figuraleEn effet, par I'intermédiaire
de la sensation et de la perception, le corps,épac coceur de la production du sens, est
susceptible de nous fournir des modeles de la safigation, de la transformation et de la
mise en séquence des figures » (FONTANILLE, 20d4. 53 — 54).

Fontanille propose ici un parcours sensoriel dacg les différents « sens », non plus
comme des « canaux » et mécanismes biophysiolaidgida sensorialité, mais comme des
« champs sensoriels » du corps. Il s’agit, donanel’dimension « polysensorielle » de la
signification et de I'’énonciation, dans laquelle derps prend position et, selon le type

d’expérience, affronte les différentes propriétés champs sensibles.

On peut replacer ici la question de I'audiovisidim @e reformuler le réle du son dans
ce type d’expérience décrit par Chion de faconoficjee, en lui donnant un statut sémiotique
et, surtout, une description qui dépassent |'«mmemtrisme » des theéories filmiques
traditionnelles. En effet, la théorie des champsssgels relativise I'importance que l'on a

donnée a la vision en général :

...il parait clair qu'aucune des propriétés du chasgmiotique polysensoriel n'appartient

exclusivement a tel ou tel mode sensoriel ; ellinappartient que tendanciellement, en tant
gue manifestation dominante, et par la force d'\sage. On ne s’étonnera donc pas de
constater que la vision partage bien des proprigtesc les autres sens, et gu’elle ne nous
apprend plus grand-chose [une fois que les autrpes de champs sont décrits] sur le champ

sensible des sémiotiques-objgis70).

Par contre, pour envisager l'audiovision de cet&spective, il est nécessaire
d’approfondir la description du champ « réversitisimultané » de 'ouie, et d'aborder avec
plus d’attention ses rapports avec le champ dbleisCar, bien que cette description souligne
la dimension spatiale de I'écoute et des phénomsmesres (dimension qui est restée cachée

dans nombreuses théories) la relation entre spateltemporalité reste encore a développer.

On peut s'appuyer ici sur la phénoménologie des,stel comme la propose Don
Ihde, qui établit également une différenciationrenes champs sensoriels. En effet, les
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correspondances entre la phénoménologie de I'écdilbele et la théorie des champs
sensoriels de Fontanille sont nombreuses, biertlgague auteur fasse porter I'essentiel de sa
réflexion sur des aspects différents. Par exeniptis décrit lui aussi le champ sensoriel de
'oute comme une spheéere (IDHE, 2007 : pp. 75 — #Bais une sphére instable, sans
homogénéité constaritd mais en ajoutant la « directionnalité » des squistouchent cette
sphere. Ainsi, la forme du champ sonore est-elle seulement enveloppante, mais aussi

directionnelle.

D’aprés Ihde, ces propriétés de I'écoute permettergercevoir des aspects des objets
normalement attribués a la vue : on percoit aussifdrmes, des textures et des « intérieurs »
des objets dans la dimension sonore. Mais surt@xpérience de I'écoute implique une
temporalité qui permet de reformuler les relations entreclemmps du visible et de I'audible.
Auparavant, I'auteur a défini ces activités sergd@$ d’apres le concept phénomeénologique
d’« horizon » : « L'invisible c’est I'horizon du gard. Une recherche sur l'audible est aussi
une recherche sur linvisible. Entendre rend I'sibie présent d’'une facon semblable a la
présence du muet dans la vision » (IDHE, 200751p [Traduction de I'auteut} Le silence

est donc I'horizon de I'audible.

Ihde présente ces deux « régions » grace aux diagea suivants :

111 DansCorps et senfontanille a décrit le champ deliieen termes similaires, mais avec la figure
de labulle, au lieu d’'une sphére: «le champ auditif est unkeb il généralise le principe de
'enveloppe extéroceptive, mais en méme temps dissocie du corps propre, en ce sens gqu'il ne
s'agit plus d’une enveloppe corporelle plus ou mddistante, mais d’une bulle déformable a volonté
et indépendante du corps percevant » (FONTANILLME,12: p. 68).

112 « The invisible is the horizon of sighan inquiry into the auditory is also an inquiry anthe
invisible. Listening makes the invisiblgresentin a way similar to the presence of the mute in

vision ».
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Figure 7 : L’horizon d'invisibilité
Source : [IHDE, 2007, p. 52]

Figure 8 : L’horizon du silence
Source : [IHDE, 2007, p. 52]

Ainsi, il y a des phénomenes visibles dans le chdmpegard, représentés par les X et
les Y dans le cercle, dans le premier diagramme.X.eont les entités stables, tandis que les
Y sont des entités en mouvement, qui peuvent étrenapagnées de sons (mais qu’on peut
toujours regarder sans les écouter). Dans le deexidagramme, il y a aussi des Y, qui
représentent les sons qui accompagnent les ohjeés@s en mouvement, mais il y a des sons
sans aucune présence visuelle (les Zs). Et Ihdeeaja< dans la mesure ou tous les sons sont

aussi des « événements », tous les sons doivertdtsidérés « en mouvement » (p153)

113 « Insofar as all sounds are also “events”, allsthends are, within the first approximation, likédy

be considered as “moving” ».
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Finalement, I'auteur propose une superpositionddesx champs, dans laquelle il y a
des objets muets (X) « fermés » a I'expérience’@mlite, et des sons invisibles dans le
champ de l'audible qui sont présents pour I'oui@jsmabsents pour I'ceil. Il y a aussi des

« présences » qui sont synthétisées ou présentsdedadeux champs ou régions (les Y) :

auditory  visual

Figure 9 : Superposition de I'audible et du visible
Source : [IHDE, 2007, p. 53]

Comme l'auteur le souligne, il est nécessaire dpaseoublier le caractére dynamique
et temporel de ces relations, surtout dans la diloansonore, dans la mesure ou «le son

incarne le sens du temps ».

En effet, pour lhde I'horizon de l'audible est umeite temporelleL’auteur souligne
le caractére évenementiel des sons, dont découtgdassité de les envisager dans une
perspective dynamique. Pour rendre compte de lamBian temporelle des sons, lhde suit le

modele proposé par Husserl :

Une phénoménologie de I'expérience temporelle netmneda notion de période temporelle
(temporal spanpu durée des sons expérimentés dans I'écoute.elgemds pas un instant
suivi par un autre ; j'entends une gestalt duratiéns laquelle les modulations de la mélodie,
le discours et les bruits se présentent ensembhestént comme un atome de temps est une
abstraction qui est liée & l'illusion d'une chose si. En termes de champ perceptif nous
avons noté qu'une chose se produit toujours comitonéesdans une plus grande unité du
champ. Alors, temporellement, l'instant est iciggecomme se produisant juste dans la durée
plus large d'une période temporelle, un préserantivet étendu. Par ailleurs, selon I'analyse

préalable de Husserl, cette période temporellefiglaé comme structurée en fonction de

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 107



I'apparition des traits qui viennent a la perceptjda protention et du passage progressif des
traits qui sortent de la présence, l&tention A lintérieur de la période temporelle,
I'expérience continue d'une gestalt est vécue coamaesuccession dans I'espace d’'une durée
(IDHE, 2007 : p. 89}

Néanmoins, cette version de la temporalité desrexpEes sonores doit étre rapportée
avec l'aspect attentionnel de [lintentionnalité ¢Hécoute, qu’lhde appelle le « foyer
temporel » (temporal focus). Comme activité intemtielle, I'écoute peut se fixer sur certains
aspects de I'expérience. Par exemple, normalemepe;oit le langage oral comme un flux
—sans distinguer chaque phonéme ou syllabe indillelaent-, mais on peut aussi se
concentrer pour isoler des unités sonores. Damsigele flux devient « arriere-plan », tandis

qgue le phoneme spécifique passe au foyer temporel.

Ce «temporal focus> peut-étre étroit, fin ou ample, selon l'intentatité de
l'auditeur. Quand le foyer est trés étroit, I'aréeplan devient plus marginal. Ainsi la notion

d’instantse rapporte a la durée comme le premier plan g®raa I'arriere-plan.

En autre, Ihde souligne qu’il y a aussi dUnemedu foyer temporel qui le donne sa
direction. Ici Inde remarque qu'il est nécessaegend pas prendre lméarité comme la seule
caractéristique des sons: « Dans la temporalitbtie®, la période temporelle se révéle
comme contenant une multiplicité d'événements dsidjui sont intentionnellement classeés.
Il est a la fois une simultanéité et une successi@dirDE, 2007, p. 111)Dans ce contexte,

Ihde se demande comme placer le foyer temporel ldapériode : est-ce gqu'il est au centre,

114 « A phenomenology of experienced temporality soomes on the notion of tamporal sparor
duration of sounding that is experienced in thiefisng. | do not hear one instant followed by argth

| hear an enduring gestalt within which the modala of the melody, the speech, the noises present
themselves. The instant as an atom of time is atration which is related to the illusion of anii

in itself. In terms of a perceptual field we hawaead that a thing always occurs as situated wihin
larger unity of a field; so temporally the use mgtant here is perceived to occur only within dogér
duration of a temporal span, a living present. Mwueg, according to Husserl’s prior analysis (to be
modified below), this temporal span displays itsadf structured according to the onset of features
coming into perception, protention, and the phasing passing off of features fading out of presgence
retention. Within the temporal span the continuigxperience of a gestalt is experienced as a

succession within the span of duration ».
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bY

comme le foyer de la perception visuelle, ou pkwte déplacer a travers la période

temporelle ?

Chez Husserl le champ temporel est caractérisé eohmité par des horizons, et le
« maintenant » est canalisé vers le futur par usemble deprotentionsou attentesqui
appartient a notre expérience temporelle. Dans qatrspective, les protentions sont des
« intentions temporelles vides », qui cherchent@der a la présence, mais qui peuvent en
cela étre accomplies ou frustrées. Les protentgo® des structurations attentionnelles

orientées vers le futur.

PI
El

Figure 10 : Diagramme du temps chez Husserl
Source : [IHDE, 2007, p. 92]

Dans le diagramme de la figure 3 la ligne OE regntsles « points-maintenant » qui
constituent le foyer temporel. La Ligne OE’ c’eat profondeur du foyer, qui contient a
I'intérieur des réverbérations du présent que vienpasser, des phénomenes qui coulent mais
qui sont maintenus jusqu’a leur disparition dansnémoire. La fleche montre que, chez
Husserl, « la ‘direction’ du temps est du futursvér passé ». En d’autres termes, le futur est

ce qu’on passe, en le transformant en présenres ap passé.

Selon Ihde, il est possible de faire la mise auntpétroitement bien dans le point
d’apparition du phénomeéne, ou bien dans son extimctCela donne lieu au deuxieme
diagramme proposé par lhde, ou F est le foyer teahpa est le point-source de I'événement

sonore et b est son point d’extinction :
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b J

) a NF—7
Figure 11 : Diagramme du foyer temporel
Source : [IHDE, 2007, p. 93]

A partir de cette variation du schéma de Hussedn Dhde propose une autre
modification, pour inclure les « horizons » des>ddurections du foyer temporel : I’horizon
du « pas encore (vide) », ou on est face au futver, et I’norizon du « pas plus », ou on est
face au passé dont les rétentions trouvent ledtelidans la mémoire (les rétentions ne sont
pas des souvenirs, quand elles passent cette lete deviennent souvenirs, ou tombent

dans l'oubli). Le diagramme de la figure 5 représee champ entre horizons.

Période temporelle

(a) (<) (b)

Pas / \ |
encore | =, PARNS

(vide) |
|

| protention
\ ouverte -

horizon hor/izon

Figure 12 : Diagramme de la période temporelle
Source : [IHDE, 2007, p. 95]

Ce que l'auteur veut souligner avec ces diagranuiess que, a la différence du foyer
visuel qui est « centré », le foyer temporel deiiéone I'est pas, puiqu’il peut se concentrer
sur les extrémes de la période temporelle en questu méme il peut étre ouvert a tout le
champ, dans un phénomeéne particulier de I'écoutbdpiappelle I'« état de champ fe(d
statg. C’est le cas de certaines expériences musiades, lesquelles I'attention de I'auditeur

est pleine et ouverte.
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Il n'est pas gratuit que les exemples préférésigmiphénomeénologues a I'heure de
parler du temps soient des phénomenes sonoresnifotalité complexe de I'écoute permet
la simultanéité, mais aussi la linéarité, et cdtbeble direction de I'attention sonore est la
base l'aspectualité, comme on va voir dans le ¢iea@. On va voir aussi que la
compréhension et manipulation des caractéristigueshamp sonore sont une partie tres
importante du dispositif audiovisuel. Par exemjepouvoir d’anticipation de la musique
(basé sur l'adressage du foyer temporel vers Hoorides protentions) est un phénomene
fortement étudié (HURON, 2006). Pour I'instant gux souligner que les propositions d’lhde
complétent clairement celles de Fontanille. Lesnph@&nes ici décrits sans tout le détail
gu’ils méritent laissent pressentir le besoin d'approche tensive. En outre, on y trouve
confirmation de la « porosité » catégorielle e différents types de champs du sensible,
qui échangent et modulent les mémes propriétésanmoent, selon lhde, les propriétés
aspecto-temporelles, qui reprennent en les reamaiing des propriétés temporelles (comme la
rémanence ou l'anticipation) identifiées par Foilardans le champ olfactif. Ici on veut
surtout souligner l'intérét de cette approche piéorire I'expérience « audiovisuelle ». Mais
pour comprendre une telle expérience, ou les oslatientre les images et les sons sont
construites et « modulées » selon des intentiopgessives, il est nécessaire de considérer au
moins deux aspects entrelacés, mais différentsn cbté, il s'agit d’interpréter la forme dont
le «texte filmique », comme on l'entend dans laspective greimassienne, « simule »
I'expérience du spectateur. Et de l'autre, il faemdre compte d’'unsituation d’exhibition
dans laquelle uneexpérience est activée et moduléd, une pratique est déployée.
L’audiovision nous place, donc, entre différentgeaiux de pertinence tels que définis par
Jacques Fontanille dafsatiques seémiotique@ONTANILLE, 2008) : dans le trajet qui va

du texte filmique a la pratique de I'audiovision.

L’énonciation audiovisuelle comme pratique(s) semtmue(s)

On a deja fait remarquer que le probléeme des tbeorle [|'énonciation
cinématographique consiste a privilégier un éndacaréel, tout en se référant également a
des instances énonciatrices entendues comme «asirasib>. Ce conflit se traduit, en termes
sémiotiques, dans la confusion entre I' « énormiaténoncée » et le contexte de

communication effective dans lequel I'énonciatierpsoduit :
Au cours de ces vingt dernieres années, dans leeahlla sémiotique post-greimassienne, la
conception de I'énonciation a évolué; ces évohdiosont allées de pair avec une
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reconsidération des rapports entre énoncé et comteble communication. Le contexte de
communication, qui avait toujours été considéré menune question résolue a l'intérieur de
la sémantique de I'’énoncé, est désormais devenuniueau pertinent de I'analyse.
(ANGENOT, DONDERO, JOACHIM, & SHIRKHODAEI, 2013 :.1536)

C’est donc une nouvelle perspective, celle de €nonciation en acte », ce qui a
permis développer une théorie ou nous pouvonsrdiggerapports entre texte (filmique) et
corps percevant. Cette perspective est présentée Rtatiques sémiotiqueQu Jacques

Fontanille expose sa proposition des niveaux dingeice :

La signification « en acte » imputable par I'anaya un texte ne peut étre rigoureusement
observée et saisie, de fait et de droit, qu’au aivdes pratiques, et non des textes-énoncés
proprement dit. Au niveau de pertinence des tdxtesn acte » ne reléve au mieux que de la
substance, au pire de la spéculation animiste. tGdesic I'expérience de I' « en acte » (de
I'activité vivante et vécue) qui donnera lieu, pahématisation, au plan d'immanence des
« scenes pratiques ¢FONTANILLE, 2008 : p. 26)

Fontanille propose donc uh&rarchie des plans d'immanenqai permet d’identifier
les niveaux de pertinence pour l'analyse sémiotiqué résultent de sa proposition de
commencer toute réflexion sur l'origine du sens sddlexpérience sensible, dans une

perspective inspirée par la phénoménologie :

... partir de '« apparaitre » des phénoménes quifi@at aux divers modes de la saisie
sensible, c’est déja définir un plan originel pder plan de I'expression : on admet ici en
guelque sorte que le plan de I'expression présuppoe expérience sémiotique, et la solution
qui pourrait en découler consisterait alors a séntoger sur les niveaux de pertinence de
cette expérience, en se demandant sous quellegtioordls peuvent étre convertis en « plans
d'immanence » pour I'analyse sémiotiqué ONTANILLE, 2008 : pp. 17-18)

C’est dans ce contexte qu’on peut situer I'énoraatians sa dimension « vivante »,

comme une énonciation « en acte » :

Au niveau de pertinence du texte, I'énonciatiorsnhjgertinente que si elle y est représentée
(énonciation énoncée), alors que I'énonciation ditprésupposée » est un pur artefact sans
observables. Mais au niveau de pertinence des ®bjgiports, voire des pratiques qui les
integrent, I'énonciation retrouve toute sa pertinen les acteurs y retrouvent un corps et une

identité, 'espace et le temps de I'énonciatiorr jgtocurent un ancrage déictique, et les actes
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mémes de I'énonciation peuvent s’inscrire figuratient dans la forme d’expression issue de

la morphologie matérielle méme des objets d'ingmip (FONTANILLE, 2008, p. 47)

L’énonciation donc se situe entre les niveaux dejét-support et de la pratiqgue. Mais
il est nécessaire de noter que d’une part, dacadelu cinéma le niveau de I'objet-support est
constitué par une hétérogénéité d'éléments: enqeen a appelé I'expérience de
I'audiovision dans la projection dite « traditiotiees 11>, au moins : I'écran, les hautparleurs,
la salle elle-méme et les conditions perceptivaegpdsition frontale de I'écran, I'obscurité, le

son distribué ou concentré, etc.).

D’autre part, on ne peut pas oublier les instarmetsncielles de I'énonciation :
l'instance énonciatrice et linstance énonciataii@ans la perspective des pratiques
sémiotiques, on peut décrire ces deux faces conarigipant & des pratiques concurrentes.
Comme nous l'avons déja montré, les éléments f®latia production peuvent étre abordés
au début sous la perspective du texte-énonce,dqemuire I’ « énonciation énoncée » avec ses
différentes instances énonciatrices (narrateursisinateurs, bruiteurs, ete§ On peut aussi
identifier des simulacres textuels des énonciataiity en a un « corps virtuel » comme le

corps décrit par Casetti, pure « textualité », nw@sastruit aussi a partir de I'expérience

sensible. Ou, peut-étre mieux, comme la prothesdslque que propose Bettetini.

Mais, en suivant Bettetini, cette prothése doi¢ @ctualisée par des corps « réels »,
circonscrits dans la scéne pratique de la « piiojeet, ou le texte filmique prend la forme de
son support hétérogéne : la lumiére sur I'écrafegtsons provenant des hautparleurs sont

gérés dans un espace de projection tridimensiamnégs sons et les images rencontrent un

115 Pour Iinstant, nous allons simplement prendneeteple du cinéma traditionnel. Plus tard, lorsque
nous allons introduire le concept de dispositifusi@ourront nous occuper des différentes situations

d’énonciation audiovisuelle.

116 Cette perspective permet aussi d'aborder sémimtigmt I'énonciation dite « présupposée »,
comme ['a fait Francois Jost dans son celBaas le cinéma, la communication, dans le chapitre
quatre, il propose de se placer « du coté de ldustmn, de la fabrication du film » pour décrirée«
regard de l'auteur Pas le regard de l'auteur sur ses personnageplosnmais le regard sur ses
acteurs, sur la réalité qu'il filme » (JOST, 20p4,89). Effectivement, la production des films peut
étre décrite dans le niveau de pertinence desgpesti On reviendra sur ce sujet dans le chapitre

prochain.
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corps « tout percevant™; et il faut enfin prendre en considération I'zom stratégique de
cette scene pratique, I'horizon ou elle interferecatoutes les autres scenes pratiques

concurrentes et/ou concomitantes réunies dangd'ssipn « aller au cinéma ».

L’avantage d’aborder l'activité spectatorielle dette facon c’est qu’elle permet
montrer que, comme le dit Aumont, « le spectateufilch ne va pas au cinéma seulement
pour comprendre, mais pour mettre en jeu sa séit&silm’est-a-dire en fin de compte, son
corps #8 Mais le défi est grand parce que, comme I'a déj&ontanille, « I'introduction du
« sensible » et du « corps » dans la problématggmiotique entraine en effet quelques
difficultés qui n'ont pas été résolues jusqu’a @néset qui tiennent au fait que ce « sensible »
et ce « corps » ne sont pas nécessairement ref@eskams le texte ou dans I'image pour étre
« pertinents », notamment quand il s’agit d’arigcdlénonciation sur une expérience sensible
et sur une corporeité profonde. Il ne suffit pas, gxemple, de renvoyer les notions relevant
de la « phorie » et de la « tensivité » a une ceucproto-sémiotique » pour leur procurer un
statut clair et opératoire » (FONTANILLE, 2008 .48).

Néanmoins, il y a ici une clé pour aborder la sc&éeniotique du dispositif
audiovisuel. Selon Fontanille, « ...au niveau supgrieelui des pratiques sémiotiques (les
pratiqgues de « production de sens », les pratiqquesprétatives, notamment), les valences
sont celles de la perception qui, a I'intérieurrdypratique, permettent de construire, de saisir
ou d’'imaginer l'univers du texte dont la pratiqwt fusage ; les valences trouvent alors toute
leur pertinence : un univers sensible est donngpaéaender [...] et c’est alors que les
valences jouent leur rbéle, comme «filtre » pragiqde la construction axiologique »
(FONTANILLE, 2008, p. 48).

La hiérarchie des plans d'immanence permet donceplies différents éléments de
I'expérience audiovisuelle dans ses niveaux deinggrte correspondants, mais aussi de

contempler ses relations dans une coexistencegyatajue des sémiotiques-objets. Dans la

17 Pour reprendre une expression de Christian Matin, écran et un espace de projection sensorielle
et imaginaire a la fois, ou se construit I' « aut®ne », celle, quasi-fantasmatique, ou s’asgocien

toutes les sensations, les affects et les cogsigogendrées dans la scene primaire » (METZ, 1977b)

118 (AUMONT, 2011 : p. 134). Aumont fait ce commeng¢aid propos de I'ouvrage de Raymond
Bellour, Le corps du cinéma. Hypnoses, émotions, animgdBEsLOUR, 2009) ou ce dernier associe

aussi le concept de dispositif cinématographiglieyanose.
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perspective de Fontanille, cette coexistence esblué par syncrétisme, grace a la
construction des parcours génératifs des plansprksgion et de contenu, qui permet
convertir « un ensemble hétérogene en ‘ensembhdfiaigt’ : ainsi, successivement, le texte,
I'image, I'objet, la scene pratique, la stratégiendemble, sont traités comme des ensembles
signifiants, dont on peut proposer une descripgictancielle, modale, passionnelle, figurative
et énonciative, quel que soit le niveau de pertiresu on se place » (FONTANILLE, 2008,
p. 51).

Une stratégie similaire est proposée pour deuxesutuestions en rappor avec
I'nétérogénéité : la polysensorialité et les hé&érgités énonciatives. Examinons en
particulier cette derniere, par sa relation étrateec notre sujet. On a déja vu que
I’énonciation audiovisuelle, dans toutes ses dinoeiss est hétérogene : des différentes
instances productrices jusqu’aux instances desgpest concurrentes dans la scene pratique
de la réception. Pour rendre compte de cette nligitgpon trouve ici une solution proche de
celle de Christian Metz dans son dernier ouvrag@our restituer toute la complexité de ces
voix multiples, fat-elle cacophonique, il faut sagerun espace d’énonciation impersonnel
et collectif au sein duquel des stratégies d’ajustement, nifitaet de collusion se font jour et
donnent forme, au niveau supérieur, a une ‘reptétsen partagée’ » (FONTANILLE, 2008,

p. 55). Et plus bas, il ajoute : « La multiplicdé voix énonciatives subit donc le méme sort
que la polysensorialité et que la multimodalitébétérogénéité est résolue (et non réduite) par
redistribution a l'intérieur d’un plan d'immanengei reconfigure la diversité en distribution
cohérente » (FONTANILLE, 2008, p. 56).

Effectivement, plusieurs auteurs ont parlé de gdubye dans I'énonciation
cinématographique. Parmi d’autres, Francois Jodéweloppé la théorie de I'énonciation
polyphonique de Ducrot, en I'étendant au nivealiidege (JOST, 1992, pp. 78 - 89). Dans
un sens similaire, Jean Chateauvert a proposéhgoei¢ de I'’énonciation polyphonique pour
penser la voix « over » (CHATEAUVERT, 1996). Et@adéja parlé de la proposition d’Alain
Boillat, et ces différents « niveaux énonciatifBOILLAT, 2006, pp. 99 - 110). Maintenant,
on peut revenir sur cette derniere, pour mettreiscussion quelques problemes particuliers

de I'énonciation audiovisuelle.

119 Nous soulignons.
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Dans sa théorie, Boillat partage partialement |femse de l'impersonnalité de
I’énonciation filmique et sa critique a I'égard Hanthropomorphisme impligué dans des
notions comme « grand imagier » ou « meéga-narratew I'analyse gagne en effet a évincer
ces connotations, non pas, comme le prétend Metxzepque le cinéma repose sur des
moyens techniques (car chacun d’eux est soumiseautifisation humaine), mais parce
gu’elles tendent a nous éloigner du marquage éatihtel qu'il se présente dans le texte
filmique méme a des niveaux d’élaboration qui oat & faire avec l'instance désignée ».
Boillat choisit de se « limiter a I'analyse coneréles marques textuelles plutét que tenter de
définir I'hypothétiqgue représentation qu’'un speetat (lui-méme dans ce cas tout aussi
hypothétique) se fait de I'énonciateur » (BOILLAAQO6, pp. 98-99). C’est dans ce contexte
gu'’il parle des niveaux énonciatifs, associés aeecmarques : « Je propose, pour déterminer
ces niveaux, de les calquer sur quatre élémentittdifs du discours filmique : liconique, le
verbal (mentions graphiques et orales), le mustd¢ bruitage. Cette division quadripartite
offre une base relativement palpable qui faciktetise en compte de la techniqgue méme. A
chacune de ces composantes correspond donc uddgyparquage énonciatif ». (BOILLAT,
2006, p. 100¥°

On trouve ici un probléeme difficile & encadrer sdes théories traditionnelles de
I"énonciation cinématographique, mais aussi soysrdposition de Fontanille : ou peut-on
placer ces « marques énonciatives » ? Dans le fiewique, comme le dit Boillat ? Mais, ou
se trouve la dimension sonore d’'un tel texte ? Desdhaut-parleurs ? Mais font-ils partie de
I'objet-support ? Ou dans le corps du spectateurégoute (en faisant donc partie de la
« pratique ») ? Comment identifier la frontiere rentces niveaux ? L’hétérogénéité
énonciative, donc, n’est pas si facile a reduiomme il n’est pas toujours facile de distinguer

la frontiere entre les niveaux de pertinence.

1201l y a un intérét particulier dans la propositida Boillat : il prend en compte une dimension
énonciative qui nous concerne précisément : «skensur le cas du bruitage, trop souvent omis dans
la théorie: le bruit n'est bien sOr pas totalemefétodé a l'image (sinon quelle serait la fonctites
bruiteurs ?), mais constitue une composante a @atiere de I'énoncé filmique. Cet aspect,
couramment masqué par des tentatives de natui@isabus apparait parfois lorsqu'un cinéaste joue
sur celui-ci, comme le fait souvent Jacques Tagsifins comiques, ou Kurosawa dans Dodes Kaden
(1970) lorsqu'on entend momentanément le bruit tfam qui n’existe que dans I'imagination du

personnage ».
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Or, il y a un concept dans I'histoire des théofiemiques qui peut nous aider pour
affronter ces problémes. Il s'agit d’'un concept garmet de lier la question technique et
matérielle de I'expérience audiovisuelle avec saetision énonciative. Il s’agit du concept de

dispositit
Le dispositif et I'énonciation audiovisuelle

C'est donc d'abord au niveau de I'appareillage tgieinéma fonctionne comme un langage ;
inscription d'éléments discontinus dont l'effacetmdams le rapport qui s'institue entre eux
serait producteur de senlAUDRY, 1970, p. 20)

La théorie du dispositif a ses origines dans laopér de confluence des théories
sémiologiques et de la psychanalyse, dans les siso@ante-dix. Le théoricien le plus cité a
cet égard est Jean-Louis Baudry, qui a donné agepbrde dispositif le sens que nous
discutons ici, dans deux articles fondateurs (BAYDR970), et (BAUDRY, 1975). L'autre
auteur qui a contribué a développer ce concepClegstian Metz, dans les articles recueillis
dans Le signifiant imaginaire(METZ, 1977) La «tournure psychanalytique » de la
sémiologie du cinéma participe a sa maniere a cenga appelé le parti pris pour le
spectatedr?, & savoir l'intérét prioritaire pour I'activité peeptive et psychologique des étres

humains dans la salle de cinéfta

121 Qui sera continué par les théories cognitivesréirgies années quatre-vingt-dix.

122 |ci il est nécessaire de faire une remarque. Qn giee qu’il y a un sens restreint et un sensdarg
du concept déispositif.Nous optons ici pour le sens restreint, celui dedBaet Metz, et que dans le
contexte anglo-saxon ce qui est connu comme lgaratus theory », développé a partir des auteurs
francais par Teresa de Laurentis, Stephen Heathestcollaborateurs de son ouvrage (DE
LAURENTIS & HEATH, 1980). C’est aussi l'orientatiodu numéro 1 de 2003, du dossier de
Cinémas : revue d'études cinématographiquaxnsacré a la théorie des dispositifs
cinématographiques, dont on va citer plusieurelagi Ce sens restreint a été étendu au champ des
médias en général. En ce qui concerne le sens largencept du dispositif vient de la philosoplee,

a une place central chez Michel Foucault (DELEUZE&)3, pp. 316-425) ; Giorgio Agamben a fait
des rapports entre ce concept et la philosophtechnique de Martin Heidegger (AGAMBEN, 2014).
On peut trouver aussi le sens étendu chez Jeagédtsabyotard par rapport a la psychanalyse et
l'esthétique (LYOTARD, 1994), ou chez Althusserseh concept d’appareils idéologiques d'état
(ALTHUSSER, 1976, pags. 67-125). En général ce sdamgi a a voir avec les dispositions,

agencements et configurations institutionnellesitiafes, politiques ou psychologiques des formes
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Dans son texte fondateur (1970), Baudry inclut dans modele du dispositif
cinématographique tant la production (avec un dcparticulier sur le travail de la caméra)
que la réception (projection) : « D’'une facon galernous distinguonsdppareil de base
qui concerne I'ensemble de I'appareillage et desaipns nécessaires a la production d’'un
film et a sa projection, ddispositif,qui concerne uniquement la projection et dans lelgue
sujet a qui s’adresse la projection est inclus AUBRY, 1975, pp. 58 - 59). En ce qui
concerne la production, I'auteur prend comme poentiépart les rapports entre les techniques
de représentation de I'espace que le cinéma ldgila peinture et la construction d’'un type
particulier de sujét®. Mais la particularité du cinéma réside dans lagmtion : « ...ce qui
était déja a I'ceuvre comme fondement constitutlfick@age perspectiviste, c'est-a-dire I'ceil, le
« sujet » est relancé, libéré (comme une réactiomique libére une substance) par
l'opération qui transforme des images successuisspntinues (en tant qu'images isolées,
elles n'ont a proprement parler pas de sens, pagélte sens pour le moins) en continuité,
mouvement, sens. La continuité rétablie, c'est &oig sens et conscience qui le sont »
(BAUDRY, 1978 : pp. 19 — 20).

sociales, qui configurent la subjectivité et lemportements des individus dans un contexte histeriq

et social. Bien sir, la limite entre les deux sahest pas toujours nette, dans la mesure ou les
technologies des médias et des spectacles foi plag configurations incluses dans le sens lange d
dispositif comme on peut le voir dans le dossier de la réierenés n° 25, e dispositif entre usage et
conceptou on trouve des applications et développementsodaept dans la sociologie, les études de
médias et la technologie (JACQUINOT-DELAUNAY & MOMNNER, 1999); (PEETERS &
CHARLIER , 1999). Bien que ce ne soit pas l'objede cette these, je pense que le sens large du
concept a aussi un intérét sémiotique, en particplour une sémiotique des pratiques, des stratégie

et des formes de vie (Fontanille, Formes de vi&520

123 | 'intérét de Baudry est de souligner la dimensidéologique de la technique. C'est ainsi qu'il
affirme : « ...le tableau de chevalet en présentargnsemble immobile et sans intervalle, élabore une
vision pleine qui répond a la conception idéalgea plénitude et de ’lhomogénéité de I’ « étet,»
pour ainsi dire, il est le représentant de celle-BAUDRY, 1978 : p. 17). En ce sens son approche
est plus proche des positions « culturalistes fadeerspective. Pour une lecture sémiotique de ces
positions, voir (FONTANILLE, 1989), en particuliém deuxieme partie, consacrée a la théorie de
I'observateur dans la peinture : « L’argument @xdctitude mathématique porte en fait sufolane

de I'expressionet plus particulierement sur une figure techniqlers que I'argument de la relativité
socioculturelle porte a la fois surflarme du contendans ses relations avec les figures plastiques, et

sur ledangages connotatifassociés a la représentation de I'espace » (p. 71).
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En plus, selon Baudry «les mouvements de la cammémblent-ils réaliser les
conditions les plus favorables a la manifestatiam dsujet transcendantal. Il y a a la fois
fantasmatisation d’'un réel objectif qui, réduisasds pouvoirs de contrainte, semble
augmenter d’autant les possibilités ou la puissauocsujet » (BAUDRY, 1978 : p. 20). Cette
idée est développée par Metz dares signifiant imaginaire .« Le spectateur, en somme,
s'identifie a lui-mémea lui-méme comme pur acte de perception (comned, &somme
alerte) : comme condition de possibilité du per¢udenc comme a une sorte de sujet
transcendantal, antérieur a tdut a » (METZ, 1977 : p. 69§

On peut se souvenir de l'interprétation psychaiggg du dispositif de projection qui
a rendu Baudry célébre, en associant le projeckesalle obscure et I'écran a la caverne de
Platort?®, et simultanément a la « phase du miroir » propasé Lacan. Toutefois, comme I'a
bien dit Jacques Aumont, a propos de cette corarepti dispositif « on ne saurait donc trop
insister sur le caractére spéculatif de ces prtipasi que ne corrobore aucune
expérimentation de type scientifique, et qui dresski dispositif cinématographique et de
son sujet spectateur un tableau excessivemengécamti’asservissement de I'un par l'autre,

méme dans des versions plus soucieuses de restzets » (AUMONT, 2011 : p. 132).

Dans le contexte anglo-saxon, il y a eu des autqursont validé et développé le
concept de dispositif ou d’appareil, mais il y @siude nombreuses critiques, pointées surtout
sur les filiations psychanalytiques, ou sur le mengle perspective historique. Parmi les
premieres, on trouve des auteurs qui ont proposéilsion américaine de la théorie du
dispositif, sous le nom de « apparatus theory s. d méme un ouvrage avec ce titre : le
recueil édité par Teresa de Laurentis et StephethHm 1980. Ce recueil inclut des articles
des auteurs les plus importants de la théorie wénta a I'époque, y compris des théoriciens
plus proches des théories cognitives qui prendeorgléve quelques années plus tard, comme
Joseph et Barbara Anderson, les principaux rept@sesnde I'approche écologique de la
perception appliguée au cinéma (voir ANDERSON, )996y a aussi des théoriciens de
I'importance de Peter Wollen, Dudley Andrew, poardontexte américain, et Jean-Louis
Comolli (COMOLLI, 1971/2009), pour le contexte framis.

124 Metz développe son approche de I'énonciation dilmidans son dernier ouvrage, "L’énonciation
impersonnelle» (Metz, 1991). Il n'y a pas accemtiqdier sur le dispositif, mais sur la fagon démt

film "parle de lui-méme", en particulier a travewrse dimension méta-discursive.

125 Reprise et développée dans son second articlal(3ale75).
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Dans ce recueil je voudrais attirer I'attention sors articles, pour leur relation avec
ma recherche : le premier est celui de Douglas @Ggriewards an Economic History of the
Cinema: The Coming of Sound to Hollywo@OMERY, 1980). Dans cet article, Gomery
propose une lecture historique et économique dieldgpement des techniques de son
synchronisé a Hollywood, avec l'intérét d’aller plloin que leChanteur du Jazg1927), le
film ou la majorité des historiens (y compris, Cdifiglacent I'origine du parlant. Gomery
souligne le rbéle des courts métrages de StudiosmmriWarner Bross ou Fox, qui ont
expérimenté différentes techniques de synchrooisatiGomery remarque le rble de
I'’économie dans la compréhension de I'évolution dispositifs. Aussi son emphase sur la
dimension historique le conduit a contester quedqrgiques faites a la théorie du dispositif

gu’on va mentionner ensuite.

Le deuxieme c’est I'article de Mary Ann Doandeology and the Practice of Sound
Editing and Mixing(DOANE, 1980) ou I'auteure poursuit le chemin de Baudry, Comeitli
d'autres auteurs de cette théorie, en démasquantédologie bourgeoise » qui soutient le
discours des monteurs du son dans l'industrie hwolbdienne. Et bien que les arguments
soient presque les mémes (la recherche d’'une m@taphysique, I'impérialisme du visible,
le masquage de l'artifice et des conventions pahiber une fausse « naturalité », etc.), ce
qui est intéressant dans le texte de Doane estdtance sur I'aspect matériel et technique de
la pratigue de montage sonore, qu’elle connait ktegu’elle connecte avec des questions

conceptuelles de la création audiovisuelle.

Le troisieme article que je veux souligner est icéiKristin Thompsonlmplications
of the Cel Animation TechniqHOMPSON, 198Q)tout simplement parce que c’est I'un
des rares textes qui prennent en compte l'animatiorpoint de vue d’une théorie des
dispositifs. Bien qu’elle ne s’arréte pas sur lmeision sonore des cartoons, sa conclusion

peut étre extrapolée a toutes les techniques iogxis| dans la production des dessins animeés :

...les dessins animés utilisent certains appareiissqut potentiellement trés perturbateurs
(par exemple, des mélanges de systémes de pevepéegiindices de vitesse antinaturalistes).
Comme on peut espérer, a lintérieur du systemdéywobdien classique, cependant, les
motivations narratives et comiques adoucissentpagturbations. Méme un film si radical
dans ses techniques combieck Amuckreste assez lisible pour un public habitué a regar

Daffy dans ses films plus caractéristiques. Conwagurs, les techniques et la technologie
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de films ne sont pas radicales par elles-mémesséé# deviennent lorsqu'elles sont utilisées
dans la structure d'un film compléTHOMPSON, 1980, p.118f

Du c6té des critiques on trouve I'approche ditenitbgste, dont I'ouvrage inaugural
est le livre édité par David Bordwell et Noél CdlirdPost-theory. Reconstructing Film
Studies(BORDWELL & CARROLL, 1996). Consacré spécifiguementla critique de la
théorie du dispositif c’est 'article de Vance Keplr.,Whose Apparatus ? Problems of Film
Exhibition and History(le dispositif de qui? quelques problemes de lgeptmn des films et
I'histoire) (KEPLEY Jr., 1996). Dans cet articleepley conteste la possibilité d’extrapoler le

modele du dispositif donné par Baudry :

Comment et pourquoi les gens ont choisi se rassgrahlprésence d'un projecteur de cinéma
au fil des ans sont des questions que des histosent encore a explorer. La théorie du
dispositif a esquivé ces bases dans le parcoupgpdigriation d'un type de projection et lui a
attribué le statut d'un archétype. On peut argureen’il y a une distinction utile entre le
« spectateur théorique » postulé par la psychamalyst développé par Baudry) et le
« spectateur empirique », qui doit étre en quelgorte confinée au domaine des historiens.
La nature anhistorique de la théorie du dispostt ainsi pensée pour étre justifiable en tant
gu’elle crée un modéle qui n'est pas limité a umeique historique particuliére. Le cas
échéant, cependant, la théorie du dispositif e ample extrapolation d’'une situation
historique limitée. Elle prend le type de projentita plus familiere pour son auteur (et,
probablement, pour son lectorat immédiat), le typatigué dans les théatres de premiere
diffusion dans I'Europe de l'aprés-guerre, par ep@an et elle I'a attribué a la totalité du
cinéma. Quoi qu'il en soit, la théorie du dispdsitiété a son insu un produit de I'histoire et
elle est donc aussi limitée dans ses possiblesicapipins que n'importe quelle approche
empirique dans la littérature sur le suj@KEPLEY Jr., 1996, p. 54&)

126 “\We have seen how cartoons use some devices wiaghotentially very disruptive (for example,
mixtures of perspective systems, anti-naturalispieed cues). As we might expect within the cldssica
Hollywood system, however, narrative and comic vatibns smooth over these disruptions. Even a
film as radical in its devices as Duck Amuck remmajuite readable to an audience accustomed to
watching Daffy in his more characteristic films. &gvays, film techniques and technology are not in
themselves radical; they become so only when uibithwhe structure of a complete film”.

127“How and why people have chosen to gather in thespnce of a movie projector over the years

are issues historians are still exploring. Appamatineory skipped over such basics in the course of

appropriating one type of exhibition and assigninthe status of an archetype. It might be argued
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Cette citation met en évidence plusieurs problédaes la théorie de Baudry. Kepley
donne comme alternative ce qui dans le contextdo@axon s'appelle les Etudes

d’audiencesdudience studigsen particulier dans sa ligne historique.

Pourtant, la théorie du dispositif n'a pas a veinlement avec des publics —bien que la
« scene pratique » de la séance de cinéma fasse g@arses intéréts-. L'aspect qui nous
intéresse plus dans I'approche de Brophy est Eioel qu'il établit entre les composants
techniques du dispositif éa production d’'une expérience de sefisen résulte que les
critiques adressées au concept ne sont pas instaihes Jacques Aumont lui-méme reprend
ce concept pour parler des images, et pas seulesmecinéma, mais en le séparant de ses
résonances psychanalytiques pour en faire un madigdegénéral applicable a des situations
différentes.

Les précisions apportées par cet auteur sur lesitdfpsont d’'un grand intérét pour
nous. Aumont avance quatre traits qui permettentdéfnir tous types de dispositifs

meédiatiques et artistiques :

1. Un dispositif a toujours deux dimensionsl'une physique (des appareils, des
matériaux, des lieux, des moments), I'autrentale (des pensées, des sensations, des

émotions, des affects). Plus précisément, le dispest ce qui sert & mettre en

that there is a useful distinction to be maintairtween the "theoretical spectator" postulated by
psychoanalysis (and developed by Baudry) and thepikcal spectator”, which is somehow
understood to be the separate domain of histori@hs. ahistorical nature of apparatus theory is thus
thought to be justifiable since it creates a moaleich is not limited to particular historical pers. If
anything, however, apparatus theory simply extrafga from a historically limited situation. It took
the kind of exhibition most familiar to its auth@nd presumably to its immediate readership), the
kind practiced in first-run theaters in postwar Bpe, for example, and it assigned that model to the
whole of cinema. If anything, apparatus theory wasvittingly a product of history and thus is as
limited in its useful applications as any of thep@al accounts in the literature”Kepley remplace
cette idée de dispositif avec des alternativesritpg@es sociologiques et historiques sur les doudaes
projection, la constitution des publics du cinérat,le role des salles et théatres dans contextes
historiques et géographiques concrets. Ces dimensien que tres intéressants peuvent étre inclus,
dans les niveaux des « stratégies » ou des «$oduevie », selon le cas. Voir (FONTANILLE,
2015).
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relation ces deux dimensions, en faisant se rereonh certain agencement matériel
et un agencement de formes de pensées ou d’'affeats qu’on puisse pour autant
dire que I'un de ces agencements est entieremernuéé par I'autre.

2. Un dispositif impligue une organisation de l'espaceles appareils qu’il
mobilise, et les formes de pensée qu’il géere soist gans une véritable structure.
Inversement, I'existence méme d'un dispositif voéun certain effet structure
I'espace (/temps) ou il s’'inscrit.

3. Il ne s’agit pas, cependant, d’'une structure siatiqqui se contenterait
d’encadrer une pratique. Un dispositif est plut@nparable a un moteur :ithplique

un dynamisme, la mise en jeu d’'une énergie motrice

4, Il vise un résultat (et généralement I'obtient) : un dispositif est tdes a
placer un sujet humain dans dgispositions(de corps et d’esprit) qui I'inclinent a
penser a certains objets, a engager certaineaaiio a éprouver certaines passions

(AUMONT, 2011 : pp. 123-124) (c’est l'auteur quiuigne).

Le point numéro 1 nous permet de concevoir le disiijocomme une véritable
fonction sémiotique avec un plan de I'expressiand{mension physique, avec des appareils,
des matériaux, des lieux, des moments), et un glacontenu (la dimension mentale des
pensées, sensations, émotions, et affects). Lesspdia 4 vont dans le sens de l'inscription
corporelle de la sémiosis et de I'énonciation stiaicturation de I'espace et du temps, le
dynamisme et I'énergie motrice et la dispositicgatiorporelle et mentale des sujets humains
qui participent constituent les traits d’une scéneles corps vivants interagissent et se

constituent en un foyer de sens.

La question est, maintenant: ou placer le disppjosihématographique dans la
hiérarchie proposée par Fontanille? Il ne s’agit g placer le dispositif comme un niveau de
pertinence indépendant, comme a essayé de fairg Bawlir avec leamédias,bien que le
cinéma soit souvent défini comme orédium Fontanille a déja montré que, bien que « ce

choix présente quelques avantages en matiere deipdes (...) il n'est pas sOr que les
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médias, qui comprennent a la fois les « canaugs»«Iformats » et des régles de la pratique,
c’est-a-dire des propriétés hétérogenes, puissénat ffobjet d’une analyse continue au sens
strict » (FONTANILLE, 2008 : p. 23).

Nous proposons de comprendre le dispositif cotanseene sémiotiquae lapratique
de réception cinématographique, une scene et watigye qui, comme l'a dit Frank Kessler,

ne sont pas « intemporelles », mais, comme toasegrhtiques, sont historiguement situées :

On voit des lors que la notion de dispositif, canccomme linterrelation entre une
technologie, un mode de présentation, un mode d&sdy, une forme filmique et un
positionnement de linstance spectateur, demandalefinent & étre « historicisée ». En
abandonnant l'idée d'une prédisposition psychiqoaadamentale, inscrite pour ainsi dire
ontologiqguement dans le média en tant que tel gissant la cinématographie dans son
ensemble, on pourrait par ailleurs distinguer awr de T'histoire du cinéma plusieurs
dispositifs, chacun étant rendu spécifique par lsistoricité. (KESSLER, 2003 : p. 255

On a déja vu que, pour Baudry, I'appareil de basm@prend la production et la
réception, tandis que le dispositif se concentre lauscene de réception, y compris le
spectateur. Plus récemment Jean-Pierre Sirois-iiral@moposé de distinguer les notions de
« dispositif de réception » et de « dispositif de@duction $?°. Dans une perspective
diachronique, cet auteur croit que le concept deadtiitif permet de déduire la réception du
cinéma : « si 'hypothése que le dispositif ese‘aométonymie et une métaphore du spectateur’
est juste, qu'il est une métaphore en quelque darfenctionnement mental du spectateur en

plus d'en étre une synecdoque (le spectateur espamie du dispositif), pourquoi ne pas la

128 En suivant cette idée de Kessler, Sirois-Trahantifie cing types de dispositifs qui existaienbsla

le cinéma des premiers temps : dispositifs de sgmtétion scénique ; dispositifs panoramiques et
véhiculaires ; dispositifs mixtes théatre/cinémdispositifs de vues sonores synchronisées; et
dispositifs identificatoires (les plus proches @@ éscription de Baudry). Ces derniers étaierddets

qui ont triomphé et qui ont donné lieu au cinémitationnel tel qu'il est connu aujourd’hui. Les
autres dispositifs, que Sirois-Trahan dénomme «naiedeeprésentation en trompe-I'ceil », «survivent
aujourd’hui dans les expositions universelles pass d’attractions, certaines nouvelles technebkogi
(casque virtuel, simulateur, IMAX, etc.) et au Fogcope de Poitiers » (Sirois-Trahan, 2003 : pp. 16
—170).

129 Cet auteur parle méme d'wahispositif de distributionbien qu'il ne le décrive pas (Sirois-Trahan,
2003, p. 163).
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prendre au pied de la lettre ? De telle sorte tnagjwe variation du dispositif soit un indice de
la variation de la réception spectatorielle » (SIRORAHAN, 2003, p. 161).

Si cette hypothése est correcte, nous pouvons irem@nla question de I'énonciation
audiovisuelle a partir d'une dimension qui noushrd'intégrer les questions textuelles
proprement dites avec les problemes liés a la spemtejue de la réception audiovisuelle.
Dans la perspective des pratiques sémiotiques,eoaih giécrire ces deux faces comme des
pratiques concurrentes. Comme nous I'avons déjamndaes éléments relatifs a la production
peuvent étre abordés sous la perspective du testecé, pour décrire I' « énonciation
énoncée » avec ses différentes instances (nasataonstrateurs, bruiteurs, etc.), en relation
avec les simulacres de(s) énonciataifé{s)l y a ici un « corps virtuel » comme le corps
décrit par Casetti, pure « textualité » (mais caniisaussi a partir de I'expérience sensible).
Ou, peut-étre mieux, comme la prothese symboliqueppose Bettetini. D’autre part, les
éléments relatifs a I'exhibition relévent des cokpgels », circonscrits dans la scene pratique

de la « projection » (dans le cas du cinéma « ks sp

Il y aici, on I'a déja dit, une fonction sémiotejudont le plan du contenu est constitué
d’affects, de synesthésies, d’effets corporelssatesations, d’émotions, de penseées ; c’est-a-
dire, entre autres, les produits de ce que Roger &upelle lamise en phas@ODIN, 2000,
pp. 37 - 46)En ce sens, la fonction sémiotique du dispositift @dre rapprochée de celle des

sémiotiques plastiques.

Dans la perspective d’une sémiotique des pratigaescene pratique qui se met en
place comprend, donc : un texte filmique ; un cespsut percevant » ; et il faut enfin prendre
en considération I'horizon stratégique de cetteeg@ratique, I’horizon ou elle interfére avec
toutes les autres scénes pratiques concurrentesahcomitantes : un horizon de projection
dans une salle de cinéma et, en général, toutedinensions dont parle Kepley, et qu'on

peut connecter avec les niveaux des stratégiessdodmnes de viél.

130 Mais maintenant il est possible, dans la perspedtes pratiques, de faire aussi des analyses des

pratiques de production effectives.

131 DansLangage et cinémaChristian Metz déja faisait la distinction enkeefait cinématographique
et fait filmique : « le film n'est qu'une petiterp)@ du cinéma, car ce dernier figure un vaste rebse
de faits dont certains interviennent avant le fiinfrastructure économique de la production, stsidio

financement bancaire ou autre, législations nalimnasociologie des milieux de décision, état
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Mais pour démontrer la pertinence et I'effectivité concept de dispositif, il faut
montrer comment un tel concept permet d’abordéotklité des pratiques sémiotiques liées a
I'expérience audiovisuelle, mais aussi d’intéegres Hifférents niveaux de pertinence dans
lesquels on peut rendre compte suffisamment de @tpérience dans une perspective
sémiotique. A cette fin, dans le chapitre suivantjs proposons I'analyse d'un cas particulier,
gue nous permettra confronter I'intérét de la peijian de Fontanille autour des niveaux de
pertinence du plan de I'expression, mais aussidlifier les problemes de cette proposition

par rapport au cinéma en général, et au cinémanaiéion en particulier.

Pour linstant, nous voulons proposer quelqueselkgrans lesquelles on peut

développer le concept du dispositif audiovisuelsdam cadre sémiotique.

Premierement —et pour conclure partiellement lacudision sur I'énonciation
audiovisuelle— le dispositif dit « de productiona,a voir avec I'énonciation « en acte ».
Greimas et Courtés ont déja défini la productiomie® « un tout, et qui, situé dans l'instance
de I'énonciation, abouti a la formation de I'énon@drase ou discours) » (GREIMAS &
COURTES, 1993). Mais, dans le cas du cinéma, ofjasbuligné la multiplicité d’instances
d’énonciation qui produisent des énoncés dits ¢r&ymgues ». Chaque instance peut-étre
décrite en soi —et non pas seulement celles quiétintprivilégiées par la tradition de la
sémiologie filmique, comme le travail de la caméuale montage, mais aussi, par exemple,
les différentes instances du travail avec le s@odr, apres, les intégrer dans un parcours

collectif d’énonciation que donne lieu aux filmshaeés. Ici, on peut identifier les différentes

technologique des appareils et des émulsions, dpbig des cinéastes, etc.), d'autres apres le film
(influence sociale, politique, idéologique du filsur les différents publics, « patterns » de
comportement ou de sentiment induits par la vigles films, réactions des spectateurs, enquétes
d'audience, mythologie des stars, etc.), d'autmés pendant le film, mais a c6té et en dehorsuie |
rituel social de la séance de cinéma (moins louwel dpns le théatre classique, mais qui tient de cet
sobriété méme son statut dans la quotidiennet@-satiurelle), équipement des salles, modalités
techniques du travail du projectionniste, role teireuse (c'est-a-dire sa fonction dans divers
meécanismes économiques ou symboliques, que n'erdiapas son inutilité pratique), etc. » (METZ,
1971, p. 7). A son époque, I'option évidente épaitir le discours signifiant localisablele film
commetexte,objet sémiotique d’'une recherche sémiologique. Augthui, nous pouvons inclure les
dimensions « cinématographiques » dans une reghsgshiotique, en prenant soin de les placer dans

les niveaux de pertinence correspondants.
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pratigues sémiotiques de la production audiovisuedit les rapports -—solidarité,

complémentarité, confrontation, etc. — entre &lfes

De la méme maniere, une réflexion sémiotique sulidpositif permet aborder d'une
nouvelle facon la question des différentes catégtians des types de discours audiovisuels.
Il'y a eu, pour mettre un exemple pertinent poudrencecherche, de grandes difficultés pour
définir I'animation comme une forme audiovisuellinalement, le seul consensus est que
I'animation se distingue par ses modes de producti@st-a-dire, par les pratiques créatives
particulieres qui donnent le mouvement a des objg¢ssins, modeles, figures de papier, etc.-
inanimés. Certaines de ces pratiques sont partaasess le cinéma en général. D'autres
appartiennent exclusivement au cinéma d’animattonprenant les pratiques de production
du cinéma d’animation comme sémiotique-objet, omit peester la pertinence de cette

approche dans le domaine des théories filmiques.

Mais le concept du dispositif permet aussi d’exanile role des matiéres et objets-
supports dans la production audiovisuelle. Commevaressayer de montrer avec notre
premiere analyse, dans quelques types d’animatisiagit de travailler et d’expérimenter
avec les supports traditionnels du cinéma: la iquid, avec ses deux bandes
d’enregistrement. Cela a permis de trouver de rnias/érmes de relation entre I'image et le
son, exclusives —depuis les débuts, jusqu'a l&eroe la révolution numérique— du dispositif

d’animation direct&,

Le concept du dispositif est fondamental pour altic les difféerents niveaux de
pertinence : comme scéne pratique, on peut ddesrelations entre les actants énonciateurs,
leur faire productif, les supports et matériaux spmt configurés par ce faire et les propriétés

des faires et des supports dans les formes audelds du texte filmique qui en résultent.

132 est toujours possible de parler de I'énonciatadiovisuelle dans la perspective des « auteurs »
méme d’apres la théorie du dispositif. C'est le dadivre Perception-cinémales enjeux stylistiques
d'un dispositif, ou Clélia Zernik essaie de montemment les dispositifs conduisent la perception
des spectateurs en différentes directions (ZERNI&I0). Pourtant cette auteure donne aussi une
certaine importance a la dimension collective, welte, de I'énonciation, notamment quand elle

analyse les films des cinéastes orientaux.

133 Dans le prochain chapitre on va parler du disjfesanimatique ».
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Quant au dispositif de réception (du c6té des datamies) ce concept permet
d’aborder plusieurs questions auparavant excluesapgémiologie du cinéma, mais remises
en scene par d'autres théories. Pour commenaest iiécessaire de trouver des alternatives
théoriques a la psychanalyse de Baudry pour temipte des émotions et de la corporalité
réelle des spectateurs dans la scéne sémiotiquia déception audiovisuefi&. Ici, la
sémiotique des pratiques peut combler le hiatue das théories fondées sur les techniques
audiovisuelles et les théories psychologiques ghitiwes sur I'expérience des spectateurs. On
peut voir sur ce sujet le travail de Laurent Jullaa’ec un fort accent sur la dimension sonore,
notamment (JULLIER, 1995) ; (JULLIER, 2002, pp. 5d- 75-86) ; et (JULLIER, , 2012,
pp. 172-320). Dans le contexte anglo-saxon un @evreécent trés intéressant sur I’
« esthétique occulte » de la synchronisation s@gemau cinéma consacre un chapitre aux
rapports entre bande-son et bande-image d’'un geinue cognitif (DONNELLY, 2014, pp.
14-43). Le recueiLowering the Boom. Critical Studies in Film Soundlut aussi des articles
qui prennent en considération des aspects rappauédispositif, bien que ce ne soit pas
I'approche dominante dans le livre (BECK & GRAJEDZ)08). La contribution de Beck au
volume comporte des remarques sur systeme DolbgGS(BECK, 2008); I'article de James
Lastra refléchit sur la pratique @ound DesigliLASTRA, 2008); et, surtout, la contribution
de Paul Grainge sur la publicité des entreprisessystéeme Dolby et ses publicités
(GRAINGE, 2008).

Un autre axe de recherche apparait si on décigeehelre en compte les propositions
de Vance Kepley Jr. citées ci-dessus. Tout le doendies « audiences studies » est donc
ouvert a la recherche sémiotique, ainsi que laedesthistoriques des dispositifs et des publics.
Sur I'exhibition des films et les séances du cingamapeut voir, par exemple (RAE HARK,
2001), ou (WALLER, 2001) ; sur I'expérience desdpteurs, voir (PLANTINGA, 2009),
bien que ces études fussent consacrées au comteddecain. Or si le dispositif-cinéma
traditionnel n’est qu'un parmi d’autres, il fautpdarer ces autres configurations de sens, ces
autres pratiqgues d’audiovision tout au long desthire. Sur une révision historique des

134 Cet aspect de la théorie de Baudry a été le pitigu# par les cognitivistes. Voir, notamment,
I'attaque de Noél Carroll sur les relations établar Baudry entre le cinéma et le réve (CARROLL,
1988). Pourtant il y a aussi des auteurs qui adjbur défendent la pertinence de la théorie de
Baudry. Par exemple, dans un livre consacré spéeifnent aux transformations du son multipistes au
cinéma apres la révolution numérique, Mark Keritiise la théorie du dispositif & la maniére de
Baudry, et répond pour une part aux objectionsaledl & Baudry (KERINS, 2011, pp. 277-296).

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 128



dispositifs audiovisuels qui ne se limite pas s@glet au cinéma, le travail de Zielinski est de
grand intérét (ZIELINSKI, 1999).

Dans les chapitres suivants, nous allons essagbotier certaines de ces questions a
partir d’analyses concrétes. Le premier cas egllue proche de ces pages d’introduction
théorique. Avec I'analyse d’'un dispositif audiow$weoncret, nous allons tester la pertinence
de ce concept, aussi bien que l'intérét d’applidadahéorie des pratiques et des niveaux de
pertinence dans le domaine de la sémiotique awlielle. Ainsi, la recherche créative de
I'animation expérimentale nous va permettre d’'idartun type particulier de dispositif de

grand intérét pour mieux comprendre ce qu’on alédfmidiovision.
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Chapitre 4. Dispositifs audiovisuels et cinema d’amation

Comme on a essayé de le montrer dans le chapécegent, le concept du dispositif
doit étre diversifié au moins en deux directiorla :premiére, selon la critique la plus
répandue, pour identifier plus qu’'un seul dispfsipuisque la description classique de
Baudry est restreinte a une unique espece parmirds&a De nombreux auteurs ont étudié la
diversité des dispositifs dans le cinéma des prem@nps®, mais cette description peut étre
faite tant en diachronie qu’en synchronie. Ainsi,peut étudier I'évolution (et multiplication)
des dispositifs a travers I'histoire, ou travailer des dispositifs a I'heure aujourd’hui.

La deuxieme dérive de la distinction proposée man<Pierre Sirois-Trahan entre

dispositifs de production et dispositifs de récaptiD’aprés cet auteur,

Le dispositif de production comprend tout ce qut aeproduire un film : la caméra certes,
mais plus largement I'ensemble du studio de praoluctet toutes les opérations qui s'y
s'effectuent. Donc un ensemble matériel et de psusenon mentaux qui forment le dispositif
de production matériel. Ce dispositif de producti@rnégalement un biais mental dans la
mesure ou les producteurs (soit le metteur en sééremmeraman, le producteur, les acteurs,
etc.) ont non seulement une image de leurs spectatmais également des formes, des régles
symboliques, des conventions et des contraintescegsi@erniers vont mettre en branle, ou
subir, pour produire du senSIROIS-TRAHAN, 2003, p. 163)

D’autre part, le dispositif de réception, selondistinction de Sirois-Trahan, est

présenté a partir de la difficulté de parler deélzeption dans un sens historique :

L'absence des spectateurs rend obligatoire, selan, ha description des dispositifs pour
rendre compte de la réception (...) Du reste, & mdmdaire des recherches sur l'activité

cognitive ou de recourir a des enquétes sociolagggulémarches impossibles pour le passé,

135 0n a déja mentionné le travail de Kessler sudisgositifs des premiers temps (Kessler, 2003). A
part lui, il y a une grande tradition de réflexians les dispositifs et pratiques de la premiéép

du cinéma. Voir par exemple (GUNNING, 2006) or (GAREAULT, 2008). Sur la composante
sonore spécifiquement, voir (ABEL & ALTMAN, 2001)(ALTMAN, 2007) ; (BARNIER, 2011).
Finalement, sur le son au cinéma d’animation demmjmrs temps, voir (CURTIS, 1992) et
(GOLDMARK, 2007).
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la réception spectatorielle ne peut qu'étre deduit ou un construit Il faut aborder la
réception indirectemen(SIROIS-TRAHAN, 2003, p. 161)

On a déja vu son idée du dispositif de réceptitanséaquelle les variations du
dispositif sont des indices de la variation dedleeption spectatorielle. Néanmoins, il y a un
décalage entre les dispositifs de production etdeption que le cinéma dit « classique » ou
institutionnel a caché, puis ce dispositif, le pktsidié par Baudry et autres théoriciens,
impliqgue selon Sirois-Trahan une coincidence presparfaite entre les dispositifs de
production et de réception : « On pourrait aindiniiéle cinéma institutionnel comme la
coincidence réglée des dispositifs mentaux deddymtion et de la réception sur le modele
narratif » (SIROIS-TRAHAN, 2003, p. 163).

On trouve chez Sirois-Trahan une autre distinctimportante pour regarder les
différences entre les dispositifs audiovisuels’digit d’'une distinction qu’on a déja trouvée
chez Aumont : la dimension physique et la dimengmantale du dispositif. Sirois-Trahan
parle de « dispositif mental » et de « dispositéténiel » (SIROIS-TRAHAN, 2003, p. 163).
On peut donc proposer la table combinatoire suevglen prenant comme exemple le
dispositif du cinéma traditionnel) :

Tableau 1: Les dimensions du dispositif du cinéraditionnel

Dispositif de production Dispositif de réception

Appareils et processus Appareils et

Dispositif matériel

(pratiques) : caméra,
microphones, lampes, etc
Tournage, montage, etc.

processus (pratiques) : sall
(obscure), projecteur, écrar
hautparleurs, chaises, etc
Silence, observation
collective, etc.

,

Dispositif mental

Conventions et usages de
réalisation : le
« langage narratif
cinématographique ».

Conventions et usages de
réception : le
« langage narratif
cinématographique ».

En termes sémiotiques, le dispositif de productioa voir avec un ensemble de

pratiques coordonnées par des stratégies. Cegymatont pour objet la transformation d’un

support (la pellicule) en un texte audiovisuel, ravérs des appareils et techniques de

manipulation des images et des sons. Dans le cif&/Ra6, la manipulation de I'image se

136 Dans son ceuvree cinéma d’AnimationSébastien Denis utilise I'expression de producton
Prises de Vues RéellBVR), que nous utilisons aussi (DENIS, 2011).
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déroule a travers la photographie. Dans une grgmatéie du cinéma d’animation, la
photographie est aussi teédiumde production visuel principal, mais avec une \&nea
technique importante : la capture des photogramseefait image par image. En ce qui
concerne le son, il y a un enregistrement des phénes sonores par des microphones, qui
est aussi inscrit sur la pellicule. Dans le cindraditionnel dit « analogique », du c6té de la
production il y a donc un objet-support constitig pne bande-image et une bande-son,
travaillées par des pratiques d’enregistrement kvaw@diation des appareils qui automatisent
les proces. Mais tandis que dans le cinéma PVRe@strement des images et des sons peut-
étre simultané —et avoir la méme source— dansiation, la relation entre images et sons, du
point de vue de la production, est une complétépeddance. Ces différences se trouvent
principalement dans le dispositif matériel de paaun. Du coté du dispositif matériel de

réception ces différences ont tendance a pasgegnizes.

Dans un certain sens, le dispositif mental donkep&irois-Trahan peut étre entendu
comme lapraxis énonciativelu ciném&®’ : la dimension de « la signification comme fait
culturel » (GREIMAS & FONTANILLE, 1994, p. 75) esbncue, a I'intérieur du dispositif,
comme étant déterminée également par les usages lefs technologies. Il s’agit d’'un cercle
ou l'introduction d’'une invention technique donneul a des possibilités expressives qui, a
leur tour, peuvent conduire a la limite 'usagerguechnologie, en exigeant des inventions,
dans le dynamisme continu de I'histoire des disifimsMais dans chaque dispositif la relation
entre le dispositif mental de production, et celleila réception n’est pas toujours symétrique.

Chaque dispositif —et chaque contexte d’usage—dgfacon différente ces relations.

137 pour des définitions sémiotiques de ce concejut,(@GREIMAS & FONTANILLE, 1994 : pp. 75-
77); (FONTANILLE & ZILBERBERG, 2004, pp. 161-190YBERTRAND, 1993). Dans le champ
de la sémiologie et des théories du cinéma, on peuter des équivalents de l'idée de praxis
énonciative chez des auteurs comme Noel Burch gandivre Une praxis du cinéma(BURCH,
1986), chez Christian Metz, depuis son texte ingalgde la sémiologie du cinémbe cinéma:
langue ou langage(RMETZ, 1964) en passant par son ouvragengage au cinémaMETZ,
1971)jusqu’a son dernier livré, énonciation impersonnelle ou le site du fi(METZ, 1991). Chez
Metz il y a toujours eu la préoccupation pour iifeartle lieu des usages et des conventions duntné
dans le cadre de la question de la significatioourant, la relation d'une telle praxis avec la

médiatisation technologique inhérente au cinématg'gamais entiérement résolue.
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L'existence de ces différences conduit a proposes dispositifs propres de
I'animation, englobés sous une catégorie générate dispositif qui nous oblige méme a

reformuler la conception du dispositif cinématodnape en général.
Le(s) dispositif(s) animatique(s)

Le théoricien australien Philip Brophy a proposéelene de « dispositif animatique »
pour se référer a I'animation, en opposition auspasitif cinématique ». Ce dernier est le
dispositif traditionnel du cinéma PVR, basé surmedeéle perceptif de dnimismé®8:
I'illusion ou la mimésis du mouvement, rendue ploigspar un appareil d’enregistrement. Le
dispositif animatique, en revanche, a a voir aeatyhamisme le mouvement congu comme

une force, un travail, le résultat d’'une constiuttl’animation comme proces créatif).

Néanmoins, dans un sens technique tout disposightatographique est un dispositif
animatique, puisque cela signifie la constructidifieielle du mouvement image par image.
De ce point de vue, méme le cinéma PVR devrait &residéré comme animation, puis il
implique la mise en succession de photographi¢s)sés a travers un artifice technique. Le
dispositif animatique est donc au cceur du disgositiématographique. Cependant, d'un
point de vue phénomeénologique le dispositif de potidn de films est assumé par le cinéaste
comme la capture de blocs de mouvement, commedetrement d'un «temps réel» qui est

fixé dans le film.

Par contre, I'animateur construit le mouvementaetdmporalité image par image,
donc il est tout a fait conscient qu'il travailleea un temps artificiel. Ceci est un avantage,
car cela impligue que l'animateur soit considémmoe un « constructeur d'action » et pas

comme un simple enregistreur :

Un dispositif animatique devrait étre similairememie machine générative d’'effets comme le
dispositif cinématographique, mais une machine sprait intéressée par les cadres, images,
coupes et parties plus comme des événements etdasences que comme des éléments et
des composants ; syntonisée plus avec la vitesleetempo de la fragmentation qu’avec la
séquence formelle ou l'organisation structurelles deagments ; impliqué dans le film et la

photographie plus comme une transition que commpraces ; et axé sur I'animation plus

138 Ceci est un paradoxe, parce que le terme « amimatilui-méme vient de l'idée de «animer

l'inanimé.
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comme une méthode de la caricature que comme uparigapn de la vraisemblance.
(BROPHY, 1991, p. 68}°

Mais cette caractéristique du travail de l'animatewn autre avantage, d'un grand
intérét pour notre recherche : cette prise de ¢ense de l'artifice visuel permet a lI'animateur
de mettre également I'accent sur la productionregmui joue un réle clé dans la construction

audiovisuelle de I'animation.

L'idée de Brophy est de promouvoir dans le spaatdtassimilation du dispositif
animatique, tout comme il a toujours assimilé lepdsitif cinématographique. Dans nos
termes, il s’agirait de positionner et stabilisardispositif mental de réception animatique
D’aprés Brophy, il est nécessaire de ne pas seukemesgarder » les films, pour prendre
conscience de lintégrité perceptuelle de la nelitdi et de la textualité des objets
cinématographiques. Et ce sont les conventionse®ttéchniques du « savoir-faire » de
I'animation qui nous donneront les moyens pourterrée simplement regarder ou voir les

films. Une idée proche de Chion et de son concepidibvision.

Dans la mesure ou le cinéaste a a traiter aveteteps réel” de I'image-mouvement,
tandis que l'animateur doit construire le mouvenmamtmanipulant les images image par
image, seul ce dernier nous permet de mettre patenthéeses lillusion cinématographique
pour arréter de seulement regarder les films. Estadans la compréhension du rythme tel
qu’il est ainsi construit pour l'animation, qu’ilste plus facile de passer de la simple
visualisation d'un film a la compréhension de sapmralité.

Pour définir le dispositif animatique, Brophy somié deux prémisses : 1) le rythme
est I'expérience du temps. A travers des composamtsne le tempo, le beat, I'accent, etc.,
on construit le sens de la temporalité. 2) Le mmesmt est I'expérience de I'espace. Mais
'espace ne peut étre signifiant que quand on deetse, et cela prend du temps. La

temporalité dérivée de la traversée de I'espacefésttuée par le mouvement des airs, des

139“An animatic apparatus would be a similarly genévatmachine of effects to that of the cinematic
apparatus, but one that is interested in framesges, cuts and parts more as events and occurrences
than elements or components; attuned more to teedspnd tempo of fragmentation than the formal
sequencing or structural organization of fragmertsncerned with film and photography more as a
transition than a process; and focused on animatinare as a method of caricature than an

apparition of lifelikeness”.
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paramétres et des dimensions par rapport au mounetesujet. Et cela introduit aussi le
rythme dans 'espace.

Brophy propose la caméra multiplane du studio Bismemme exemple du
fonctionnement du dispositif animatique. Bien qe¢ appareil ait été utilisé pour « affiner
l'effet de réalisme » du mouvement des différedsgy Brophy souligne que cela a créé
I'effet de mouvement a travers des interactionsmiques internes plutét que des relations

visuelles externes :

La caméra multiplane d’animation peut-étre propos&mme une meétaphore étrangement
autoréflexive du dispositif animatique dans la mesu cette machine d'effets génératifs met
en évidence I'animation comme un modus operantdntaextuel —une prise de conscience de
la fagon dont la technologie et la textualité smsgparables, de la fagon dont les concepts de
mesure / effet sont plus importants ici que destiues de forme / contenBROPHY, 1991,

p. 72)4°

Voici une idée tres intéressante pour notre re¢lgerselon Brophy, dans le dispositif
animatique le niveau de pertinence de la textualéépeut étre séparé ni du niveau de
pertinence de la pratique dont il est le résultatlu niveau du support. Dans le cas de la
caméra multiplane, le double intérét de libérerclaméra du statisme de I'animation
traditionnellé*}, et de construire une « interface » entre la Vitguet le rythme (tel que cela a
été proposé par Oskar Fischinger) a permis unelisativn de la dynamique grace a laquelle

I'espace et le temps deviennent des renforcemgiiisiiques mutuels?

Mais le plus intéressant dans le dispositif aniquegi matérialisé dans les inventions
du studio Disney apparait quand on regarde la fagont son créateur a concu la
manipulation de la bande-son, la composition missieales rapports narratifs entre I'image

et le son, notamment en ce qui concerne la quedti@ynchronisme :

140 “The multiplane animation camera can be positedaastrangely self-reflexive metaphor for the
animatic apparatus in that this machine of genemgffects evidences animation as a techno-textual
modus operandi —a realization of how technology snduality are inseparable, of how concepts of
measure/effect are more pertinent here than isefitmm/content”.

141 En suivant le besoin, selon Brophy, d’Abel Gancerge cinéma PVR. Voir p. 72.

142 Syr la camera multiplane, voir aussi (LUCENA JURIC2002, p. 111-119).
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« Le probléme du synchronisme est aussi doubl¢ le(asson et I'image doivent
éventuellement s’ajuster « en synchronie » ; en{ld)enregistrement visuel ni le sonore ne
peuvent étre congus sans une conception de la fdgainchacun devrait étre lié a l'autre »

(Brophy, 1991, p. 73%3. La solution trouvée a été I'utilisation du méiame :

Le Studio Disney a été le premier en découvrir lgumétronome pouvait donner une lecture
du temps avec la méme pertinence pour I'animateser gpur le compositeur. Cela signifiait
que, une fois que tous les deux avaient convens dae feuille de repere avec toutes les
indications de beat appropriées pour I'action dargtboard, le compositeur et I'animateur
pourraient alors partir travailler séparément. Lédl d'une relation symbiotique entre la
musique et le graphisme a été initialement congragers une relation industrielle entre le
compositeur et 'animateu(BROPHY, 1991, pp. 75 - 7*#f

L’idée d'un dispositif animatique —défini initialeant par le dispositif de production—
est valable pour la totalité du cinéma d’animatibans ce sens, du point de vue du dispositif
animatique mental, il n'y a pas une différence pnole entre la technique appelémickey
mousing» des films de Disney, et les recherches expétatesdu cinéma d’animation dit
« abstrait » dans lesquelles il y a une synchrtinisparfaite entre 'image et le son, bien que
dans le premier cas le recours technique qui petasiynchronisation est le métronome,
tandis que dans le second le recours techniquia esinstruction sonore directement sur la
pellicule. Ainsi il est possible de postuler I'ebesce de divers dispositifs animatiques,
différenciés selon les quatre criteres indiquéssdin table combinatoire qu'on a déja

formulée, et en fonction du niveau de pertinencermgahoisit pour faire I'analyse.

En revenant sur la pratique appelémiekey mousing je voudrais souligner le fait

qu'elle est un cas tres intéressant d’'une inventjan est assimilée comme convention

143“The problem of synchronism also was twofold: (alisd and image had to eventually match up
‘in-synch’; and (b) neither visual nor sound recorg could be engineered without a concept of how

each should relate to the other”.

144“The Disney Studio was the first to realize that thetronome could give a reading of time which
had equal relevance to the animator and the compedach subsequently meant that once both had
agreed on a cue sheet with all appropriate beatdations for the storyboard action, the composer
and the animator could then go off and work sepdyafThe ideal of a symbiotic relationship between
the musical and the graphic was initially realizéldrough an industrial relationship between

composer and animator”.
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expressive tant dans le dispositif de productiom d@ans le dispositif de réception. Du cété de
la production, le proces était complexe et impliguen plus du métronome, ['utilisation de
feuilles a barres«(bar sheetscrées par Wilfred Jackson pendant I'animatiorsteamboat
Willie et standardisées ensuite pour toutes les aninsatla studio, notamment lesSily
Simphonies »caractérisées par le synchronisme musique/imagaCQ@BS, 2015, p. 59).
Dans la feuille a barres « Chaque carré représen&e mesure, mais sans la notation
musicale ». Jacobs ajoute une citation d’'un joudesl ingénieurs du cinéma de I'année 1933,

ou William Garity explique la technique :

Le directeur et le musicien travaillent a la mamgsure par mesure, image par image;
chacun essayant de régler son probléme particpiaer répondre aux exigences de I'histoire.
Lorsque la mise en page de la feuille est termitgalirecteur a son image complétement
aménageée sur le cadre, et le musicien a sa partéida note prés. De légéres modifications
peuvent étre apportées plus tard, pour tenir cong#e exigences qui peuvent survenir
lorsque les images sont animé@ACOBS, 2015, p. 5%

Ici je reproduis I'image d’'une feuille & barresrrespondant au court métrage
Santa’s WorkshoigL’'atelier du pere Noél) inclus par Jacobs dans émde du phénomeéne

(Figure 6) :

145The director and the musician work hand in handasure by measure, frame by frame; each one
trying to adjust his particular problem to meet tdemands of the story. When the layout sheet is
completed, the director has his picture complelaig out to the frame, and the musician his master
score to the note. Slight changes may later be nradeder to accommodate the exigencies that may

arise when the pictures are animated”.
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Figure 13 : Feuille a barres du filganta’s Workshop
Source : JACOBS, 2015, p. 40

On peut regarder comment dans la feuille sont sedues paroles de la chanson et le
nombre de photogrammes avec les indications deag@ffi Ce systéme, exclusif du studio
Disney au début, a été rapidement assimilé patrd&astudios d’animation a I'époque, en
devenant une forme de praxis énonciative étendue.c@é du dispositif de réception,
I'assimilation de l'effet damickey mousin@ été aussi immédiate, au point que cet effet a
transposé du monde de I'animation vers celui dpadigif du cinéma en général, bien qu’on
reconnaisse toutefois que la musique imitait le veowent d’un personnage, ou qu’un bruit
était remplacé par la musique d’un instrument. Bla@oldmark raconte I'impact du film
Steamboat Williedans le public et les critiques a I'époque de sanEre projection, le 18
novembre 1928 :

Mickey réagit non seulement visuellement, maisialsdacon audible a chaque nouvelle
direction prise dans le récit. De méme, on peutmite aussi bien que voir ses exploits

musicaux. Des comptes rendus contemporains indiqyen le film fait appel aux critiques

146 pour une description duickey mousingvoir (LUCENA JUNIOR, 2002, p. 104-105).
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non pas parce que le film avait du son (...), maisdbla cause de son utilisation singuliére de
la musique et les effets synchronig€OLDMARK, 2007, p. 226’

Goldmark retrace les antécédents de la synchramsate la musique avec les
« cartoons» avant I'apparition du cinéma sonore, pour mongegil y avait déja toute une
préparation des publics pour recevoir avec enthsust le mickey mousingL'auteur
souligne le fait qu'a cet égard, 'animation a a8k et développé avant tout autre cinéma les

possibilités expressives du son synchronisé.

Mais tandis que lenickey mousing’est répandu en Amérique du Nord (et tres vite
autour du globe), de l'autre coté de I'Atlantiguaudres animateurs et techniciens du son
exploraient aussi les possibilités des différeeishniques de I'enregistrement sonore, en
donnant lieu a une autre tradition —et un autreadigif, on va le voir— de synchronisation
son/image. En raison de la nouveauté qu’il a intiteddans les modes de production
audiovisuelle —et méme dans la composition musicaf®us voulons maintenant nous
concentrer sur le deuxieme exemple que nous vedensiter: le cinéma d'animation dit
expérimental qui s’est concentré sur la recherdimeedsynchronisation parfaite entre I'image
et le son. On va donc maintenant examiner un ersed#pratiques liées a une invention

technique, un type de support et une nouvelle sdixéuaudiovisuelle...
Le dispositif animatique du cinéma dit « expérimerdl »

La distinction entre différents dispositifs aningaiies est partiellement équivalente aux
distinctions faites par les historiens et théorisi@le I'animation qui, dans nos termes, se
concentrent selon le cas, sur différents niveaupetéinence. Ainsi, par exemple, Maureen
Furniss se déplace du niveau des textes filmiguesés (en parlant de formes et de styles,
mais aussi en faisant des analyses concrétes)vaaundes pratiques de production (les
techniques et les formats, selon les médias dehdigbn), et de réception (les audiences de
I'animation), jusque dans le domaine des formesvige elle consacre un chapitre aux
« régulations institutionnelles » ou elle parle dgolt » : la régulation du contenu des

émissions pour refléter un standard éthique établgu « contrble », comme « I'accés —le

147 “Mickey reacts not only visually but also audibly éach new direction taken in the narrative.
Likewise, we can hear as well as see his musigadbigx. Contemporaneous reviews indicate that the
film appealed to critics not because the film hadral (...), but rather because of its singular use of

synchronized music and effects”.
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by

probleme de qui est autorisé a voir un matérielndon (FURNISS, 2007, p. 199). Ces
standards d’émission refletent —mais aussi prodtisales types de publics régulés

institutionnellement.

Dans la méme veine, le théoricien Paul Wells, damslivreUnderstanding animation
(WELLS, 2010) se déplace des réflexions sur «t@sset les approches » (chapitre 2), en
passant par des descriptions des « stratégiedinasra (chapitre 3) et des figures rhétoriques
(chapitre 4) jusqu’a une description des « audigudeel’animation » (chapitre 6), en prenant
le cas, une fois de plus, de Disney et son inflaetans les souvenirs d'enfance de l'audience
de masse (WELLS, 2010, pp. 222 - 243).

Ces deux auteurs, avec des critéres similairespsamp aux formes industrielles de
production, d'autres formes comme « l'animation éxpentale » (Wells, 2010, pp. 43 -
46)'® ou « I'animation abstraite » (Furniss, 2007, p#9 2 262). Ces auteurs conviennent
également de décrire alternativement le dispogéifproduction/création et le dispositif de
réception, d'aprés l'expérience du spectateur, pessayer de définir ces formes non

« orthodoxes » ou « industrielles » d’animatiomd\ Furniss :

Dans I'animation abstraite, il n'y a pas des persages avec lesquels s’identifier, il n'y a pas
de diégese qui transporte le spectateur a un testpsin endroit différents et, quand
'animation est finie, le spectateur ne doit pasasoir une « compréhension » compléte de
son sens comme il ou elle devrait I'avoir avec streicture narrative fermégFURNISS,
2007, p. 250)°

Pour sa part, Wells affirme :

Ce type d’animation est congu pour résister a lafiguration**® selon laquelle souvent les

audiences la regardent (c’'est-a-dire, comme I'espren d’'un personnage a travers le

148 | 'abstraction étant un de ces traits principaugirWells, 2010, p. 43.

149 “In abstract animation, there are no characterth wihich to identify, there is no diegesis to
transport the viewer to a different time and pland, when the animation is over, the viewer dog&s no

have a complete ‘understanding’ of its meaningeasrishe would with a closed narrative structure”.

150 par « configuration » Wells comprend le fait quanimation dite orthodoxe présente des
« figures », c’est-a-dire, « des personnes idaiiéis ou des animaux qui correspondent a ce que les
audiences pourraient comprendre comme un étre humaiune créature orthodoxes, sans qu'il

importe que son concept du design soit trés calaréxcentrique » (identifiable people or animals
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portrait d'un étre humain ou d’'une créature). L’amation expérimentale, par contre, redéfinit
« le corps » ou résiste a l'utiliser comme une imdtystrative. Les films abstraits sont plus
préoccupés par le rythme et le mouvement en ewesmémon par le rythme et le mouvement
d’'un personnage particulier. A cette fin, diver§esmes et silhouettes sont souvent utilisées
plutét que des figure¢WELLS, 2010, p. 43"

Pour Wells I'animation abstraite se caractérisesiapar sa non-continuité spécifique,
son intérét pour I'évolution de la matérialité de sédium la multiplicité des styles, la forte
présence de l'artiste et sa puissante relation Evewusique (l'utilisation de sa dynamique).
Ce sont ces deux derniers traits qui nous inténé$selus, mais pour l'instant, surtout celui

concernant la musique et le son :

... 0N peut suggérer que si la musique pouvait érelisée elle ressemblerait a des couleurs
et a des formes en mouvement a travers le tempas différents rythmes, mouvements et
vitesses. Beaucoup de films expérimentaux cheréhender cet état, et comme je l'ai déja
suggéré, certains cinéastes percoivent qu'il y a telation psychologique et émotionnelle
avec le son et la couleur qui peut étre exprimédaérme libre qui caractérise I'animation.
Le son est important dans tout film d'animationjgilay a une résonance particuliere dans le
film expérimental, comme ce dernier résiste souvemrtvoir des dialogues ou des effets
sonores clichés doartoon,ou I'émotivité facile de certains types de musigu&LLS, 2010,

p. 4652

who corresponded to what audiences would underségndn orthodox human being or creature,

despite whatever colourful or eccentric design ephevas related to it) (Wells, 2010, p. 36).

151 “This kind of animation tends to resist configumatiin the way audiences most often see it (i.e. as
an expression of character through the depictionaochuman being or creature). Experimental
animation either redefines “the body” or resist ngiit as an illustrative image. Abstract films are
more concerned with rhythm and movement in their vght as opposed to the rhythm and movement

of a particular character. To this end, various pka and forms are often used rather than figures”.

152« it may be suggested that if music could be vigedl it would look like colours and shapes
moving through time with differing rhythms, movetsemnd speeds. Many experimental films seek to
create this state, and as | have already suggestedie film-makers perceive that there is a
psychological and emotional relationship with soamdl colour which may be expressed through the
free from which characterizes animation. Soundripadrtant in any animated film, but has particular
resonance in the experimental film, as it is oftesisting dialogue, the clichéd sound effects ef th

cartoon, or the easy emotiveness of certain kiffiasusic”.
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D’une facon similaire, le théoricien Patrick Barggarle du cinéma d’animation qui
fait partie des expériences artistiques et esthesigles arts plastiques. Barrés met I'accent sur

les pratiques de production/création des filmsw@tiout, sur la matérialité du médium :

Il est nécessaire, parmi la grande variété geatiqguesactuelles du cinéma d’animation,
d’identifier celles qui se démarquent d'une viséelgsive de la représentation et qui
rejoignent une démarche de création centrée surmesériaux et les outils, les pratiques
gestuelles et tout ce qui les dirige, notammerdasie des « occasions opportunes », plus
globalement vers unpratiquede chantier. Elles résultent de I'engagement qesmpent les
artistes a renouveler les procédés du cinéma datiim, en intégrant le décloisonnement des
pratiques,a expérimenter les paramétres et les dispositifpliqués dans la production

d'images et d'images-mouvement, a explorer un implastique visuel et sonore (ouvert a

BN

une appréhension sensuelle tactile des imagesalefilent & repenser l'ensemble des
conduites créatriceans ce domaindBARRES, 2006, p. 1%’

Comme on peut le constater dans ces citations, gefimir la particularité du cinéma
d’animation dit « expérimental » ou « abstrait b>e$t presque inévitable de prendre en
considération le travail créateur de l'artiste et pratiques. Et parler des pratiques créatrices
implique de parler aussi des matériaux sur lesqoeldravaille. L'intérét, comme le fait
Barrés, de rapprocher le cinéma d’animation desnpbads va dans ce sens. On peut dire
qu’il s’agit d’'un parcours du plan de I'expressidescendant dans le sens de Fontanille : la
pratique qui travaille sur un matériau pour proeuin objet esthétique, est aussi la face

matérielle d’un texte audiovisuel, et lui confeaeface formelle.

Néanmoins, dans le cas qu'on veut examiner icigquiea permis I'émergence d'un
nouvel ensemble de pratiques créatrices ainsi gumouvelle forme de textualité
audiovisuelle, a été une innovation technique,tikelaa I'objet-support. Il s’agit de la

synthese optique des sons.

La synthése optique du son : un nouveau support pode nouvelles pratiques

Le concept du dispositif nous a placés dans untpdé convergence entre la
dimension matérielle du cinéma et sa dimension eioelle ou langagiere. Dans le cas qui
nous concerne maintenant l'accent est encore phuenfient placé sur ce point de

convergence. L'invention technique dont on parle gemierement, I'inscription acoustique

153 C’est moi qui souligne.
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ou la mise-en-écrituredu son, sa transcription, mais aussi la pos&biléchnique de
manipuler et méme de produire de nouveaux sonsrta pda leur forme graphique ; et,
finalement, la possibilité de «rephénoménalisde »son inscrit ou « écrit » : le rendre
audible, et en synchronisation avec I'im&gell s’agit de tout un chapitre de I'histoire de la
technologie audiovisuelle, ou retentissent les noes ingénieurs et inventeurs comme le

finlandais Eric Tigerstedt®, les Allemands Josef Engl, Hans Vogt et JosephsMis®, ou

154 Selon Thomas Y. Levin il est possible de tracegdaéalogie de la transcription acoustique, en
remontant & la découverte de Ernst Florens Fried@idadni (1787), le « pére » de I'acoustiquea « |
découverte de Chladni du fait qu'une couche degingsde quartz sur une feuille de verre pouvait,
avec la vibration produite par un archet de violfmmmer des motifs distincts et réguliers ou des
figures de ton Klangfigurer), comme il les appelait, qui correspondent a des tspécifiques, a
effectivement démontré I'existence de traces Vissieles hauteurs, dont le caractere iconique-igdici
les différencient de fagcon sémiotiquement crucidde tous les autres moyens conventionnels de
notation de son »Jhladni’s discovery that a layer of quartz dust nmosheet of glass would, when
vibrated by a violin bow, form distinct and regulpatterns or Klangfiguren (tone figures), as he
called them, that correspond to specific tonegotiffely demonstrated the existence of visual trate
pitches whose iconico-indexical character diffeigetd them in a semiotically crucial fashion from

all other conventional means of notating solifdEVIN, 2006, p. 39).

Le moment suivant de cette généalogie a été lgutast du son comme trace visible, sujet de la
phonographie. Des inventions comme le « phon-aapége d’Edouard Léon Scott (1859), en passant
par les enregistrements photographiques d’EdwardNichols et Ernst George Merrit, jusqu’a
l'invention d’Edison en 1877, qui a rendu possitd® seulement la visualisation du son, mais a@assi s
re-phénoménalisation : «Ce qui était auparavant graphématique visuellement accessible, mais
silencieuse, de l'acoustique, était désormais ¢apabt de tracer comme de rephénoménaliser le son,
mais au moyen d'une inscription qui —en un gestodeetterie media-historique— cache les secrets de
sa spécificité sémiotique dans les recoins desir@snphonographiques What had previously been a
visually accessible but nonsounding graphematicthefacoustic was now capable of both tracing
and rephenomenalizing sound, but by means of amijti®on that—in a gesture of mediahistorical
coquetry—hid the secrets of its semiotic spedffitit the recesses of the phonographic grooves.]
(Levin, 2006, p. 40). Ce qui est intéressant poawit. c’est I'utilisation de ces technologies daas |

recherche linguistique.

155 Eric Magnus Campbell Tigerstedt est le créatedageemiere technologie du son sur pellicule. En
1914, il a présenté son filMord and Picturea Berlin, avec son invention, appelée a I'époque le
« photomagnetophone ». Tigerstedt a obtenu le bedleanand de la technologie du son sur pellicule

en Juillet 1914, mais il I'a perdu aprés la Premi@uerre mondiale.
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les Américaines Theodore Case, Freeman Harrisom©wfelLee de Forést. Ces inventeurs
(et d’autres) ont développé une technologie de tegmisation son/image alternative au
systeme du son enregistré sur un disque, qui bffeanombreuses difficultés pour réaliser la
synchronisation avec limatf& Il s’agit d’'une technologie que Philippe Langlaigcrit

comme suit :

Pour enregistrer un son sur piste optique, quiestfait une pellicule photosensible, il faut
relier un microphone a I'appareil enregistreur (utieeuse optique) afin de recueillir les
micro-impulsions électriques transmises par la memé du microphone captant un signal
acoustique de tres faible intensité. Ces variatismt ensuite converties en images
photographiques en actionnant la commande d'ouveriet de fermeture d'un faisceau
lumineux qui expose la pellicule en fonction deléasité du signal transmis. Grace a un jeu
de prismes, la lumiére converge en un point précis la pellicule —une petite ouverture
verticale qui « impressionne » une portion de lst@ioptique photosensible — en défilant a la
vitesse de vingt-quatre images par seconde soitir@mvquarante-trois centimetres.
L'information sonore se trouve alors fixée sousfdame d’'une image continue de l'onde

sonore émise.

De la méme maniere, la lecture optique s’effecaressaucun contact mécanique. Lorsque le
film est projeté, la bande sonore défile devanteldeur optique constitué d’'un coté d'une
source lumineuse et de l'autre d’'une cellule phietctéique. En défilant entre cet émetteur-
récepteur de lumiére, les ondes sonores inscrites|a piste optique transforment les
variations de lumiére en impulsions électriques.cetlule est ensuite elle-méme reliée a un

\

amplificateur, de maniére a ce que les ondes seneisuelles soient rendues audibles.

156 Créateurs du systéme Tri-Ergon, breveté en 19a8hetté par la Twentieth Century Fox en 1926.
En combinaison avec les inventions de Theodore @a$geeman Harrison Owens, cette société a

développé le systeme Movietone, un des plus papatadans les premiers temps du cinéma parlant.

157 Créateur du systéme du son optique appelé le rdfihm » en 1919, de Forest a travaillé avec
Case et Owens, mais ils se sont séparés. Aprésraeture, il a vendu aussi ses inventions a la Fox
Selon Russell Lack, en 1924 plus de trente théatregicains étaient déja préts a intégrer le system
Phonofilm. Néanmoins, le systeme final adopté pdrdx a été le « Movietone », le résultat de I'nnio

de la technologie du « Phonofilm » et le systemeefgon des allemands. Voir (Lack, 1997).

158 Bien que ces systémes ont réussi a produire urehmynisation presque parfaite. Le plus chanceux
de ces systemes a été le « Vitaphone », un graleedisques couplé a la caméra et lecteur de disques
couplé au projecteur. En effet, le Vitaphone estyistéme utilisé dans le fillne Chanteur de jazz

(Alan Crossland, 1927), célebre comme le premitalkie ».
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L’enregistrement du son cinématographique relévacddout comme I'image, d’'un subtil

contréle de la lumiére.

La caractéristique technique spécifique du sonro@dgraphique est donc d’exister sous la
forme d’'une image photographique reproduisant lappisme d’'une onde sonore sur la piste
optique de la pellicule. Le lien technique entra sbimage se resserre ici jusqu’a figer le son
dans une représentation visuelle telle une modutagin négatif et le noir et blanc de la forme
d’'onde sonore enregistrée et ce, quelle que soiolarce enregistrée. Le support du son au
cinéma se limite donc a une représentation puremasielle du son sous une forme
photographique. A l'intérieur méme du projectewr,son y est projeté tout comme l'image,
c'est-a-dire a partir des variations de lumiére protes par la densité photographique de la
forme d’'onde. En rejoignant cette dimension optjdeieson s’intégre désormais totalement au
dispositif cinématographique sous la forme d’unforimation visuelle contenant tous ses
paramétres : la hauteur, la durée, I'intensitétitabre.(LANGLOIS, 2012, pp. 145 - 146)

Le systeme du son sur pellicule a permis une tdobgie d’enregistrement et de
projection ou le son et I'image sont inscrits démsnéme support matériel, ce qui permet
aussi le travail parallele sur les deux matieresl'eepression filmique. Dans ce sens,
I'invention de la synthese optique du son n’estlaugremiere partie de ce parcours, I'histoire
de la synchronisation développée apres surtout ldéatiséma PVR et les films narratifs dits
institutionnels. La seconde partie a a voir aeggroduction graphique du saml’intérieur du
cinéma d’animation, ou «les cinéastes adapterorsi @e genre de techniques visuelles
propres a son fonctionnement, notamment en s’épanicde la caméra. Le film d’animation

devient ainsi essentiellement un art du suppotelist sonore » (LANGLOIS, 2012, p. 147).

Ce type d’animation a recu le nom d’animation edie #°° et, d'aprés plusieurs
auteurs, c’est la technique ou le réalisateur aisliel a été plus proche de l'artiste dans la
mesure ou il/elle a un contréle total sur sa codatce qui renforce 'argument de Barrés.

Cette étape introduit aussi une nouvelle maniereréer qu'on peut décrire d’aprés le niveau

139 Pour une définition et des exemples de I'animatiwacte, voir (Furniss, 2007, pp. 40 - 45). Les
expériences des russes et des allemands dont perlea dans les prochaines pages sont, néanmoins,
différentes, parce qu’il y a besoin d’'une camérarpahotographier le son dessiné sur cartons ou
papier, de maniere qu'il soit enregistré sur ldi@de. Il s'agit donc de son « dessiné », mais pas
d’animation « directe » du son. Dans le paragragmsacré a Norman McLaren, on va parler aussi de
ce type production sonore et de ces différences lavgon optique dessiné sur papier. Il s'agit eexd

pratiques sémiotiques proches, mais différentes.
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des « formes de vie » : parce que ce type de trenéitif implique I'appropriation esthétique

du dispositif de production par une volonté adiséi, mais avec les connaissances
technologiques des ingénieurs. Il s’agit de I'émeege d’'un nouveau travailleur-créateur ou
artiste-technicien propre au cinéma, mais qui dewad®maine de I'animation prend une forme

particulieré®.

On a donc un nouveau type de dispositif animatagiproduction, avec un support (la
pellicule), une pratique (I'animation directe dunset de I'image) et de nouvelles formes de
textualité : les filmsynchromiquespour reprendre la formule de Langlois. Mais ont juite
aussi qu’on est aussi en face de nouveaux typeseditcation du sorou, en d’autres termes,
des unités sonores minimales, dames sonoreg2our traiter cette question, il est nécessaire
a regarder le travail des pionniers du traitemeaplgique du son. Dans cette histoire il y a au

moins trois lignes géneéalogiques qui se disputatecinvention : les Russes Arseny

180 yn exemple d’intérét est la Société Leonardo dacMpour les Arts et les Sciences, fondée par des
artistes du mouvement futuriste russe, y comprisiplrs des animateurs qui ont développé le son
synthétique dans ce pays. Un d’eux, Evgeny Sha@dara : « en assumant le nom de da Vinci, hous
avions a l'esprit strictement l'idéologie scientif et esthétique (et plus scientifique qu’estéigle

cet homme brillant. Avec foi en la puissance dedignce et des mathématiques, la direction vers la
connaissance objective des lois "mystérieuses”ate +ont conduit la Société a prendre ce nom
historique... Nos regards ont été mis sur la révotutdans la théorie de la musique et de la
technologie, issu d'une fusion de l'art et de lamge... »[...in assuming da Vinci's name we had in
mind strictly the scientific and aesthetic (and mscientific than aesthetic) ideology of that loaiit
man. Faith in the power of science and mathematies drive toward the objective cognition of the
"mysterious” laws of art -these compelled the Spdm take on that historic name... Our sights were
set on the revolution in music theory and techmngl@emming from a fusion of art and sciente...
Cité dans (lzvolov, 2014, pp. 63 - 64). En eftet,peut identifier deux attitudes différentes erefde

la création artistique, qu’on va retrouver aussil@ssous chez les réalisateurs allemands du « son
dessiné » : une voie dite « romantique » assocladilerté créatrice, le dessin direct sur laipelé

et la plasticité du son (celle d’'Oskar Fischinget),une voie dite « scientifique » ou « technique »
comme celle des russes, basée sur un systeme léodtdités qui peut étre répliqué (celle de

Rudolph Pfenninger).
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Avraamov, Evgeny Sholpo, Boris Yankovsky et NikoMoinov ; les Allemands Oskar
Fischinger et Rudolph Pfenninger ; et 'anglaiscEilan Humphris$®L,

Il y a aussi une autre origine —au moins comme-dizas un article de Guido Bagier,
le directeur artistique du département du Son U&A (Universum Film AG, principale
société de production cinématographique allemarmrdia @épublique de Weimar), publié en
1926 dans le journal de la musiqudusikblatter des AnbruchDans cet article, intitulé
« Musik und Maschine » (la musique et la machimBggier présentait le systtme du son
optique aux musiciens et compositeurs, en sugg&@amissibilité de manipuler les traces du
son ou méme de les fabriquer a la main pour camstune nouvelle forme de notation
musicale et, par conséquent, une nouvelle méthedmishposition. Voir (Patteson, 2015, pp.
82 - 83). Néanmoins, dans ce cas il s’agit de fmofies nouvelles possibilités de la
technologie du son sur la pellicule pour la compasimusicale. Cette voie a été continuée
par Robert Beyer, un ingénieur du son et musicierest devenu un activiste de la production
musicale a travers la technologie du son optiquepies Patteson, pour Beyer,

161 Humphriss était un physicien et ingénieur britgnei qui travaillait pour la British International
Film Corporation, qui a fait la premiére productide « parole synthétique » en manipulant les sons
directement sur ces courbes graphiques sur laplellen 1931. Les nouvelles ont parus dans le New
York Times, avec la description suivanteDiscours synthétique démontrée a Londres: uéniegir a
créé une voix qui n'a jamais existée » (Synthetiee8h Demonstrated in London: Engineer Creates
Voice which Never Existed). Voir (LEVIN, 2006, p383 et aussi (PELLETIER, 2009). Dans les
histoires sur les origines du son synthétique gidée ou écrit » le nom de l'artiste Laszlé6 Moholy-
Nagy est toujours mentionné. En effet, cet artestété intéressé sur les différentes techniques de
production sonore a partir des formes visuellesank®ins, Moholy-Nagy a reconnu et souligné le
réle pionnier des cinéastes et inventeurs allemdridshinger et Pfenninger, qui ont été la souee d
ses articles et expérimentations. La contributiervibholy-Nagy au cinéma du son graphique est le
film Ténendes ABCSon ABC 1933), ou il utilise tout type de signes, symboplettres et méme ces
empreintes digitales dans la bande-son, pour p@dolite sorte de bruites. Voir (Levin, 2006, pp. 4

- 50).

Dans un article intitul&on Animé sur Pellicule : les débutgrman McLaren mentionne également a
Ernst Toch, théoricien allemand qui « suggéra itéa directe du son sans le musicien ». Il parle
aussi de Jack Ellit, réalisateur australien quiAagleterre, « suivit une ligne de recherche sebibla

a celle de Pfenninger et en 1933 » et qui « olesiroutes au systeme du dessin du son directement
sur la pellicule, sans utiliser la caméra » (Mclar8on Animé sur Pellicule. Les Débuts, 1997, p.
155).
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Le cceur de la nouvelle technique de compositiadeétans le processus de «chimie sonore»
a travers laquelle le matériel enregistré est tfamsé en figures, formes et tropes
acoustiques, des unités syntaxiques du nouveaadengusical, comparable par sa fonction
avec les tons et les themes de la technique deasitiop traditionnelle. Le compositeur
«atomise» et «dynamise» le matériel enregistrdeatécomposant et le reconstruisant dans
de nouvelles configurations perceptives. Ces ntesvdigures sont ensuite assemblées en
unités de composition plus grandes via la technideemontage. Grace a ce processus, la
génération de la tonalité électrique prend un semweductif par opposition au sens
reproductif.(PATTESON, 2015, p. 10%f

Au-dela du domaine de l'animation, qui est notreqgpal intérét ici, le son optique a
ouvert aussi un champ de recherche intéressantipeémiotique du son en général et de la
musique en particulier. Pourtant, ces recherchamrédt partagées par les réalisateurs qui
cherchent la synchronisation parfaite entre I'imagenée et le son desstf&

Dans le cas des Russes, Nikolai Izvolov cite lecigmage de Mikhail Tsekhanovsky,

cinéaste et animateur, sur une rencontre ou aureatgé I'idée du « son dessiné » :

Nous étions assis dans le studio —moi, E.A. Sholpe j'avais invité & étre mon assistant, et
I'artiste-animateur M.M. Tsekhanovsky (...). Avecimmense intérét, nous utilisions une
loupe pour examiner la premiere et fraiche impmssd’une bande sonore, encore humide,
qui venait d'arriver du laboratoire. « C’est int&agant. Si vous dessiniez une figure égyptienne
ou un dessin ancien grec dans la bande-son, pawsfimus entendre de la musique

archaique jusqu'alors inconnue? » [a dit TsekhakgksSholpo et moi, nous avons apporté

162 “The heart of the new compositional technique laythe process of “sonic chemistry” through
which the recorded material is transformed into astic figures, forms, and tropes—the syntactic
units of the new musical language, comparable mction to the tones and themes of traditional
compositional technique. The sound-film composetorfazes” and “dynamizes” the recorded
material, breaking it down to its component partsdareconstructing it into novel perceptual
configurations. These new figures are then assaiminl® larger compositional units via montage
technique. Through this process, electric tone pEim takes on a productive as opposed to

reproductive meaning”.

163 On peut placer ici I'origine du montage sonorelegomprenant comme une troisiéme pratique
sémiotique rendue possible par le son optique. ENgas, les sons sont enregistrés avec des
microphones, mais, une fois transformés en pedlicoéux-ci peuvent étre coupés, collés et mis en

séquences de nouvelles facons.
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sa vision de retour sur terre. Comme I'ornemenini@me a une forme fortement périodique,
en fonction de sa forme nous entendrions seulenenttons simples d'un timbre ou d’un
autre. Qu'ils seraient « grecs » ou « égyptiensst difficile & dire, mais ils ne seraient

certainement rien qui ressemble & une mélodie...

Mais le mot avait été prononcé. L'idée de reproduiine bande sonore synthétique
« artificielle » sur la pellicule avec toutes seespibilités, cette brillante idée avait pris
fermement notre main a toZvVOLOV, 2014, pp. 45 - 46§

Effectivement, chacun de ces créateurs a pris soprgd chemin pour produire des
sons synthétiques. Le premier a produire des sessirtes a été Arseny Avraamov en 1930.
Les autres trois ont méme créé des dispositifaitgaks pour faciliter le dessin du son sur la
pellicule. Sholpo a créé le « variophone » (appeléces collégues le « sholpograph »). Boris
Yankovsky a construit le «vibroexponator » avecpkticularité de travailler sur des
différences de timbre. Nikolai Voinov a créé unpeee de peigne de papier qui fonctionnait
comme modeéle pour dessiner les photogrammes agoestiAvec cette technique, appelée
« son de papier », Voinov a produit le fiklor (Voleur, 1934},

164 “The three of us were sitting in the studio—mysé&f A. Sholpo, whom | had invited to be my
assistant, and artist-animator M. M. Tsekhanovghg (naker of the first Soviet sound animation film,
“The Postal Service” [Pochta, Tsekhanovskii and afemv, 1929], based on the work of Samuil
Marshak). With immense interest we were using anmfiggg glass to examine the very first, fresh
print of the soundtrack, still moist, which hadtjasrived from the lab. Tsekhanovsky enthused about

the beauty of the ornamental waveform traced ofiilthe He fantasized:

“Interesting, if you were to trace an Egyptian aciant Greek design on the soundtrack—would we
hear some hitherto unknown archaic music?” Sholmbldrought his fantasy back down to earth. As
the ornament itself is strongly periodical in fordgpending on its shape, we would hear only single
tones of one timbre or another. Whether they waeldGreek” or “Egyptian” is hard to say, but there
would certainly be nothing resembling a melody... Bu¢ word had been spoken. The idea of
reproducing a synthetic, “artificial” soundtrack tre film strip with all its brilliant possibilitie—this

idea had taken firm hold of us all”.

165 On trouve les descriptions de ces inventions alesde détails dans (Izvolov, 2014). En regardant
le film Vor, on trouve de nombreuses similitudeg@les films de McLaren, particulierement avec
Synchromielzvolov nous rappelle que le cinéaste écossainaissait les expériences des animateurs

soviétiques. On peut regarder un petit échantdieices expériences sur le lien suivant :

https://www.youtube.com/watch?v=Z27Zb4rso82M
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Dans le méme temps, et sans savoir ce que les Riassaient, les Allemands Oskar
Fischinger et Rudolph Pfenninger travaillaient asss le son dessiné. Néanmoins leurs buts
et techniques étaient tres différents. Fischingamait de la tradition du premier cinéma
abstrait, ou il cherchait « la musicalité des fosngeaphiques en mouvement » (Levin, 2006,
p. 51). A partir de 1932, il a entrepris ses expe@es avec le son dessiné avec lidée de
trouver une correspondance ou isomorphisme endréolenes visuelles et les sons qui leur
sont associés. Ses premiers films @Eegpérimentations avec le Son synthét)guent été
composes par « motifs dessinés en papier avec pdtireecre et photographiés directement
sur la marge du film réservé a la bande-son » (L2006, p. 51). Fischinger a défendu l'idée
qgue ce type de production sonore avait rendu atasie le contrdle total sur sa création, en

restaurant sa puissance artistique.

Trois ans plus tét (en 1929 environ) I'ingénieuragimateur Rudolf Pfenninger a
entrepris la méme sorte d’expériences avec le sssie sur la pellicule. Néanmoins sa quéte
était plus pragmatique et sa connaissance de mdtagie plus étendue, donc ses résultats

ont été plus effectifs. D’apres Pfenninger lui-méme

...dans mes travaux jai étudié la nature des sonbkai@le d’appareils appelés
oscillographes. J'ai en fait décomposé les image®res en sons basiques. Il ne me
manquait plus qu’a pouvoir contrdler ces analysksm’est ainsi venu l'idée de
dessiner chacune des oscillations sur des bandesypier, de photographier le tout et
d’écouter le résultat sur un projecteur. Maintenguie j'avais la possibilité d’écouter
des oscillations sonores dessinées par mes stangspayé de dessiner de nouvelles
formes d’aprés mes propres calculs afin de proddige sons qui n’existent pas dans
la nature (...) les sons obtenus avaient un caractiEmetastique, absolument

nouveau®s.

Deés le debut, le but de Pfenninger a été la pramluctes sons qui ne dépendent pas
des sources du monde mais qui étaient produitstdireent sur la pellicuté’: les «tons
provenant de nulle part ». Les différences entsedsix projets peuvent également étre vues

166 Déclaration de Pfenninger dans une interview a¥elenuth Renar. Cité dans (LANGLOIS, 2012,
p. 153).

167 En fait, selon Levin la légende veut que c’eshBnque d’argent pour financer I'accompagnement

sonore et musical de ses films qui a conduit Pfegaria concevoir le son de cette facon.
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dans ces titres : IeBonende Ornament@rnements sonorgsle Fischinger vs le§dnende
Handschrift (Ecriture sonore). En effet, la différence la plpsinde n’est pas seulement

technique, ni esthétique, mais sémiotique :

Pfenninger a mis I'accent sur le développementrteldgique d'une nouvelle forme d'écriture
acoustique, une sémio-pragmatique du son dontrietifan était de libérer la composition des
contraintes des instruments musicaux existantsest abnventions de notation régnantes.
Contrairement a Fischinger, qui a commencé avedaleses graphiques et ensuite a exploré
le genre de sons qu'ils produisent, I'objectif prpal de Pfenninger portait sur I'acoustique,
dans une tentative d'établir quelle était la formende précise pour reproduire un son
spécifique a volonté. Malgré I'attrait visuel paiiehde leurs formes d'ondes sinusoidales, les
courbes de Pfenninger ne sont décidément pas desnants, mais sont plutét, comme de
nombreux critiques l'ont noté a juste titre, desoedéles ou caractéres de presse » ;
notamment, des entités sémiotiques qui peuvent cdtmgbinées pour produire des sons
d’'uneune fagon ‘linguistique’ —c’est-a-dire, d’ufeegon complétement technique et régie par
des regles—. Contrairement aux courbes de Fischjrmé étaient continues, les courbes de
Pfenninger étaient des unités discretes. En aféetjui permet de différencier les deux projets
de maniere la plus succincte est le fait que, tamie Pfenninger aurait pu (au moins en
théorie) utiliser sa méthode pour reproduire chagsen émis par les ornements de
Fischinger, le contraire n'est pas évidemment Is.dan’est donc pas surprenant que les
premiers critiques aient insisté a juste titre sfait que l'invention de Pfenninger n’était pas
une pratiqgue ornementale autant qu'elle était unavelle technique de notation acoustique,
allant méme jusqu'a prétendre qu'il était en trdin« construire un appareil ressemblant une
machine a écrire qui, au lieu de lettres, mettraamble des signes-vagues en succession ».

(LEVIN, 2006, p. 58

168 “pfenninger focused on the technological developneém new form of acoustic writing, a semio-
pragmatics of sound whose function was to libe@mposition from the constraints of both the
extant musical instrumentarium and reigning notasibconventions. Unlike Fischinger, who began
with graphic forms and then explored what sortairgls they produced, Pfenninger’s primary focus
was on the acoustic, in an attempt to establishtule precise wave form is that would allow one to
re-produce a specific sound at will. Despite thdeptial visual appeal of their sine-wave forms,
Pfenninger’'s curves are decidedly not ornaments dyet rather, as numerous critics have rightly
noted, “templates or print-types”63; that is, setmoentities that can be combined to produce sounds
in a linguistic—which is to say, thoroughly tectaliand rule-overned—manner. Unlike Fischinger’s

curves, which were continuous, Pfenninger’s weserdte units. Indeed, in what is perhaps the most
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Dans ce sens, le projet de Pfenninger est plushprdes expériences des Russes, qui
ont réussi a créer des machines capables d'éceireype de sons synthétiques. En fait,
'invention de Pfenninger a révolutionné la conaapttraditionnelle de la musique et sa
relation avec le son en général. D’'une part, ellehangé le statut du son enregistré, en
marquant une autre différence sémiotique avec Figeh: « Si la production synthétique du
son de Pfenninger a détruit effectivement la logige I'indexicalité acoustique qui a été la
base de tout son enregistré antérieur, elle a galeexpose le résidu iconique-indexical des
expériences de Fischinger » (LEVIN, 2006, p. 58apes Levin, la conception sémiotique
des courbes sonores de Pfenninger était baséessprdpriétés « arbitraires » de la cellule de
sélénium qui était a la base de son systeme, tapdides ornements de Fischinger ont été

congus comme des signes « motivés », sur la basesdailitude.

Pour récapituler, on peut situer les difféerentemp@s de la découverte du « son
dessiné » dans le cadre théorique présenté au.dBmdi, l'invention du son optique
appartient audispositif matériel de productiomt elle est le résultat des pratigues des
techniciens et des inventeurs, recueilli dans keatégies des entreprises de production
cinématographique pour trouver la forme de syndbadion la plus précise (et plus la
attrayante pour le public) entre I'image et le sancinéma en général. Cette recherche a
conduit a I'émergence d'un nouvel objet-suppod :bande sonore sur la pellicule. La
découverte de la possibilité¢ de produire de nouvesans en dessinant des formes qui
pourraient étre placées sur la pellicule directdnmn a travers la photographie est une
pratique créative particuliere avec deux facese: fane matérielle de manipulation de I'objet-
support, et une face langagiére de création (dsmpremieres expériences) ou d'utilisation
d’'un code de notation, pour produire des sons @agaret synchronisés avec I'image. Les
différences entre les procédures de Pfenningee dtisthinger apparaissent a ce niveau : il
s’agit de deux formes sémiotiques différentes dqilisent le méme support, la technique de

Pfenninger étant la plus formalisée.

succinct manner of differentiating the two projectsile Pfenninger could (at least in theory) have
used his method to re-produce every sound madesbhifger’'s ornaments, the opposite is obviously
not the case. Thus it is no surprise that from ket critics rightly insisted that Pfenninger’s

invention was not an ornamental practice as muclit agas a new technique of acoustic notation,
even going so far as to claim that he was in threcess of “constructing a contrivance resembling a

typewriter which, instead of letters, will set ttlger sign waves in succession”.
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En outre, ce méme support a été utilisé pour ldymion purement musicale : le son
synthétique est devenu un nouvel instrument, autddd la musique électronique : le méme
support, mais une pratique différente. Dans ce,sgast la pratique qui organise les deux
dimensions du dispositif, la dimension matérielle l& dimension « mentale », dans la

terminologie de Sirois-Trahan.

Les résultats concrets de cette premiere étape mamiels et fragmentaires. De
nombreux films ont été perdii8 et la plupart des autres sont des exercices o@xiaples
de la technique plus qu des ceuvres terminées. Nasrd’autres artistes, animateurs et
cinéastes ont continué a explorer ces techniquespreduisant de véritables oceuvres
artistiques. Aux Etats Unis, les fréres John ete¥aWthitney ont développé une ceuvre solide,
en arrivant a créer leur propre systeme de prooluctiu son synthétique, a partir des
pendules, un systeme « assez complexe qui perngrader une musique directement sur la
piste optique, dans une relation audiovisuellerst synchronisation directe » (LANGLOIS,
2012, p. 167).

Apres eux, certains artistes ont exploré les tephes du « dessin sonore ». Ciono
Carpi, Barry Spinello et Alexandre Vitkine dans #&s€es soixante, Liz Rodhes, Steve Farrer
ou Pierre Roveére, parmi d’autres dans les soixdixte-1’°. Tous ces réalisateurs ont écrit
(presque littéralement) un chapitre parfois ouliél'histoire du cinéma, mais aussi de la

musique. Dans les termes de Langlois :

La synthese optique a permis de générer des son@'gopartiennent a aucune réalité
instrumentale si ce n'est celle de I'abstractiom@@ pure. Aussi bien chez les Russes que les

Allemands, I'émergence de I'animation sonore cqroesl a un but commun non concerte,

169 A cet égard, un épisode malheureux nous permesgdeder le statut sémiotique de I'objet-support.
Les films du réalisateur russe Arseny Avraamovéiatbrilés aprés sa mort, et perdus par I'histoire

« Son fils joue a la guerre avec ses amis en wansit la pellicule argentique en fumigene, en la
découpant, en la chiffonnant ensuite dans desspatitceaux de journal avant d’y mettre le feu. Cela
devait trés certainement produire de tres jolieséiess colorées servant pour ses jeux de guerre avec
ses amis. Innocemment, c’est I'ceuvre de son pélik dgitruisait » (Langlois, 2012, p. 159). La
pellicule, comme le papier, est un simple objetrpmelui qui ne connait pas —ou ne percoit pas- le

« texte audiovisuel » inscrit sur sa matérialité.

170 voir (Langlois, 2012, pp. 394 - 400), pour undéigxhaustive et détaillée des artistes qui ont

travaillé avec le son optique dans la seconde énditiXXe siécle.
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enjeu de toutes les fascinations a travers la céted’une précision de la machine capable
de surpasser les potentialités humaines notammeamg th précision rythmique. Grace a ce
mode de production sonore marginal, certains citgsasl’animation sont parvenus a créer
une complémentarité audiovisuelle inégalée.d@gusd’'ceuvres tout a fait & part dans la
sphére du cinéma d’animation constitue probablerfiene des formes les plus abstraites, les
plus abouties, les plus absolues de ce genre cimgraphique. La synthése optique
représente sans aucun doute la méthode, de mapiémdce, la plus novatrice sur le plan
technique en matiére de création sonore. Gracecgastes synesthésistes —Fischinger, les
Whitney, McLaren- l'utilisation des sons synthétigiuévolue vers une véritable création
musicale (LANGLOIS, 2012, p. 176)

Et le nom le plus connu parmi ceux qui sont mem@snpar Langlois est, sans aucun
doute, celui de Norman McLaren. Le réalisateur gmgfcanadien a développé l'un des
projets les plus vastes et systématiques dansaegides relations image-son. Il est aussi
l'auteur de ce qui est pour un grand nombre déques et historiens du cinéma, le film le
plus complet et complexe réalisé avec la techn@juson synthétiqueSynchromig1971).
Maintenant, nous voulons aborder ce projet, qusnmermettra de regarder les dimensions et

possibilités de ce dispositif animatique partiaulie
Norman McLaren et la pratique sémiotique du dessirsonore

Avec le son dessiné, des formes, des teintes eegpexes deviennent rythmes, timbres,
hauteurs de son et les barres comptées portéetaquiste sonore du film, métres de sons
modulés (...) En écrivant le son directement sur ddliqule ou en photographiant des
éléments étalonnés, en modifiant I'équilibre desbties, la dimension des silences McLaren,
prend la musiqgue a son niveau le plus général etpllegs moderne : celui d'une
ARCHITECTURE GENERALE DES FREQUENCES.

André Martirt™

En termes des possibilités expressives ouvertetagachnologie du son optique, la
capacité de « montrer le dessin sonore » en sin@itéaavec son expression acoustique est

une des plus explorées par les animateurs. Lesignefilms de Voinov montraient les

171 (Martin, 2000, p. 244).
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bandes de papier avec les dessins et découpageadiEsen méme temps qu’on écoutait les
traductions sonores de ces bandes. Cette possilmiiverte par une nouvelle technologie, a
permis aussi 'émergence d’'un autre parcours egtleét la recherche, non seulement de la
synchronisation parfaite, mais dédquivalenceparfaite entre la bande image et la bande-son.

Comme le dit Langlois :

La synthése optique offre donc la possibilité dgtinger fidelement I'image du son et dans
certains cas, quelques cinéastes parviennent anagioune relative synesthésie objective.
Des lors, la représentation auditive de I'image |l&treprésentation visuelle du son sont
possibles. Les synesthésies connaissent un ndavebdravers la représentation exacte et

réciproque de I'image d’un son reporté sur la pistgique (LANGLOIS, 2012, p. 144)

La théoricienne et historienne du cinéma d’aninmatiglaureen Furniss donne une
place spéciale aux pratiques productives dans ocwide. Elle identifie le travail de Norman

McLaren comme faisant partie de toute une traditioematographique :

Norman McLaren était un autre des nombreux indiziqui ont expérimenté avec la relation
entre la musique et l'image animée. Un de sesétgédprincipaux était la facon dont les
différents composants sensoriels d'un film peu&éet considérés comme interdépendants ;
lui, comme Sergei Eisenstein, Oskar Fischingerient bl'autres artistes, a été intrigué par le

concept de synesthésie, ou le chevauchement de¢RéRNISS, 2007, p. 88Y

Dans le chapitre treize de son ouneimation Aestheticsur le role du son et de la
musique dans la conception structurelle de plusiélms dits « abstraits », Furniss parle a

nouveau de McLaren, et elle cite une déclaraties itntéressante de I'animateur :

Si I'on est a la fois artiste et musicien, les alemnqu'on devienne animateur sont beaucoup
plus élevées, parce qu'on est intéressé par le ement —I'ensemble des flux et flots de ce qui

se passe. La musique est organisée en termes despphrases, grandes phrases, des

172 “Norman McLaren was another of the many individuéds experiment with the relationship
between music and animated imagery. One of higaldnterests was the way that different sensory
components of a film could be seen as interdepéntien like Sergei Eisenstein, Oskar Fischinger

and many other artists, was intrigued by the cohogégynesthesia, or the overlapping of the senses”
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expressions, des mouvements entiers et ainsi tee #umon sens, I'animation est le méme

genre de chosé.

Tel est, peut-étre, le sens du « dispositif aniguati» proposé par Philip Brophy : peu
importe s’il s’agit du cartoon hollywoodien de Degnou Warner, du cinéma plastique ou
abstrait des avant-gardes européennes ou mémeidestians numeriques d’aujourd’hui ; il
y a toujours dans I'animation une volonté (ou aurmmda possibilité) d’exprimer une seule
structure rythmique pour les deux bandes (visuellesonore), bien que le degré de
correspondance soit variable d'un film a l'autre. garticulierement dans le dispositif de
I'animation directe avec du son dessing, cette ntéloatteint ses plus hauts degrés de

précision et versatilité.

Dans le cas de MclLaren, cette volonté s’exprimefaimns différentes. Terence
Dobson a identifié cet intérét dans un stade trésqee de sa jeunesse, quand il a lu le livre
d’Adrian Bernard Klein,Colour-music : the Art of Lightde 1926,dans lequel l'auteur
revendique le réle des peintres du « synchromism@ mouvement pictural du début du XX
siecle basé sur l'idée que la couleur et le sort ges phénoménes similaires et que la
composition chromatique d'un tableau peut étre misgee de la méme maniére que les

compositeurs organisent les notes d’'une symphthie

Tout au long de son travail, McLaren a exploré gquestoutes les techniques et
procédures d’assemblage image/son a son époquefilbssbasés sur pieces musicales
préexistantes, en passant par des films avec meisique originale orchestrée ou jouée pour
étre enregistrée (composée ou pas pour le réaliygtesqu’a ses expériences avec le son

optique. Dans tous les cas, il s’agissait de clegratproduire une structure commune :

Norman McLaren structurait souvent ses films aveclal musique a l'esprit, méme si la

bande-son a été choisie ou créée aprés que l'ammmatoit compléte; il a créé des

173 «If a person’s a static artist and a musician, thbances that he or she will be an animator are
much higher, because he’s interested in motion wih@le flux and flow of what's happening. Music

is organized in terms of small phrases, bigger pbg sentences, whole movements and so on. To my
mind, animation is the same kind of thinlorman McLaren, cité dans (FURNISS, 2007, p. 255).

17411 y a aussi une troisieme édition plus longueaetc un autre titreColoured Light: an Art
Medium,publiée en 1937. Sur l'influence de Klein et casres sur McLaren, Voir (DOBSON, 2006,
pp. 27 - 32).
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mouvements qui ont eu lieu en battements rythmiglgesorte qu'il était relativement facile
de composer une partition pour compléter les viswel post-synchroniser une bande-son.
Donald McWilliams dit que la «planification des nvements en termes de rythmes musicaux»
était une «activité normale pour NormarfPURNISS, 2007, p. 256}.

En ce qui concerne le son optique ou le son « m&ssi cette technique est
habituellement associée a McLaren. Et bien quill lein d’étre son créateur, c’est vrai qu'il
I'a utilisée et développée plus que tout autre.Dam programme enregistré en Allemagne en

1951, McLaren explique ces techniques :

A I'Office National du Film du Canada & Ottawa, §ais parvenu récemment a produire du
son synthétique au moyen de deux procédés. Le grati@ntre eux consiste a dessiner
directement sur la pellicule vierge de 35 mm avecnrayon et un peu d’encre. Aucun autre
appareil n'est nécessaire. On peut écouter le sorfagsant se dérouler le film devant un
lecteur sonore. Dans la plupart de cas, le dessigiral est utilisé comme négatif pour tirer
les copies (...MCLAREN, 1997, p. 158).

Toutes les expériences de « son dessiné » directeraeont rien d’autre que de
brefs essais aux rythmes percutants. Mais il existdeuxiéme procédé qui permet de
créer une musique synthétique continue. On desasiftgme d’'une onde sonore sur un
bout de carton et on la photographie avec une @amd@male pour I'animation dans
une position choisie pour qu’elle apparaisse sinalade sonore au bord de la pellicule.
C’est ce procédé qu'utilise I'Allemand Pfenningemnd ses expériences avec le son et
c’est celui qu'on utilise toujours plus au Canadamnme support musical des dessins
animés (MCLAREN, 1997, p. 159).

Selon Terence Dobson, bien que la technique deésnsadessinés et photographiés
soit attribuable a Pfenninger, Avraamov et Voinogmme on a déja vu, l'origine du son
dessiné ou rayé directement sur la pellicule ess mliscutable : peut-étre assignable a
Moholy-Nagy (pour son filmSon ABCde 1933) ou au musicien australien Jack Elliti, qu

travaillait initialement avec la technique de Pfexger, et qui changea et commenca a

175 “Norman McLaren often structured his films with rws mind, even when the soundtrack was
chosen or created after the animation was completesreated movements that occurred in rhythmic
beats, so it was relatively easy to compose a smooemplement the visuals and post-synchronise a
soundtrack. Donald McWilliams says that the 'plawgndof movements in terms of musical rhythms'

was a 'normal activity for Norman"'.
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dessiner le son sur la pellicule (voir note 21)bBan défend l'idée que McLaren, a cette
épogue-la, ne connaissait pas ces expériencesnetadl’il a découvert la technique par lui-
méme. Malheureusement le premier film dans lequelLdven a essayé d'utiliser le son
dessinéBook Bargain de 1937, a été finalisé avec une conception sodiffierente, puis le

chef de McLaren, Alberto Cavalcanti, pensait quetyge de sons artificiels entraient en

conflit avec la voix de commentaire du film —il gissait d’'un documentaire-.

En tout cas, McLaren travailla beaucoup avec ¢ettenique. Ses premiers films faits
a New York pour la collection de films abstraits musée Guggenheim dans les années 40
ont étés développés avec la technique du son desgirla pellicule, les premiers étdits
et Loops (1940). Dans ses propres paroles : « En travaitanstamment avec la pellicule
dans la salle de montage, j'en vins a me rendreptmmue la base du cinéma n’était rien
d’autre qu'une bande de celluloid dont la longuegprésente le TEMPS. Ma premiere
impulsion : dessiner directement sur le film samsg®rvir d'une caméra me parut de plus en
plus légitime» [cité par (Bastiancich, 1997, p.]5@n 1951 McLaren participa a un
documentaire sur cette technique du son animé, ofnta Pointe de la Plumegalisé par
Don Peters et Lorne Batchelor. Dans les films pitsdde cette facon McLaren travaillait
simultanément sur la bande image et sur la bandersage par image, ce qui lui permettait
d’accoupler des éléments visuels et des élémemisre® tout en réalisant le film. Alfio
Bastiancich a interprété cette pratique créatrizenal facon tres intéressante pour notre

recherche :

La correspondance entre temps filmique et longuder la bande de celluloid est

caractéristique d'une conception du cinéma libédee tout conditionnement littéraire et

narratif. Dans la technique du dessin direct MclLrargilise la pellicule comme un peintre se
sert de la toile, avec pour résultat la producti@n milieu non narratif et non représentatif)

de ce que Gianfranco Bettetini définirait comme wneorrespondance entre le temps de
I'énonciation et le temps de I'énonc@ASTIANCICH, 1997, p. 50).

On peut remettre cette idée dans le cadre condeptweveloppé : en éliminant la
médiation de la caméra et des microphones dansisfgogitif matériel de production,
I'animation directe va au-dela de I'animation ttainelle, laquelle déja avait supprimé la
présence des comédiens, des scenes et des obgétsnan des voix et des sonorités, bien
gu'ils aient été produits et couplés dans I'étapedstproduction. Le dispositif d’énonciation

de l'animation directe se rapproche ainsi de cédula peinture. Dans le cadre des pratiques
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sémiotiques, on peut dire que le cinéma traditibmoerdonne une série de pratiques de
production dans une stratégie générale, tandideguméma d’animation directe réduit cette

stratégie a une seule pratique créative, exécutdasivement par I'animateif.

Le cas de la deuxieme technique est similaire, @na€ une particularité qui affecte
le niveau des signes : tandis que le « peintr@allicule » travaille avec des signes expressifs
ouverts et singuliers (comme le peintre traditidhfianimateur du son qui travaille avec le
systeme des cartons dessinés a un « code » plupios stable. Le systéme de Voinov peut
n'étre pas exactement le méme que celui Pfenniegeelui de McLaren n’est certainement
pas le méme que celui de ses précurseurs, maisldsusois travaillent avec le méme
principe, avec un répertoire fixe d’'unités grapleisfisonores qui peuvent se combiner selon
des régles de composition. Dans le cas de McLatest, dans les années 50, en travaillant a
L’Office National du Film du Canada (ONF) qu’il ammencé a utiliser son systéme de

cartes, basé sur celui de Pfenninger et Voinov. &feh le décrit ainsi :

J'ai préparé de cette fagon un grand nombre dearet chacun d’environ 40 cm de longueur sur
4 cm de largeur. Un carton pour chaque demi-tonciolg octaves. Les cartons sont dans une
boite que je garde a cété de moi quand je faispiéses de vue, sous I'eeil de la caméra
d’animation. La boite me sert, pour ainsi dire, davier. Je choisis ainsi un carton pour la
fréquence dont j'ai besoin. Je la pose sur la taddeant I'appareil et je la photographie toutes
les fois que cela est nécessaire. Pour une notee;ge reprends seulement un photogramme.
Pour une note longue, une vingtaine ou méme uméairee. Si le volume est piano, je recouvre
une partie du dessin avec une feuille noire. Si, @eemple, c’est un crescendo, jenléve
progressivement la feuille pour découvrir le dessiet ainsi de suitd MCLAREN, NOTE SUR

LA MUSIQUE SYNTHETIQUE, 1997, p. 162)

On peut faire maintenant un paralléle entre lesxdeehniques du son dessiné.

D’apres Aime Mollaghan, il y a deux écoles de peredtour du son animé. La premiere est

176 Sur ce sujet, retenons la description suivantts fear André Martin en 1958, dethoscréateur de
notre animateur : « La solitude de McLaren devast fims n’est pas seulement celle d'un artiste
devant sa toile, d’'un poéte devant son texte, nesisemble aussi a celle du savant aux prises avec |
éléments matériels rebelles de sa recherche. Leréfiiré de ce cinéaste, dont les films se dérbulen
avec le naturel des associations d’idées, est wdéthC’est avec le souci constant de la technijue
de l'instrumentation qu’il avance par tatonnemeattessais successifs. Avec un sérieux scientifiue,
assemble des matériaux, enregistre leurs actiamspare un grand nombre d’essais, inventant des

styles inédits de composition » (Martin, 2000, P42
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représentée par Pfenninger et Moholy-Nagy, et ledvien deSynchromieCette « école » est
caractérisée comme étant « intrinsequement loginiggnt un discours esthétique », son but
principal étant le « développement technique qgcriég une nouvelle forme d'écriture sonore
libre des contraintes provenant des institutiondeefa notation existantes ». L’autre école est
représentée par Fischinger et ses expérienceslawam animé. Dans cette école l'intérét
principal était « la création d’'une unité plus gtarentre I'image et le son », et en outre,
« I'exploration des relations entre les formes grapes et leurs homologues sonores ».
L'héritage de cette école sera recueilli par Gugn8im (MOLLAGHAN, 2015, p. 98).

D’aprés nous, on peut encadrer ces « écoles dee@enslans la perspective des
niveaux de pertinence, en prenant comme centrehdngmeéne le niveau des pratiques et,
particulierement, déacte créatif du dessin sonore en tant que pratidan fait, le dessin
sonore est un cas exemplaire du parcours de lafestation proposé par Fontanille. Pour
décrire ce parcours, nous avons la chance d'avasieprs matériaux descriptifs : textes,
documentaires, interviews et témoignages décrilamndratique de I'animation du son, les
techniques, les supports, etc. Nous allons alomsmoencer I'approche de ce phénomeéne par
des textes, verbaux et audiovisuels, mais non pas ¢n faire une description sémiotique,
mais comme une méthode de constitution des domtiéealyse de la pratique de I'animation
sonore. Nous sommes conscients que la descriptiome dporatique sémiotique devrait
idéalement étre «en acte »; c’est-a-dire, a rpaei I'observation directe du processus.
Néanmoins, nous croyons qu’il est possible de faime description sémiotique des pratiques
du passé —dans une recherche historique, par esemplpartir des matériaux et des
documents dérivés ou périphérigues au phénomemaim&aC’est-a-dire, en utilisant une
méthode intertextuelle. Dans notre cas, nous dsEsa portée de main, de textes et de
documentaires qui ont la plupart un accent fortdmemétatextuel », que nous allons
exploiter pour la description de cette pratiqueletses relations avec les autres niveaux. La
pratiqgue de I'animation sonore est donc décritedthme une pratique « type », c’est-a-dire,
comme un ensemble d’'opérations et de procédures quumoins standardisées, et non

comme la pratique concrete de production d’'un tetéhmique » spécifique.

Selon Gianni Rondolino, parmi les attitudes du drlade cet animateur, sont d’'une
grande importance : I'expérimentation, l'attitudeliue et 'attitude didactique (Rondolino,
1997, p. 13 - 26). Nous avons déja cité deux tegtegrand intérét pour la description de

cette pratique : (McLaren, Son Animé sur Pelliclles Débuts, 1997), de date inconnue ;
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(McLaren, Note sur la musique Synthétique, 1389®inalement de 1951; et nous allons
inclure dans son intégralité un autre texte deenatimateur : (McLaren, Quelques Notes sur
le Son Animé Utilisé dans les Films : Now is them& A Phantasy, Voisins et Two
Bagatelles, 1997), originalement de 1952. En phuseab textes, il y a trois documentaires qui
expliquent ces techniques, et qui, d'une certaiagiéne, situent et décrivent la scéne pratique
de l'animation sonore et ses actarisla pointe de la pluméon Peters et Lorne Batchelor,
1951) ; Experimental film(Arthur Lipsett, 1962) ; etanimateur musicien(Eric Barbeau,
2004). Il y a aussi deux autres documentaires egugillent des entretiens avec I'animateur
avec 14 ans d'intervalleThe eyes Hears, the Ears Sé@swvin Millard, 1970) McLaren on
McLaren (Grant Munro, 1983). Avec ces références et llinfation fournie par les

commentateurs de I'ceuvre de McLaren, nous pouveinsgendre cette description.
La scéne pratique

Dans les documentaires mentionnés, on trouve wmiere description de la scene
pratique de I'animation sonore et de ses actamsi dans le film'animateur musicier{Eric
Barbeau, 2004), le réalisateur distingue trois riepkes de son dessiné chez McLaren : 1.
Peinture sur pellicule claire ; 2. Rayures sur ipa@k noire ; 3. Sons photographiés sur
pellicule. La différence entre les deux premierst aelle du support (pellicule claire ou
noire), et des instruments d’inscription sur le mp (pinceaux et stylos pour la pellicule
claire ; couteaux, ou lames de rasoir pour la @dli noire). La différence entre ces deux
techniques et la troisieme est toutefois plus addicpuis cette dernieére comporte le dessin
des sons sur autre support : les cartons, et ape ée plus: I'enregistrement photographique

des dessins sur les cartbis

177 Pour cette raison, il est plus fréquent de distamgseulement entre deux techniques : I'animation

sonore directe et I'animation par cartes dessinées.
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Figure 14 : Le support : pelliculé. la pointe de la plume
Source : [Don PETERS et Lorne BATCHELOR, 1951]

Figure 15 : L'opération : dessin sur pellicule @aiPhotogramme du fil la pointe de la
plume

Source : [Don PETERS et Lorne BATCHELOR, 1951]

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Sciesheésingage | Université de Limoges | 2016 162
o) e



Figure 16 : L'opération : rayure sur pellicule moiPhotogramme du fildlo’animateur
musicien

Source : [Eric BARBEAU, 2004]

Figure 17 : Les objets-adjuvants : banc et moviBltogramme du fillExperimental
Animation

Source : [Arthur LIPSETT, 1962]
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Figure 18 : Les objets-adjuvants : la moviola (iex@gquche, son-droite). Photogrammes du
film I'animateur musicien

Source : [Eric BARBEAU, 2004]

Vbt

Figure 19 : L’opérateur. Photogramme du fifia pointe de la Plume
Source : [Don PETERS et Lorne BATCHELOR, 1951]
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Figure 20 : Les adjuvants : Grant Munro (Gauché&wetlyn Lambart (droite). Photogramme
du film McLaren on McLaren

Source : [Grant MUNRO, 1984]

L’actant-opérateur est I'animateur : McLaren luifmeé; il dessine, il strie, il coupe, il
compose... Quelque fois, il y a dadgjuvants humainsses collaborateurs, comme Grant
Munro et Evelyn Lambaté A part I'objet-support et des objets-instrumedtitascription, il
y a aussi des objets et appareils adjuvants : Besas, principalement, de faoviolaet du
banc. Dans le filmExperimental AnimatiorfArthur Lipsett, 1962) McLaren déclare : « Je
passe la plupart de mon temps ici, devant cettdhimaet ce banc. Parce que, sans sortir le
film de la machine, je peux le tirer par ici efpeux dessiner ou gratter des images et des que
jen ai gratté quelques-unes, ou parfois méme g€ une, je peux la faire passer » (voir
figures 10 et 11).

Dans le cas de l'animation sonore par cartes déssion peut méme parler de
stratégie, en tant qu'il y a plusieurs pratiquesrdonnées : le dessin des ondes sonores sur
cartons ; la composition et combinaison syntaxiqles unités graphiques/sonores ; le
processus photographique : cadrage, caché ou oewuesgstries sur les cartes, etc. (Voir ci-
dessous le texte de McLaren décrivant cette tedehiddans ces pratiques il y a aussi des
objets-adjuvants (la cameéra, les manettes ethanaidu banc d’animation —Figure 16-) et des
objets d'inscription (la boite de cartes —Figurdset 15-). C’est pour cette technique que

McLaren a bénéficié de la collaboration d’Evelynilkzart.

17811 y a eu d’autres collaborateurs, mais Munro &mbart ont travaillé avec McLaren spécifiquement
dans des films avec du dessin sonore. En fait, baimpeut étre considérée co-créatrice de la

technique d’animation sonore par cartes.
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Figure 21 : Les objets d'inscription : les carfesotogramme du filnMcLaren on McLaren
Source : [Grant Munro, 1984]

Figure 22 : Les cartes. Photogramme du fiamimateur musicien
Source : [Eric Barbeau, 2004]
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Figure 23 : Le banc d’animation (Mainettes et raguPhotogramme du fildtanimateur
musicien

Source : [Eric Barbeau, 2004]

Dans les deux techniques, le dessin sonore estpratgue (ou un ensemble de
pratiques) qui doit étre accommodée avec d'autr@sgpes dans une stratégie de création :
premiérement, avec la composition de la bande-itnggieest aussi une autre pratique, bien
gue dans ce type d’animation, les deux peuventaara se confondre, ou a s’échanger. Et
aprés avec d'autres opérations de la productiorodsdelle. Bien que I'animation directe
tende a éliminer ces autres opérations en conceritrat travail créatif dans I'animateur, il y
a parfois des pratiques de mixage du son ou daiktrswr 'image, communes aux pratiques

du cinéma en général.

Quant a la pratique créative du dessin sonore sbdarticulation avec la composition
visuelle, il s’agit surtout de connaitre les cop@sdances entre le temps et I'espace et sa
segmentation ; entre la taille, la forme et legatises —c’est-a-dire, les propriétés visuelles
des traces et rayures- et les propriétés des sorenqgésultent : volume, ton, fréquence, etc.
Cette correspondance temps/espace est particuéatemmportante dans la composition

musicale d’apres le son dessiné ; comme I'a dit dMeh :

Je marque au crayon gras la terminaison de chagbege musicale et I'emplacement
correspond a la longueur de cette bande sonorersAfpue généralement le travail du
compositeur de musique consiste a transformetgsideut dire, des centimetres en secondes,
le mien, tout au contraire, consiste a transformes secondes en centimetres. Une note vibre
pendant un temps donné : il me faut créer (au regthoe 24 images a la seconde) tant
d’'images pour couvrir cette notfMCLAREN, cité dans (MARTIN, 2000, p. 245)]
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Dans le cas de l'animation sonore directe, McLagemléveloppé lui-méme ces
compétences, a partir de I'expérimentation. lide&sente avec un certain détail dans le Alm
la pointe de la pluméDon Peters et Lorne Batchelor, 1951). En ce quceme la technique
des cartes, on a déja vu que McLaren a dit quptia le « systeme » de Pfenninger, en
I'adaptant avec Evelyn Lambaft Il s’agit d’'une procédure fortement codifiée, wpratique
basée sur un transcodage visuel du son et de spagpés dans un systeme réglé d'unités

clairement segmentées, ce qui nous mene au niesasighes.
Les signes et les pratiques. Le clavier de papieedNorman McLaren

Des techniques d'animation du son pratiquées pdraMa, la plus intéressante
semble étre l'animation directe : plus « expressiv spontanée, avec une plus petite
distance entre l'acte vivant d’énonciation et I'Boé résultant, et la méme pratique
productrice pour le son et I'image : le dessindatire On pourrait méme dire que I'animation
directe du son a un plus grand intérét esthétitparalis que I'animation du son dessiné sur

cartes a un intérét plus technique, méme scieuéfiq

Néanmoins, cette derniere technique a été utilizge McLaren de facons trés
versatiles et diverses : pour remplacer toute talbaonore (musique, paroles, bruits) dans un
film commeVoisins,fait avec des acteurs vivants et des scenes réelles la technique de la
« pixilation » (capture image par image des objetspersonnages); comme un autre
« instrument », combiné avec les instruments fi@tikels, comme dans phantasyou le son
synthétique est combiné avec des saxophones mulesnent pour composer la musique en
tant que registre exclusif de la bande-son. Qudi gu soit, cette technique permet de
produire une plus large gamme de sons et un dégcérdrdle des traits du son plus que toute

autre technique avant I'ére numérique.

A cet égard, les notes de McLaren et ses collabarsitde I'Office National du
Film de Canada sont un document essentiel pour @dpe cette pratique. Nous les

incluons dans leur intégralité :

179 Nous n’avons pas trouvé d'information précise lausource ol McLaren a trouvé la méthode de
Pfenninger (C'est-a-dire, comment il a « acquistecatompétence »). On a déja mentionné les
documentaires que circulaient dans les annéest ileeMcLaren connaissait. Néanmoins il semble
que la description de cette technique n’était pgs précise. En tout cas, non seulement il conaidiss

la technique, mais il I'a développée et standaedisé
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QUELQUES NOTES SUR LE SON ANIME UTILISE DANS LES AIMS &%
NOW IS THE TIME, A PHANTASY, VOISINS ET TWO BAGATELLES *#

Il y a beaucoup de facon de réaliser le son anioggtaines ont été expérimentées depuis
1930. Ces notes et observations traitent seulerdenta méthode particuliere qui a été

développée dans les dernieres années a |'OfficiemNdtdu Film du Canada.
LES DESSINS UTILISES POUR LES ONDES SONORES

Comment sont les dessins des ondes sonores et notesi@btient-on? Il existe différentes
facons de les faire. Par exemple, il aurait étégue de les faire en enregistrant (c'est-a-dire
en photographiant) des sons musicaux réels suatadé-son; et donc en copiant les formes
résultantes de la bande. Cependant, cette méthetlawssi inutile et créativement nulle
comme l'est la réalisation de dessins animés erioghaphiant des acteurs vivants et en

tracant ensuite leurs contours.

Dans les films en question, une approche qui n'@@s naturaliste fut ensuite tentée, sans

essayer d'imiter les sons naturels ou les instruméa musique traditionnels.

De nouveaux types d'ondes sonores furent réakseatilisant des formes simples et faciles a

dessiner.

Les dessins consistent en une simple forme de dpasest tout le temps répétée jusqu'a
I'obtention d'une bande avec un motif. La figuretpaussi étre seulement un segment répété
qui court & angles droits dans la méme directior ¢@u bande-son sur un fond obscur; la
répétition identique de la figure permet de donleu a une série d'ondes sonores ayant un

timbre constant et défini.

TONALITE

180 pour une description des films 3D de Norman Mchar®ir (LUCENA JUNIOR, 2002, pp. 94-

181 Norman McLarenSome Notes on Animated Sound as Developed at tien&laFilm Board of

Canada,polycop. Interne, ONF Canada, 1952, révision 1%6fp. Voir (McLaren, Quelques Notes

sur le Son Animé Utilisé dans les Films : Now is ffime, A Phantasy, Voisins et Two Bagatelles,
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Chaque fiche de notre archive de sons porte uneldate formes répétées entre une aire
large d'environ un pouce et longue d'environ dquaeces. Il y a une fiche pour chaque demi-
ton de I'échelle chromatique, pour un ensembleinig actaves, des deux octaves sous le LA
(440 Hz) aux trois octaves en dessus. Pour la lagiéus basse, la forme est répétée de quatre

a cinq fois et pour la plus haute, elle est répé&eron cent cinquante fois.

Le principe de base qui détermine le nombre dedoike motif doit étre répété est celui-ci : le
LA est composé de 440 vibrations par seconde;&‘dse que pour enregistrer le LA sur une
pellicule, la forme doit étre répétée 440 fois paconde, ou en termes de photogramme, 440
divisé par 24 (pour un projecteur réglé sur 24 glgpammes par seconde), ce qui fait 18,33

fois. Ainsi la fiche pour le LA porte la forme répe 18,33 fois.

Pour augmenter d'une octave n'importe quelle té@alonnée, le nombre de vibrations par

seconde doit étre redoublé, de telle sorte quéckefpour une octave supérieure au LA porte
la forme répétée 36,66 fois (deux fois 18, 33).rRme octave en plus de cette derniere 73,33
(deux fois 36, 66). Pour I'octave inférieure au BAL65 (la moitié de 18,33).

La subdivision d'une octave est un probleme plusptexe. Il existe de bons articles sur ce
sujet dans le cadre de bonnes encyclopédies dequeust dans Encyclopédie britannique.
Celui-ci est toutefois trop ample pour étre affitdi. Nos fiches de tonalité sont marquées de
notations musicales normales et rangées de facstérsatique dans un petit récipient, pour

former une espéce d'échelle musicale.

Quand on enregistrait la musique sur la pellicdiepoite était placée pres de la caméra, de
telle sorte que le compositeur (qui était le teclemi de la caméra), s'il désirait une note
particuliere, pouvait sélectionner du récipient fishe correspondante et la mettre devant

I'objectif.

Lors de passages occasionnels de tonalités trefomdes, la musique était reprise a l'octave
supérieure et a une vitesse double de celle dultagésdinal souhaité; durant le

réenregistrement la vitesse était réduite de ma@iédiminuant ainsi d'une octave la tonalité.
LA NATURE EN MOSAIQUE DE LA MUSIQUE

La caméra filme les fiches par intermittence, phpfogrammes (au lieu de fonctionner de
facon continue, comme un appareil normal pour eistegy le son) : la musique a une nature
en mosaique, en d'autres termes elle se formevargda somme de petites unités, chacune

d'elles durant un vingt-quatrieme de seconde.
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Si I'on désire que la durée de la note soit plugylee, il suffit de faire plusieurs photogrammes
de la méme fiche a la suite, en atteignant ainsefiat soutenu a travers la répétition tres
rapide de la méme note, comme sur une mandolinenoxylophone; pour les notes tres
courtes, un ou deux photogrammes sont suffisanteard les pauses et les intervalles, on

photographie une fiche noire.
DYNAMIQUES

Avant d'exposer la pellicule, le compositeur datedminer le volume précis, ou le niveau
dynamique, de la note. C'est une des innovatianplles récentes et les plus intéressantes de
la musique animée, puisque dans le passé, leswivignamiques n'ont jamais trouvé une
codification précise, méme pas dans la musiqudtiomhelle. Les indications standard pp, p,
mf, f, ff, etc. indiquent une quantité de volumprapimative et complétement relative et ne
sont jamais appliguées a toutes les notes de ltjpar, leur détermination finale est laissée a
l'interprétation de l'artiste. En créant la musigaeimée au contraire, la dynamique précise
de chaque note de la partition est du ressort dmmasiteur: en d'autres termes, le

compositeur doit aussi étre un interpréte.

A cette fin, nous utilisions vingt-quatre degrésdleau dynamique (qui représentent I'échelle
des décibels) et devant chaque note de la partitmm écrivait le nombre du niveau
dynamique souhaité. Par exemple, O, 1 et 2 reptésetrois degrés différents de ppp ; 9, 10
et 11 trois nuances différentes de mp; 12, 13 dtdid degrés de mf; 21, 22 et 23 trois degrés
de fff et 24 représente ffff. Les subdivisions ek \ingt-quatre degrés étaient constamment
utilisées (en particulier dans les crescendos atsdies diminuendos), mais elles étaient
rarement reportées dans la composition. Dans lesagndos locaux ou rapides et dans les
diminuendos, juste les notations dynamiques de tdébule fin étaient reportées, et les
différents types de crescendo et de diminuendo nfeorfarithmétique” ou "géométrique™)

étaient indiqués par un petit signe.

Le volume était contrblé en manipulant I'obturatenr le diaphragme de la caméra, en
influencant ainsi I'exposition (contrdle de la dié@sariable); mais plus souvent on couvrait
le dessin, large d'environ un pouce, jusqu'a ce gpidement un demi-pouce ou un quart-de-
pouce restent visibles (contrdle de l'aire varigblea mesure était toujours faite en décibels,

sans tenir compte de la méthode utilisée.
DONNER UNE FORME AU SON

Le compositeur n'avait pas seulement le dernier, aeatisif, sur la dynamique des sons, mais

il était aussi contraint de spécifier le contouraek de chaque note : c'est-a-dire le type
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d'introduction, de prolongement et de fin que cleaqte devait avoir. Ceci est trés
important, puisque le contour qui détermine I'effestrumental” est plus important que la
qualité sonore fondamentale de la note. Dans lgeakks sons musicaux traditionnels, par
exemple, une note de piano a une introduction rapgle, pas de période de prolongement,
mais une longue période de fin: son contour estncerle sommet d'une montagne, comme un
cOté trés raide et l'autre en pente douce. Une ngfeque d'orgue a une introduction
soudaine, un vaste prolongement et un épuisemgtibdion) trés rapide: un contour qui
ressemble a une plaine, avec un précipice d'un edtine descente treés raide de l'autre. Une
percussion sur un bout de bois a un début brusqueun prolongement et s'éteint tres
rapidement. Les instruments a vent ont une forimératiuction bien moins soudaine que les

instruments a percussion. Un violon, comme la Yaimaine, est quasiment capable de

n'importe quel type d'introduction, de prolongemeinde fin.

Ainsi le compositeur, en fournissant un contourtipalier & chacune des notes, influencait
celle qui normalement serait appelée la qualitérimeentale. Ceci s'obtenait en placant des
taches noires, de différentes formes, devant keefae ton choisi, laquelle portait le dessin des
ondes sonores; de cette maniére, nous obteniomoersix types de contours du son, certains

impossibles a réaliser avec des instruments trawiitels.

DansVoisins, hous faisions un usage considérable des contousoderariables, tandis que

dans les autres films dominait un contour a percus@e nature cunéiforme).
QUALITE DE TIMBRE

Dans la bande-son d€oisins, le nombre et la variété, des effets sonores etqdatités de
timbre furent amplifiés de facon considérable paitilisation de différents groupes
supplémentaires de dessins dont certains sonsvaete et se baissaient pour les effets de
port et de glissade. Certains dessins, méme sedwéparation et d'un aspect trés simple,
présentaient une structure d'ondes sonores treplexas, pleine de notes harmonieuses qui

produisaient des qualités sonores tres stridentelsiees.
HARMONIE

Pour de nombreux passages musicaux simultanésg, lsieesen harmonie qu'en contrepoint,
trois différentes méthodes furent utilisées. Dessids différents furent superposés l'un sur
l'autre en de nombreuses expositions, ou plutéhilsique était divisée sur la longueur en
plusieurs bandes paralléles et les différents dmssont photographiés, I'un a coté de l'autre,
dans chaque bande. On pouvait encore filmer chamartie musicale sur une pellicule

séparée, mélangeant ensuite les différentes patiedant les nouveaux enregistrements.
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QUALITE ACOUSTIQUE

Le son animé est généralement "sec", sans résonanaghos. Pour obtenir plus de
résonance et une qualité acoustique plus grandex deéthodes furent utilisées. La premiére,
qui concernait les notes spécifiques et les effitalisés ou momentanés, fut réalisée en
photographiant la méme note dans une rapide séguéewolumes décroissants (c'est-a-dire,
le méme dessin en mesures de plus en plus petis#a)permettait de simuler l'effet naturel
des ondes sonores qui rebondissaient en avant atr@re sur les parois d'un instrument,
d'une caméra, d'une salle, d'une caverne. Le degréchaque note particuliere de la
composition peut étre placée dans un tel cadre stiqque est contrdlé, pendant le tournage,

par le numéro et la nature des répliques décroissadu dessin original de la note.
Note de Maurice Blackburn sur la méthode utiliséarpcomposer la musique dePhantasy.

La composition pour trois saxophones et son anuhédrite normalement, en considérant le
son animé comme un instrument d’ensemble. L’unidifiérence était que les notes
synthétiques, dans leur longueur et place, étaiensidérées en unités de 1/24 de seconde ou,

en d’autres termes, en groupes de photogrammes.

De la reprise du son synthétigue on tirait une #&rade base (« click-track ») afin de
synchroniser les autres instruments, qui consiataeén trois saxophones (alto, soprano et
ténor). Le méme instrumentiste joua du saxopheseyrs apres les autres, guidé par la trace
de base, ce qui permettait un contréle complet bricome de chague morceau dans le

message final des quatre morceaux.

Ce texte décrit le résultat des recherches et dpériences de manipulation du

support et de la technique, et fait partie de kigue artistique de McLaren, mais aussi de

son intérét dans l'enseignement et la communicateses résultats. Ces « notes » peuvent

fonctionner comme une sorte de « mode d’emploi tragers lequel on peut acquérir les

compétences nécessaires, bien que la complexi#gtdehnique fait qu’'on doit posséder une

certaine connaissance musicale. DBnatiques sémiotiqguedacques Fontanille dit a propos

des stratégies qu’il est possible de les transfoenetextes : « ce sont alors des recettes de

cuisine, des modes d’emploi, des notices de montagdonctionnent alors, para rapport aux

situations elles-mémes, comme des métadiscoursnigifille, Pratiques sémiotiques, 2008,

p. 29). Cette déclaration vaut également pour lgadeScription d'une pratique. L'intérét

pédagogique de ce texte est évident, comme sowctesrameétadiscursif. || ressemble une
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petite « grammaire » de la composition sonore pees et, dans ce sens, rend compte d’'une

compétence, un « savoir-faire » du niveau de laatitédactualisante.

Ce « clavier de papier » (comme I'a nommé McLawdfre tout un répertoire d’effets
et possibilités de production des sons. On peuésyaiser ce répertoire selon le trait sonore
qui est produit ou manipulé, le type de codificatiovisuelle que permet cette
production/manipulation et le type d’'unité et/oefft concret produit.

Tableau 2: Répertoire d’équivalences pour la pridnades sons

Trait sonore Codification visuelle Unités/effets

Tonalité Nombre de fois ou le motif Demi-tons

doit étre repété

Durée (mosaique) Nombre de photogrammegskidension temporelle des
la méme fiche notes

Dynamique (volume) Densité/aire  variable |dDécibels
dessin

Forme (qualité instrumentale)Taches noires devant la ficheContour : « aspects »

de ton choisi (6 types) (introduction, prolongement,
fin)
Qualité de timbre Groupes supplémentaires gEffets spécifiques (« port »,
dessins « glissade », etc.)
Harmonie Superposition de dessins | Nombre de « lignes
Bandes paralleles musicales » (en harmonie ou

Pellicules séparées etontrepoint)

mélangées

Qualité acoustique Le méme dessin en mesurREsonances, échos

décroissantes

Nous sommes confrontés a l'un de ces rares cam@pnatique donne lieu a un
«langage», ou la technologie et la sémiotique sesamt. Car, bien que cette pratique ne
puisse étre que le "transcodage" du son en imagea(&e de l'utilisation un peu
conventionnelle de la technique pour la compositiasicale traditionnelle chez McLaren et
ces prédécesseurs), il est possible qu’elle ounranivers expressif completement nouveau.
Il est donc possibled’ affirmer avec Robert Beygri, était fasciné par les possibilités du son
sur pellicule a la fin des années 20 : « Avec ciea méthodes, il sera possible d'atomiser le
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son, pour construire a partir de ses éléments de @@ nouvelles couleurs de tonalité, pour
traverser un domaine de timbres d’une immensitéque cosmique, qui dépasse de loin les

limites connues 32

Ces notes, écrites en 1952, se rapportent a laigtiod sonore des filmslow is the
Time, A Phantasy, Voisirist Two Bagatellesréalisés au cours des années quarante et au
début des années cinquante. La technique a étgéatitlans d'autres films au cours des
décennies suivantes (comiRgthmetic de 1956, oMosaig de 1965). Mais le film définitif
fait avec la technique des cartes de son, parrspleaité et extension, et aussi parce qu’il est
le dernier, est sans doufynchromie de 1971. Ce film présente un attrait particulier
I'équivalence presque compléte entre la bande insatgebande-son, a travers I'inclusion de
'une dans l'autre. L’'analyse de ce texte audiogisnous permettra donc d’observer une
manifestation concrete de cette pratique, avecuire angrédient : la possibilité de regarder

les « signes sonores », et d’écouter les signaslgisimultanément.

La recherche de la « synchromie » parfaite

S'’il est vrai que la particularité de la Synchroregt I'inclusion de la bande-son sur la
bande image, on ne peut pas oublier que ce reétaitgiéja apparu chez les pionniers du son
animé. On a mentionné le fait que Voinov a utitefte application de la technique dans ses
films, dont on peut regarder les « peignes » deepajui produisaient les sons (voir Figure
17).

Figure 24 : Photogrammes du filBons sur papier
Source : BByku u3 6ymaru, 1932]

182 “\With these and other methods it will be possilleatomize sound, to construct from its basic
elements new tone colors, to traverse a timbral alormf almost cosmic vastness, which far exceeds
the known boundariesCité dans (Patteson, 2015, p. 102).
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Ces « peignes » ne sont pas visibles normalemeis, sont photographiés seulement
sur la bande-son, pour qu'ils soient « lus » partgecteur comme des sons. Voinov a inclus
ces photographies aussi a I'écran comme un reaidectique, pour que le public puisse
comprendre comment les variations de taille destpsides « peignes » et de leurs distances

produisent des variations de tonalité.

Pfenninger aussi, dans [€8nende Handschrifhclut 'image de la bande-son a coté
de I'écran, et méme la main de I'animateur sonaiialgssine les sons « en acte ». Bien sdr, il
s’agit d’une simulation de cet acte, un cas d’'«&mation énoncée » plus proche de la figure
de la métalepse, trés fréquent dans l'animatiorpdamiers temps, ou la représentation de la
main de I'animateur sur I'écran était fréquekfgvoir Figure 18).

A

Figure 25 : Photogrammes du filmfénende Handschrift Il
Source : [Rudolf Pfenninger, 1932]

Dans ce film, entre le 0:56s et le 1:23s on peut lomain de I'animateur dessinant
les courbes du son qui sont censées étre entenfloies le son synthétique continue tandis
gu'on cesse de regarder la bande-son, mais la dwifanimateur est toujours a I'écran,
maintenant en dessinant des personnages qui irsseag avec elle : deux poissons. Cette
séquence semble simple, mais son but est de mapieela méme main qui donne la vie aux

caractéres donne lieu a la musique qu’on écoute.

Le cas de McLaren est plus proche de celui de Woitilone veut pas montrer sa
présence dans le proces, mais il montre I'arti@dnique qui lui donne lieu : les cartes et ses
dessins. Dans les premiers tests @@ymchromieon peut constater la présence d'une seule

bande-son a I'écran (Figures 19 et 20).

183 A cet égard, voir par exemple (Limoges, 2012, 182 - 133). Cet article se trouve aussi on-line

dans http://www.cinergie.it/?p=292
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Figure 26 : Photogrammes du filnTest A pour Synchrom{@n des années soixante)
Source : [Norman McLaren, 196 ?]

Et 'image est plus proche de cetteRisnchromieadans le test B :

Figure 27 : Photogrammes du filnTest B pour Synchrom{@n des années soixante)

Source : [Norman McLaren, 196 ?]

La grande différence avec ces premiers tests estigns le film définitif McLaren a
introduit des modifications sur la bande-image,nauitipliant les barres le long de I'écran.
Ainsi McLaren prend a I'extréme le recours de maria bande-son. Le résultat : 7 minutes et

27 secondes de stimulation audiovisuelle dansrsaefta plus pure.
Alfio Bastiancich décrit ainsi ce qui se passe dgyrschromie

Les cartons furent organisés de facon a créer @mth musical de boogie-woogie, puis ils
furent photographiés aussi bien sur I'espace réserya bande-son que sur celui de la bande
image. Sur cette derniére, on arrive a avoir en mé@mps un maximum de onze cartons. Les
couleurs, choisies arbitrairement, mais adaptéés @ature de la musique, furent obtenues a
travers un systeme de filtres. Un tel procédé giurbez le spectateur I'effet d'un glissement

de la notation musicale synthétique de I'espacdujuist réservé a celui du champ visuel.

La composition de I'image est semblable a un «agall» géométrique ou les signes, des

couleurs tres vives et contrastées, sont I'expmsitvisuelle des valeurs des intervalles
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données par le contrepoint sonore. La rigueur daerchestration figurative évoque de
nouveau, comme déja daMosaique,les compositions picturales de I'Op-Art dont nous
retrouvons ici les vibrations de couleur et l'insii#é de I'ensemble : ces deux phénoménes
liés a la persistance rétinienne de 'imagBASTIANCICH, 1997, pp. 105 - 106)

On a dit que I'équivalence est « presque » parfélie « presque » est di a plusieurs
variations arbitraires introduites par I'auteurrbique dans le but de créer davantage d'autres
correspondances avec le son. Ainsi, dans la déscrigle Bastiancich on trouve des
expressions comme : « Les couleurs, choisies amgitnent, mais adaptées a la nature de la
musique... ». La répétition méme des cartons estrairei, parce qu’en réalité seulement une

de ces cartes représente la bande-son.

D’autres auteurs ont essayé de montrer que toesegdriations visuelles introduites
par McLaren ont des correspondances avec des #aitsres des autres ordres. Utako
Kurihara a méme fait la partition de la musiqueagipde la dictée musicale de la bande-son,
pour démontrer comment les variations visuelles sd&ynchromie réussissent a
« paraphraser en images » des aspects comme desrsaat registres, mais aussi « des
lignes thématiques, la dynamique, des modulatiodes séquences tonales, des
agrandissements de motifs, le processus d'appmbanecouple de thémes, des sensations
contorsionnées en polyrythmie et I'effet de réveatign » (KURIHARA, 2005, p. 1).

Un autre auteur qui a essayé de montrer que lestieas visuelles d&ynchromie
produisent d'autres équivalences avec le son eshde Dobson, qui a fait ce qui est peut-étre
'analyse la plus détaillée et systématique deiloe Cet auteur identifie les modifications
introduites par McLaren, dans I'idée que, en effagque variation a une correspondance qui
renforce I'effet de I'équivalence générale eningatje et le son. Ainsi la multiplication des
bandes, les couleurs appliquées et les mouvenagtalix au long de I'écran, ajoutés apres
la troisieme partie du film, tous ces éléments cdiemt avec les moments ou la musique
devient plus complexe (DOBSON, 2006, pp. 209 - 2Ix)bson décrit aussi comment la
musique du film est composée de trois themes mwsicacun enregistré dans une bande-
son différente et puis mixés dans une seule babeletrois thémes ne sont pas différenciés a
I'écran jusqu’a la troisieme section du film, ouaghe théeme a son propre air visuel, en

permettant une autre complexité en harmonie avewkique.

Pour encadrer linterprétation d8ynchromie(comme le meilleur exemple du

dispositif du son animé) dans la perspective dediques sémiotiques, nous faisons un
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parallele avec la lecture de ce film proposée pardon, dans le but de montrer que, au moins
dans ce cas, on ne peut pas rendre compte detsalitéxsans passer a d'autres niveaux de
pertinence. Le Dobson I'exprime lui-méme avec cessm « La connaissance du proces de
fabrication deSynchromieest nécessaire pour une compréhension plus comglefém »
(DOBSON, 2006, p. 2083*

Une lecture structurelle de Synchromie

Nous voudrions, premierement, identifier la stroetgénérale du film, avec l'aide de
la lecture de Dobson, mais aussi a partir de rmotpre expérience d’audiovision. Cela nous
permettra d'identifier les différents types detieles entre I'image et le son. Nous essayerons
d’identifier des glissements de terrain entre legaux de pertinence, inévitables, d’'apres

nous, pour rendre compte de ce type de phénoménestigjues.
Une structure « didactique » ?

D’apres Dobson, il y a trois parties clairemenfaié#nciées danSynchromieséparées
par deux « codas » (Voir Figure 21). La premiemtigpaa du début du film au premier fondu
au noir, aux deux minutes et quatre secondes ddulée totale. Cette premiére partie
fonctionne comme introduction et présente les cotiors d’équivalence son/image,

notamment celles relatives a la tonalité et le nau

Le ton est représenté visuellement dans le filmdew striations horizontales a l'intérieur
d'une bande verticale en fréquences différentes.dlrées étroites rapprochées équivalent aux
sons aigus, tandis que des stries larges et espamévalent aux sons graves. Un tel systeme
de représentation visuelle des sons (musicauxhlabituel (...) McLaren a réalisé cela. Il a
commenceé le film avec une démonstration des caafigns du ton. La représentation du
volume sonore est aussi clairement démontrée gade.sLa relation des tonalités du son avec
les fréquences visuelles affichées sur les ban@dgs;onséquent, peut étre reconnue dans la
premiere partie du film, la plus simple. La stricienformité temporelle, note par note, aide le
spectateur a identifier une relation auditive/viseg(DOBSON, 2006, pp. 215 - 219

184«A knowledge of the making d@ynchromys necessary for a fuller understanding of thafil

185 “Pitch is visually represented in Synchromy by horital striations, within a vertical band, of
differing frequencies. Narrow striations close tg® equal high sounds, broad striations further
apart equal low sounds. Such a system of visuapresenting (musical) sounds is unusual (...)

McLaren realized this. He began Synchromy with analestration (exposition) of the pitch
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Premiére partie Deuxiéme partie Coda Troisieme partie
00:21 - 02:04 02:04 — 02:13 02:13 - 04:02 04:02-04:10 04:10-07:25

Figure 28 : La Structure générale Synchromieet des photogrammes correspondants a
chaque partie du film

Source : [Norman McLaren, 1971]

Aprés cette démonstration, la premiére « coda »noemee et dure environ dix
secondes (jusqu’a 02:13). Cet interlude présente@me correspondance entre le ton et la
longueur et la distance des rectangles qui conforres stries (voir Figure 24). Pourtant,
pour fonctionner comme « ponctuation » du filmy & une variation visuelle importante : le
fond de I'image est noir et les stries de troisdeansont jointes pour former une strie plus

longue. Dans sa dimension sonore, cette coda fieédes sons entrecoupés de silences.

La deuxieme partie va jusqu’aux quatre minuteseeixdsecondes environ, avec un
deuxiéme fondu au noir, ou la seconde « coda » came Cette partie est caractérisée par la
multiplication progressive des bandes coloréesc@nmencant par trois jusqu’a onze (en
couvrant I'écran) pour l'accélération générale du rythme, I'éléoatdes tons et le soutien

des aigus.

configurations. The representation of sound voluimealso clearly shown at this stage. The
relationship of sound-pitch to the visual frequescidisplayed on the bands, therefore, can be
recognized in the earlier, simpler part of the filfrthe strict temporal accordance, note by notepsel

the viewer identify an auditory-visual relationship
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Figure 29 : Expansion des barres (premiere partie)
Source : [Image de l'auteur]

Figure 30 : Expansion des barres (deuxieme partie)

Source : [Image de l'auteur]

La seconde coda dure huit secondes environ etraimhent a la premiére, ici les
stries se composent de deux bandes (voir FigureN2dis il y a encore une différence plus

importante : d’apres Dobson cette coda « montreinteeprétation spatiale de la tonalité »,
puis

...dans ce segment cependant, le ton est égalentbguénpar la position des bandes. Ces
bandes larges apparaissent sur la gauche de I'ésiaglles représentent un son faible, et a
travers, et jusqu’a la droite si un son haut eshaté. Des positions intermédiaires se
produisent également. Bien que ce type de présemtde la hauteur ne soit qu'une petite
partie deSynchromiela coda s’adapte cependant a la structure globaldibin (...) La coda,
alors, représente encore une autre modificatiottaderésentation visuelle de la piste sonore.
L'interprétation spatiale de la tonalité apporte ptus grand accord entre les aspects visuels
et auditifs du film. Ses fonctions structurellegétpnt également a I'aspect visuel du film un
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peu de cohérence croissante, donnant un plus gemmwbrd avec son homologue auditif.
(DOBSON, 2006, p. 218¥

Coda 1 (trois bandes) Coda 2 (deux bandes)

Figure 31

Source : [Image de I'auteur]

D’aprés Dobson, la deuxieme coda est égalementintneduction effective a la
troisieme partie du film, puis le mouvement latédals bandes anticipe les mouvements
présents dans la section finale. Effectivementiecabisieme partie commence avec des
mouvements latéraux des striations d’'une bande suilante jusqu’a traverser I'écran, et
imitant les déroulements des phrases musicalesicl@rement, en conformité avec le
déplacement latéral des stries dans la bande-doy, @ deux «voix» qui S’imitent
rythmiquement l'une a l'autre, note par note. L&sasons qui représentent chaque voix
(distinguées aussi I'une de l'autre par la couleblanche et brune) sont placées initialement
sur cOtés opposés de I'écran, mais elles commemqeas a se déplacer, bande par bande,
vers le centre de I'écran, tandis que les deweBgonores alternent.

En plus de cette complexité rythmique, McLarenadtit une autre complexité
visuelle: l'extension de la taille des striationsplas d'une bande, qui produisent des
dissymétries visuelles entre les stries avec undgiepact sur I'écran. Ainsi, I'animateur
parvient a produire des « macro-formes » qui rexefior les jeux entre les deux voix. C'est a

ce point que la bande-son devient encore plus eomplpar I'apparition de trois pistes

186 “In this segment though, pitch is also indicatedthg position of the bands. These wide bands
occur on the left of the screen if they represelavasound, and across to the right if a high soisd
denoted. Intermediate positioning also occurs. @lthh this type of pitch presentation is just a $mal

part of the film, the coda does neverthelesshéitfiim's overall structure”.
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différentes, et de leur représentation en divi$@ctan en trois parties différentes. Avec la
démultiplication des stries et de ces dissymét@gmchromieatteint son apogée dans cette
troisieme partie, avec les trois lignes musicalesigesses croissantes, jusqu’a donner lieu a
un ralentissement représenté dans I'image parsfaadtion progressive des bandes. Ainsi le
film fini comme il a commencé, avec une seule baswdd’écran et, finalement, un fond noir

et une note soutenue et le silence.

Terence Dobson souligne deux aspects intéressamstigd derniére partie du film. Le
premier est le fait que bien que la synchronisaimage-son soit en grande part construite
avec des conventions internes du film et pas sarieme résultat de « montrer » le dessin
visuel de la bande-son sur I'écran, les manipulatiarbitraires introduites par McLaren se
traduisent par un effet de synchronisation enctus fort. Le deuxieme aspect concerne les

mouvements des striations et des barres et swretatec la nature des sons individuels :

Le type dominant de mouvement dans le film estiatilement hypnotique. Cela résulte de
l'unité temporelle absolue entre le son et la visiDansSynchromides sons, ou des notes,
sont staccatoet ont des silences trés courts entre eux. Danglif@ension auditive, la
continuité —la forme globale ou la mélodie des sothesmeure primordiale. Cela n’est pas le
cas avec la présentation visuelle. L'effet de pgidea qui est percu comme a peine une
caractéristique de la présentation du son, domimmméetement la perception visuelle du film
dans la mesure ou la reconnaissance des expresdiemporelles est sérieusement
compromise. Pourtant, sur la piste sonore, |'orgation temporelle dans des schémas ou des
phrases, malgré le staccato de la musique, espidssion écrasantdDOBSON, 2006, pp.
218-219%%

D’aprés Dobson, bien que McLaren aurait pu utildes notes efegatq il a choisi
ne pas le faire, parce que « l'effet de scintilleniexcitait au point qu’il a préféré ne pas le

sacrifier pour obtenir une plus grande continuiiuslle » (DOBSON, 2006, p. 219).

187 “The dominant type of movement in the film is amesc flicker. This results from the absolute
temporal unity between sound and vision. In tha fhie sounds, or notes, are staccato and have very
short silences between them. Aurally, the congnuir overall shape or melody of the sounds-
remains paramount. This is not the case with tiseali presentation. The pulsating effect, which is
perceived as just one feature of the sound presenfacompletely dominates visual perception of the
film to the extent that the recognition of tempagphlrases is seriously impaired. Yet, on the sound
track, the temporal organization into patterns dirases, despite the staccato of the music, is the

overwhelming impression”.
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Néanmoins, ce choix se traduit par une tensionnoconflit entre la perception continue de la
musique (malgré lestaccatd et la perception discontinue de I'image (le sterhent), a

cause d’une caractéristique de ce qu’on a appespesitif de réception :

Dans le projecteur filmique le son est produit eépldcant continuellement la piste sonore,

avec ses stries, a travers la cellule photoéleatigdu point de vue de '« ceil » —la cellule

photoélectrique— les signaux viennent continuellgraeun rythme trés rapide. Une impulsion

véloce se produit. Certaines striations, quand selont soutenues, produisent un ton
particulier. L'image visuelle dans le film, cepentjeest produite par une séquence d'images
statiques. Si la note est maintenue pendant plisisacondes, l'image sur I'écran sera

statique. Ainsi le projecteur décode les imagesilaires des pistes visuelles et sonores
différemment(DOBSON, 2006, pp. 219 - 226

Et méme si la décodification des bandes visuelleoabre était équivalente, ajoute
Dobson, il 'y a aucune garantie que ces manifiesi@induisent chez le spectateur des états
identiques, de sorte que I'effet final de ce filet Ealternance entre la confluence et le conflit

des sons et des images.

Il est possible de modéliser ces relations et @R entre la pratique de création dont
le produit estSynchromiegt sa réception, comme des programmes narratiésnues. Le
premier programme concerne la pratique de produetimiovisuelle du court métra§e Ici,
I'animateur est le sujet de faire1fSqui cherche mettre en conjonction le sujet d,ékat
spectateur (8 avec un objet de valeur (Ov) : le film, et, pautierement, la synchronisation
entre les sons (et leurs traits) et les imagee(#s traits). Il s’agit d'un « faire-croire » ou,

plus précisément, d’'un « faire-percevoir » :

188 “In the movie projector sound is produced by countinsly moving the sound track, with its
striations, across the photo electric cell. Frone fhoint of view of the 'eye' -the photo electrit-¢bhe
signals come continuously at a very fast rate. A Vast pulse occurs. Certain striations, when
sustained, produce a particular pitch. The visualage, in the film, however, is produced by a
sequence of static images. If the note is heldséwmeral seconds, the image on the screen will be a
static one. Thus the projector decodes the sinmiteges of the visual and sound tracks differently”.

189 En ce sens, nous prenons la notion de productitendu’est présentée dans le dictionnaire : « en

sémiotique, la production est l'activité sémiotiquensidérée comme un tout, et qui, située dans
l'instance de I'énonciation, aboutit a la formatide I'énoncé » (GREIMAS & COURTES, 1993).
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PN= F {S1————> (52 N 0ov)}

Enonciation Enonciateur Enonciataire  Enoncé

(production) (animateur) (spectateur) (film)
Faire-croire Synchronisme
(percevoir) " Son-lmage

Figure 32

Source : [Image de I'auteur]

La structure méme du texte-énoncé semble étre eopgur cette fin: la premiere
partie et son caractére « didactique » peut-étee domme la phase d’acquisition d’une
compétence, la capacité de saisir I'équivalencereemés formants visuels et leurs
correspondantes sonores. D’ou sa simplicité visuatlisa vitesse réduite : le spectateur doit

« apprendre » les équivalences avant d’affrontersdgments plus complexes.

Pourtant, cet apprentissage ne se limite pas eehaigre partie, mais il continue dans
les autres, y compris les codas, particuliéremeesttonde, ou I'on doit apprendre la relation
entre la position spatiale des barres et la tandltns cette coda on doit assimiler aussi le
réle d’un nouvel élément : le mouvement des baiésnmoins, a notre avis il ne s’agit pas
encore du mouvement : les barres doubles appamtistedisparaissent dans différents
endroits de I'écran. Il s’agit donc d’'un mouvemerpotentiel » qui ne devient effectif que

dans la troisieme partie.

Dans la seconde, pour l'instant, il s’agit aussi éprouver » la compétence acquise en
face de l'accélération de la musique et la muttgiion des barres. Dans cette partie la piste
est doublée (et méme triplée) pour de brefs instaam annongant la multiplication sonore de
la troisieme. L'effet global de cette partie esiugiant, d’avoir « compris » le synchronisme

et d’étre en mesure de faire face a une plus greoaglexité.

Certainement, dans la troisieme partie la compdeaiteint son point culminant. Les
barres sont disposées en groupes selon leur cobdoawec les trois pistes sonores, les
couleurs sont rassemblées en trames et ces grooferisuels (formels et chromatiques)

obéissent a la recherche d'équivalences avec d&s pistes sonores. Cette complexité
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croissante de la bande-image et de la bande spnadeit un effet global de synchronisation
totale.

Jusqu’ici, on peut rester au niveau de pertinence« texte-enoncé » et parler d’'un
« énonciataire énoncé » qui correspond a I'enseddseopérations décrites avant. Mais c’est
a ce point que la description faite par Dobson rouge a en sortir. D’'une part, parce que
seulement celui qui sait que les barres et lesesagln’on voit a I'écran font partie de I'objet-
support —la bande-son de la pellicule— et qui eshtr@ comme une facon d’aboutir a la
synchronisation, est capable de prendre conscidese« asymétries » ou des équivalences
arbitraires décrites par Dobson : la multiplicatide la bande-son en onze barres, les
groupements, la spatialisation de la tonalitéct@sespondances chromatigtié@setc. On doit
mentionner que Kurihara identifie aussi des comadpnces entre les formes visuelles et les
configurations proprement musicales de la bande:séiexpansion des « motifs » hors
« themes » musicaux, représentée avec I'expanssnbdrres (a travers de groupements
chromatiques) ; la modulation de la musique dans idéervalles courts de séquences
harmoniques, représentée avec des déplacementaudbega droite (et l'inverse) ou de
changements des structures visuelles ; la repasantde la polyrythmie a partir de la
séparation des arrangements de barfé€§(Kurihara, 2005, pp. 3 - 5). En outre
I'impossibilité technique (décrite par Dobson) @éd correspondre le flux sonore et le flux
visuel dans la projection, implique la conscienes garticularités du support de la scéne

pratique de la réception du film.

On peut distinguer les traits visuels et sonorasvétents dans I'objet-support, de

ceux qui sont construits arbitrairement dans lagroduction du film :

190 A cet égard, il est nécessaire de souligner gaeltisation du film est postérieure a la réaimat
de la bande-son (et de la bande-image premierdilmeest, originalement, en blanc et noir) donc

toute « équivalence » ou « correspondance » emtreuleur et le son est tout a fait arbitraire.

191 Nous ne fouillons pas cet aspect, tout d'abordgepgue nous voulons souligner les aspects
proprement sonores (et non musicaux) du travadtifréde McLaren. Et deuxiemement, parce que
nous ne disposons pas suffisamment de connaissemgsisales pour un jugement réfléchi. A cet

égard, nous nous référons au travail de Kuriharaigqy’incomplétement.
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Tableau 3

Correspondances « motivees » Correspondances « drhires »

Fréquence = longueur Multiplication des barresngusiarité de
la piste sonore

Dynamique = largueur Tonalité = couleur
Tonalité = nombre de motifs Position spatiale =alaé
Qualité de timbre = groupes de dessing Déplacemesdgiuences harmoniques
Harmonie = superposition des dessins StaccatorilEznent visuel®
Qualité acoustigue = mesures Groupement des barres (et des stries) £
décroissantes des dessins polyrythmie

On peut toujours, bien sdar, faire une lecture —me wexpérience perceptive—

« immanente », en suivant les opérations inscaiées le texte-énoncé audiovisuel, sans plus
d’informations sur le « comment ca a été fait »elbtture qui suppose une syncope telle que
décrite par Fontanille, en parlant des textes ®rijues : « La « dématérialisation » du
support des écritures, qui supprime le niveau al@dt, nous fait directement passer du texte
a la pratique » (Fontanille, Pratiques sémiotiq2€88, p. 59). De la méme maniere, dans le
cinéma le spectateur est confronté a une projectibih n'a pas d’acces a I'objet-support : la
pellicule. Seulement celui qui sait que ce qui resintré a I'écran est une représentation
photographique de la pellicule peut capturer lggatians et asymétries entre la bande-image
et la bande-son, mais aussi découvrir les soluiboéatives et la récursivité du réalisateur a
I'heure de produire des interprétations visuellessdn et de la musique. C’est-a-dire, ce
spectateur « conscient » du dispositif peut profiten seulement de la richesse du texte, mais
aussi de la pratique créatrice que le film offresa@ux yeux et aux oreilles plus attentifs.

En ce sens, ce spectateur devient un « anti-értaitei®. D’ou le titre de Dobson :
« confluence et conflit dans Synchromie ». Maissaus « paradoxe » identifié par cet
auteur : c’est dans le conflit —I'identification dlasymétries et des équivalences arbitraires—

gue le spectateur arrive a la jouissance complefénd.

192 En fait, ce cas est particulier parce que le stacest effectivement I'équivalent sonore du
scintilement visuel, mais selon la lecture de [whdes particularités du dispositif de projection
produisent chez le spectateur une perception éss®ntinue de la bande-son, mais une perception

intermittente de la bande-image.
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On peut penser aussi que cette possibilité a é&éupr—et méme cherchée— par le
réalisateur qui, comme nous avons déja montré,odufir toute une série de documents
audiovisuels, oraux et textuels pour expliquereshrnique, et pour décrire comment il a fait
ses films, particulierement ceux faits avec la meghe du son dessiné. Il s’agit donc d'une
stratégie —dans le sens de Fontanille— dans lag8glichromieest une partie, peut-étre la
plus importante, pour exposer une découverte tqakret une possibilité artistique.

Dans ce niveau de pertinence —la stratégie— ue &pie d’énonciataire est construit :
celui qui est conscient de la technique, dans lébldosens de pratique et de dispositif : un
énonciataire qui connait —qui a vu— I'objet-suppetria pratique du dessin sonore, et qui a
audiovisionné les correspondances image/son dangxdemples didactiques profusément
montrés dans les documentaires, les « modes d’empks interviews, les « making of ». En
bref, un mégaénonciataire qui a parcouru les viadss de la création en suivant un

magicien pas si silencieux qui révéle, peu a pmues ses astuces.
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Chapitre 5. Les sons comme événements

Movements achieve true freedom when they are edled®m the constraints of
storytelling and acting. | believe there is someghihat can be only felt when there is
a complete freedom of movement. This is the rebpersist in making non-narrative
films.

Mirai Mizue

Un des problemes qui se pose avant d’aborder gedgdilms d’animation qu’on vient
d’analyser est la question de leur « narrativit®ans les films de McLaren les personnages
peuvent étre des lignes, des formes ou des « baméseurs « actions » ne sont que purs
mouvements ou transformations formelles ou chragnas. En fait, ce sont souvent les sons
qui leur donnent un certain ordre, un certain seagatif. Le cinéma d’animation dit
« expéerimental » ou « abstrait » nous confronte aveautre type de « contrat » entre sons et

images et, peut-étre, avec un degré particulieragiativité.

Dans ce chapitre je voudrais développer cette muegtour essayer de proposer
guelques outils descriptifs pour aborder le sorsdarcinéma d’animation, cette fois d’aprés
la perspective des pratiques interprétatives datafmur, et a partir de la notion de « dispositif
animatique mental de réception ». Pour commenkest inécessaire de revoir les conditions
qui peuvent étre considérées comme «minimalesufissantes pour qu'il ait un récit. Il 'y a
un ensemble de concepts récurrents qui apparaidsesgu’on veut définir ce «récit

minimal» : action, transformation, événement, cleanent...

Néanmoins, dans les différentes approches de Iativité, les sémioticiens et les
narratologues ne sont pas toujours d’accord. Pemneencer par les derniers, dans le champ
de la narratologie audiovisuelle il y a eu de nagubes tentatives pour définir la narrativité a
partir du concept d’événement. Par exemple Andrdd@sault inclut I'événement dans sa liste
des phénomeénes qui sont a la base de la narrativité

...peut en effet étre considéré commaeratif on I'a dit plus haut, tout énoncé qui relate des
actes, des gestes ou des événements ayant entreneux relation de succession » et
développant un « rapport de transformation ». C'est la base de tels principes, fort peu

exigeants au demeurant, que I'on peut étre amegc@nalure, comme je I'ai fait ailleurs, que
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tout film, et méme tout plan (tout plan mobilepattle moins), peut a juste titre étre considéreé
comme umécit.(GAUDREAULT, 1999, pp. 44-45)

Gaudreault rappelle I'idée de Brémond selon lagu@lbur considérer gu’'un message
communique un recit il est nécessaire que « pane&ssage, un sujet quelconque (animé ou
inanimé, il n'importe) soit placé dans un tempguis t + n et qu’il soit dit ce qui I'advient a
I'instant t + n des prédicats qui le caractérisgehinstant t » (Bremond, 1973, pp. 99 - 100).

Gaudreault corrige et complete cette définition :

Un message est considéré comme narratif (...) loilsprésenteun sujet quelconquiascrit
dans un guelconque procés de transformatairgu’ainsi le sujet soit placé dans un temps t,
puis t + n et qu'il soit dit ce qu’il advient ad'stant t + n des prédicats qui le caractérisaient
linstant t. On peut donc vraisemblablement avancer, sur la bdsecette définition
maintenant amendégue tout plan est un énoncé narratif(...), puisque par définition tout
plan présente une suite(succession) d'images en mouvementtransformation).
(GAUDREAULT, 1999, p. 49)

Gaudreault identifie alors « deux niveaux de rexit cinéma. Le premier de ces
niveaux narratifs correspond au microrécit que uabagplan, en tant qu’énoncé
photogrammatique, communique et qui constitue &elsar laquelle est engendré un second
niveau narratif, supérieur, qui nait de la juxtapms des microrécits communiqués par
chaque plan » (GAUDREAULT, 1999, p. 51).

Mais ces niveaux ne sont pas sans problemes paeecqgmme I'a bien souligné
Roger Odin, toute succession d'images en mouvefeantransformation) est un microrécit,
« le moindre mouvement : un ceil qui s’ouvre, undlii® qui bouge, une goutte d’eau qui
tombe est un microrécit et tout plan peut donneu la autant de microrécits que de
mouvements repérables par le spectateur a I'éctest-a-dire, sinon une infinité, du moins

une multitude ». Et il s’en suit une autre idéeéiiethdable :

Si un plan peut contenir une multitude de transfdioms, peut-on encore dénommer ces
transformations des microrécits ? Quel spectatecrepterait de considérer le mouvement
d’un ceil qui s’ouvre ou celui d’'une feuille qui lggucomme un récit méme micr@g@DIN,
2000, p. 27)

Pour résoudre ces difficultés, Odin propose d'tne la catégorie dttion comme

ordonnatrice des mouvements et transformations,café ces mouvements et transformations
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soient considérés comme constitutifs d’'un niveanareativité. Nous ne pouvons pas oublier
que pour Odin la narrativité est le résultat d'umdende lecture, une opération qu’il appelle

« narrativisation ». C’est dans ce sens qu’il afér:

Toute succession d'images en mouvement ne comadaitpds a narrativiser ; si le passage du
mouvement a la narrativité semble se faire de facoaturelle», c'est parce que j'ai en moi le
désir de narrativiser; d'ou l'illusion que c'estfiém lui-méme qui est narratif. Mais d'autres
lectures restent possiblg©DIN, 2000, p. 28)

La narrativisation est, donc, une procédure inégive parmi d'autres. En effet,
Odin affirme que cette procédure ne s’active paandule spectateur lit un film comme
abstrait : « Bien qu'il donne a voir de multiplesnsformations de formes et de couleurs, il
n'y a pas d'actions dans un film lu comme abs(edis'il arrive qu'un film abstrait produise un
sentiment de narrativité, c'est que je ne le |s gallement comme abstrait) » (ODIN, 2000,
p. 28).

Par contre, un film est lu comme narratif quandpdectateur identifie ce que I'auteur
appelle, en suivant Paul Ricceur, #téseau conceptuel de l'actionl’assignation au
mouvement d’'un but, des motifs, et dagents qui effectuent le mouvement et qui
interagissent avec d’autres agents dans certainesnstances. D’apres Odin il y a une
« seconde opération qui insere l'action danssysteme symboliqueui lui « fournit un
contexte de description ; une action n'est lisible qu'une fois intégaéen tel contexte ». Et
une troisieme opération «fait apparaitre danstitiac ‘des structures temporelles qui
appellent la narration’ (...); toute action peuteéwue comme une sorte « dhistoire
potentielle », c’est-a-dire, comme une sorte d’octdur élémentaire de récit » (ODIN, 2000,
p. 28).

Pourtant, toutes ces définitions tombent dans wblpme déja souligné par la

sémiotique greimassienne par rapport a la conaepgd’événement :

(...) certains sémioticiens (et certains narratologuussi, on peut ajouter), s'inspirant

notamment des logiques de I'action, utilisent cenéecomme s'il désignait un donné simple et
pour ainsi dire "naturel'; on voit, au contraire,ug I'événement est une configuration
discursive et non une unité narrative simgieREIMAS & COURTES, 1993)

Dans la tradition greimassienne, pour que l'actiam sujet soit considérée comme

partie d’'un événement, elle doit étre « reconnustetprétée par un sujet cognitif autre que le
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sujet du faire lui-méme et qui peut étre soit #attobservateur installé dans le discours (cf. le
témoin), soit le narrateur, délégué de I'énonciate(lbid.). D’ou le fait que la dimension
pragmatique soit appelée aussi « événementiellams da mesure ou «s'y trouvent
représentés et décrits les enchainements de campts somatiques » (ibid.). Et I'action
est définie aussi dans le dictionnaire, « commearganisation syntagmatique d’actes ». Et
plus bas, on trouve : «...l'action est un programnagraiif ‘habillé’, le sujet y étant
représenté par un acteur et le faire converti ecgs» (lbid.). On peut continuer cette
« navigation » dans le Dictionnaire en lisant Itéet « Proces », pour trouver que cette
précision « sert a désigner le résultat de la amime de la fonction narrative de faire,
conversion qui s'effectue grace aux investissemammplémentaires des catégories

temporelles et surtout aspectuelles » (Ibid.).

Et cela nous renvoie a I'entité théorique de I'obateur, puisque « ...I'événement se
définit comme l'action envisagée du point de vud'dieservateur. De méme, les catégories
aspectuelles ne s’expliquent que par la présencel’atservateur qui se prononce

implicitement sur le faire du sujet au moment de@aversion en proces » (Ibid.).

Ce qui manque donc dans les propositions destakgaes quand ils parlent de la
narrativité a partir des notions d’action ou d'émément est le concept d’aspectualisation,

formulé au début dans le dictionnaire :

(...) l'aspectualisation d’'un énoncé (phrase, séquencealisaours) correspond a un double
débrayage : I'’énonciateur déléguant dans le disspdfune part un actant-sujet du faire, et
de l'autre, un sujet cognitif qui observe et décosgpce faire en le transformant en procés
(caractérisé alors par les semes de durativité o gbnctualité, de perfectivité ou

d’'imperfectivité (accompli/inaccompli), d'inchoait& ou de terminativité)lbid.).

Ainsi la question de I'aspectualisation est unetipdondamentale de la théorie de
I'énonciation en général et de I'énonciation audioelle en particulier. Néanmoins, la
guestion de ces rapports exclusifs avec la nait@tivest pas toujours claire, surtout si I'on se
souvient des paroles de Roger Odin sur les lecwsstraites » de certains films, lectures
entendues comme « non narratives ». L’'aspectualisationc, doit-elle étre réduite aux
proces de narrativisation, ou fait-elle aussi padis autres « modes » de lecture, ou méme
des autres « structures discursives » ? Et, de f[@usoncept d’observateur est-il suffisant
pour rendre compte de la complexité du discoursoaisiiel ? Pour aborder ces questions je
propose de ne pas abandonner le concept d’événequenta mon avis, couvre les
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phénomenes normalement appelés « narratifs », angis d’autres types de phénomenes —
perceptifs, « naturels », « abstraits » —, qui ot Pas lus comme narratifs, mais pourtant
comme degprocessus Mon idée est que la différence entre ces tygeprdcessus est due a

différentes formes de I'aspectualisation des évé&mesn

Mais avant de développer cette idée, je voudrais fa petit détour par les théories
cognitives de I'événement, afin de trouver des ifipé&és des discours audiovisuels en ce qui

concerne l'aspectualisation.
La cognition d’événements et I'aspectualisation desvénements audiovisuels

Pour les théories cognitives, et notamment pourpsgchologie cognitive, les
événements jouent un role fondamental dans la a@imepsion du monde en général. Comme

le disent Zacks et Tversky,

Les événements sont ce qui nous arrive, ce quefamas, ce que nous attendons avec
plaisir ou crainte, et ce que nous évoquons avedresse ou regret. Une grande partie de

notre comportement est guidé par notre compréhandes événements. Nous percevons
des événements lorsque nous observons le mondee qiéroule autour de nous, nous

participons a des événements lorsque nous agissende monde, nous simulons les

événements sur lesquels on a entendu ou on a Ui, wilisons notre connaissance des

événements pour résoudre les problertRADVANSKY & ZACKS, 2014, p. 13%

Les exemples énuméreés ici nous donnent une idéegéwérale des événements, y
compris des phénoménes du monde naturel, mais desgvénements « rapportés » dans les
textes et les énoncés. Ces auteurs donnent awssiéfinition plus précise, mais pas encore
suffisante : un événement est « un segment de teiaps un emplacement donné qui est
congu par un observateur comme ayant un débutesfiu'®%. En ajoutant I'observateur, la

théorie de la cognition des événements se rappraehda théorie de I'aspectualité.

193 “Events are what happens to us, what we do, whantieipate with pleasure or dread, and what

we remember with fondness or regret. Much of olabi®r is guided by our understanding of events.
We perceive events when we observe the world imjcddound us, participate in events when we act
on the world, simulate events that we hear or rebdut, use our knowledge of events to solve

problems”.

194« a segment of time at a given location that is@gived by an observer to have a beginning and

an end.
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Néanmoins, il manque encore des éléments qu’orveramependant dans les travaux de

Barwise et Perry en sémantique situationnelle :

Les composants basiques d’'un événement sorhdieglus, les relationsentre les individus,
les propriétésdes individus, legtats de I'événememt desemplacementspatiotemporels.
Ces composants sont présents dans tous les évésetrenindividus peuvent étre considérés
soit comme des entités entieres (par exemple, doepeuvent étre décomposés en parties
dont chaque partie est considérée individuellencemime un individu (par exemple, le bras
de Joe)(RADVANSKY & ZACKS, 2014, p. B*

Pour rendre compte de la cognition des événemRatd/ansky et Zacks se basent sur
la théorie des « modéles mentaux ». En I'appliguam¢ur objet, ils parlent de « modéles
d’événement », comme « des représentations qugrganous, les gens utilisent pour penser
les événements, en rassemblant I'information sarggms, des objets, de I'espace, du temps,
des causes, des buts, et le reste » (RADVANSKY &CKS, 2014, p. 16). Les auteurs
proposent une hiérarchie des modeles mentaux amnepremiére distinction entreodéles de
systéemes(system models), etmodeles d’événementgevent models). Les premiers
représentent bien des systémes fonctionnels comareexemple, le fonctionnement d’un
dispositif mécanique (dans ce cas ils semnmoidéles de systéemes physigues bien de
systemes « abstraits » (comme des théories matiggiesit ou qui ne peuvent pas étre percus
directement, comme des théories de la physiquet@uiue. Dans ce cas, on parle de

modeles de systémes abstraits.

Les modeéles d’événement, pour leur part, peuveet dégsmodeles de situations
aussi nommésnodeles discursi#sou modeéles d’expérienceses modeéles de situation ou
discursifs sont des modeles d’événements dérivédadgage, tandis que les modeles

d’expérience sont des modeéles dérivés « de I'egpée vivante, interactive » :

Les modéles d'expériences sont des représentadiéménements provenant de l'expérience
perceptive motrice, comme notre propre interacaoec le monde, la télévision, le cinéma et

les technologies de réalité virtuelle. Certains rcheurs travaillant avec des récits ont pris

195 “The basic components of an event are individubhbs rélations among individuals, individuals’
properties, event states, and spatiotemporal locetiThese components are present in all events.
Individuals can either be considered as whole &#ti{e.g., Joe), or they can be broken down into

parts in which each part is considered as an irdirail (e.g., Joe's arrf)
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comme hypothése de travail que les modeles detisitudérivés de la langue partagent la
plupart de ces propriétés avec les modéles d'expées. Nous pensons que ceci est une bonne
hypothése a prendre, mais il est important de Keterégulierement(RADVANSKY &
ZACKS, 2014, p. 17°

Cette distinction est importante pour l'analyse phénomeéne sémiotique qui
m’intéresse ici, car lintroduction des phénomenasdiovisuels dans la catégorie
d’événements d’expériences, permet d'établir guedgparticularités des films qu’on va
aborder plus bas (et des films en général). L'éare les textes verbaux et les expériences
audiovisuelles peut étre trés petit ou tres graedthn la facon dont on le regarde. Il y a
toujours des eéquivalences, des correspondancess aieis doivent étre toujours des

hypothéses a testéf.

Comme pour Radvansky et Zacks, ce qui nous intriessest donc la distinction
entre les deux types de modeéles d’événements. Fuicen'intéresse particulierement dans
cette approche est ce que les auteurs déenommibgiae de la segmentation des événements
(Event Segmentation Theory, ES¥) Par «segmentatio» les auteurs comprennent le
proces par lequel les gens fractionnent I'actigibéitinue (ongoing activity) en événements
discrets, et un modéle d’événement est construit poaque événement. La segmentation a a
voir avec lidentification defrontieres de I'événemerievent boundaries), qui séparent un

événement d’'un autre.

D’apres Radvansky et Zacks,

19 “Experience models are representations of eventivee from perceptual-motor experience, such
as our own interaction with the world, televisioflm, and virtual reality technologies. Some
researchers working with narratives have taken asvaking assumption that situation models

derived from language share most of their propsnigth experience models”.

197 D'un point de vue cognitif, les différences netspas radicales. Comme I'affirme Zacks : « ...les
modéles d'événement construits a partir de filmsa gpartir de livres sont plus semblables que
différents. Pourquoi? Parce que l'architecture aveale que nous possédons pour la construction de
modéles n'a pas évolué pour nous aider a compréesliféms ou les romans: elle a évolué pour nous
aider a traiter avec le monde rédl.»event models from movies and from books are alike than
different. Why? Because the neural architecturepagsess for model building did not evolve to help

us understand movies or novels: It evolved to beldeal with the real worl)i(Zacks, 2015, p. 29).

198 Je vais utiliser ici I'acronyme francais équivalefSE.
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la TSE commence par le présupposé que les obsersaéntent de prédire I'avenir proche en
tant que partie permanente de la perception. Lé&egnaent perceptif transforme les entrées
sensorielles en représentations élaborées qui cenmant des prévisions. Ce traitement est
influencé par un modeéle de travail de I'événementceurs (RADVANSKY & ZACKS,
2014, p. 30%°

Les prévisions sont plus difficiles quand il n’yas d’identification claire des limites
ou frontieres entre événements. Pour cette ralsamaitement cognitif fait particulierement

attention quand une limite est identifiée.

La segmentation des événements est dirigée engypatie par des activités orientées
par objectifs : « les buts offrent des contraimegeures de causalité guidant les expectatives
(...) Les buts offrent aussi les principales contesndans la structure de segmentation des
actions humaines » (RADVANSKY & ZACKS, 2014, p. #?) D’'une facon trés proche de la
description de la narrativité centrée dans I'actidentée par objectifs qu’on a trouvée dans la
narratologie, la TSE affirme que les actions ogestpar buts sont un des critéres les plus
forts pour la segmentation des événements, etlgs’permettent de faire une segmentation
hiérarchisée, et d’identifier, a partir d'objecté$ sous-objectifs, des événements enlaces et
aussi hiérarchisé¥. Grace a cette hiérarchisation « les gens maimi@nsimultanément des
modéles d'événements sur plusieurs échelles destdbaps chaque échelle temporelle, il n'y

199 “EST begins with the presupposition that observétsnmt to predict the near future as an
ongoing part of perception. Perceptual processimgngforms sensory inputs to elaborated
representations that include predictions. This sging is influenced by a working model of the

current everit

200 “Goals provide major causal constraints on humarhéeéor that guide expectations. (...) Goals

also provide major constraints on the segmentaicitre of human actions”.

201 De fait, dans un autre ouvrage Jeffrey Zacks mepgue la compréhension narrative consiste
principalement en la construction des modéles mardas événements du récit (Zacks, 2015, p. 26).
A mon avis, cette théorie est compatible avec éarile des pratiques sémiotiques et, de fait, peet &
un complément intéressant pour les analyses desirg c’action », dans la mesure ou elle sert a
rendre compte de l'interprétation des situatiomsdieect”, soit des situations percues dans le mond
ou dans un texte ou un film. Dans ce dernierlcsiagira de « traiter un texte ou une peinturesdeu
point de vue pratique, en focalisant le modus opirde leur production et/ou de leur interprétation
et sans tenir pour pertinent le fait que ce texiecette peinture sont « achevés » » (Fontanille,

L'analyse du cours d'action : des pratiques etabeps, 2011).
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a qu'un seul modele d'événement, mais a tout moingiat des modeéles d'événements actifs
pour des échelles de temps multiples » (RADVANSKYA&CKS, 2014, p. 52§2

La TSE propose I'existence dans la mémoire a lengé¢, deschémas d’événements,
c’est-a-dire, degvénements tydesés sur des expériences préalables et réité&rafivesont
invoquées pour construire des modeles de travamel'situation concréte dans un cours
d’action. L'une des grandes questions soulevéesgite théorie est donc : la compréhension
des événements est-elle toujours régie par desnsshéu des connaissances préalables sur
cette situation (en termes cognitifs, un traitemeptdowr ? Ou l'information sensorielle

peut-elle aussi fournir des indices objectifs ggrlimites d’'un événement (traitemdaattom-
up) ?

Pour aborder cette question les chercheurs Breldétt Hard, Barbara Tversky, et
David S. Lang ont développé des expériences sutelfprétation des événements dits
« abstraits », puisque les événements de ce typepbos difficiles a rapporter avec des
modeles préalables, de sorte que leur segmentattoriérarchisation peut provenir
directement des inputs perceptif®itom-up. Ces expériences ont été inspirées par Heider et

Simmel qui en 1944 ont fait une étude dans laquelle

des observateurs regardent un film d'animation soe grande figure géométrique et deux
petites qui se comportent selon un scénario deagseh». Beaucoup de gens ont interprété les
mouvements des figures géométriques comme des nsactiantentionnelles
anthropomorphiques. lls ont décrit des histoiresikiires dans lesquelles le grand triangle
harcéle les petites figures. Ainsi, cette animatmeut étre interprétée selon un schéma
familier d'événement hiérarchis¢dARD, TVERSKY, & LANG, 2006, p. 1223}

202« | People simultaneously maintain event models onipteitimescales. At any given timescale

there is only one event model, but at any timeetlaee event models active for multiple timescales

203« observers watched an animated film of one large v small geometric figures behaving
according to a “chase” scenario. Many people interied the movements of the geometric figures as
humanlike, intentional actions. They described Isimnstories involving the large triangle’s bullying
the two smaller shapes: chasing them and tryingcdpture them. Thus, this animation can be

interpreted according to a familiar, hierarchicalbrganized event schema”.
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Pourtant les événements dans cette animation betrads, puisqu’il s’agit de figures
géométriques sans visage, membres ou articulatbra,scene est elle aussi abstraite (il n'y

a pas un environnement repérable).

Les auteurs ont fait une nouvelle expérience arpdetdeux films animeés, abstraits
eux aussi. Le premier suit un scénario de « chgsee le second un scénario de « cache-
cache ». Les « protagonistes » des deux films destfigures géométriques. Les chercheurs
ont projeté les films de fagons différentes : «sM&@vant pour certains observateurs et en sens
inverse pour les autres (...) nous avons manipulfaraliarité des observateurs avec les
événements a travers des visionnements répétémsttuction d’écrire un récit avant la
segmentation » (HARD, TVERSKY, & LANG, 2006, p. 32 Ces contraintes ont pour
objectif d’offrir deux conditions de visionnemerifférentes : une condition de nouveauté et

une condition de familiarité.

Les résultats de I'expérience sont trés intéres¥4npuisque la grande conclusion est
que la structure des événements semble avoir weedbgysique, perceptive :

Les données indiquent que les schémas d'événefordés sur des objectifs jouent un réle
minime dans la détection de la structure de I'éuwamd. Les participants ont sélectionné des
événements similaires, organisés hiérarchiguememépendamment du fait qu'ils ont
interprété ces événements comme des actions ontasties ou des mouvements physiques.
Ces résultats suggerent que la structure de l'éwéme a une base physique que les
observateurs peuvent exploiter avant de constrdige interprétations de I'événement. En
accord avec cette explication, les participants gui segmenté les événements sur le premier
visionnement ont sélectionné les mémes limitesédénements que les observateurs qui
avaient vu les événements plusieurs fois et quiconstruit un récit pour eux(HARD,
TVERSKY, & LANG, 2006, p. 1229

Y

204 Pour plus de détails sur l'expérience, l'articiemplet peut étre téléchargé a l'adresse:
http://link.springer.com/article/10.3758/BF03193267

2054The data indicate that goal-based event schemasaglhainimal role in detecting event structure.
The participants selected similar, hierarchicallyganized events regardless of whether they
interpreted those events as intentional actiongloysical movements. These findings suggest that
event structure has a physical basis that obserearsexploit before building event interpretations.

Consistent with thisexplanation, the participants who segmented thentsven the first viewing
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Cette base physique de la structure des événersshtdécrite d’apres lidée de
Newtson et al. selon laquelle les limites d’'un @réent pour I'action humaine coincident
avec des « éclats de changement » dans la posiiqguorelle d’'un agent: « Peut-étre des
observateurs d'événements abstraits utilisenttisiades éclats de changement dans les
positions des ‘agents’ géométriques pour déteasrlimites de I'événement » (lbid., p.
1229¥96,

Les étres humains peuvent donc identifier, segmegtteanticiper des événements
méme si les entités impliquées ne sont pas anthropgahes ou ne sont pas associées avec des

« actions » orientées par objectifs.
Objets, quasi objets et événements

Dans une approche sémiotique en consonance avesrherches cognitives, Douglas
Nifio intégre la théorie des événements en ce gpjiklle unentologie agentive llensemble
de choses, objets, proces, étres, etc., auxquelaglents donnent un sens. Dans un certain
sens, cette ontologie agentive est équivalentesarfaotique du monde naturdd I'école de
Parig®’. La sémiotique agentive tire son nom des idéesatjent », « agence » et « agenda ».
Dans cette perspective, un agent est un étre reélilins le monde en conformité avec un
objectif, sonagenda Un objet du monde (ou un proces, comme c’esagedes evénements)
devient un « objet sémiotique » quand il est étedainme « la cible » d’'un agenda dont le but
est d'attribuer un sens a I'objet en question. N#jpelle ces élémenteems sémiotiques
(NINO, 2015, p. 170).

selected the same event boundaries as did thev@ysevho had seen the events multiple times and

constructed a narrative for them”.

206 “Perhaps observers of abstract events also usetbwchange in the positions of the geometric

“agents” to detect event boundaries”.

207 Or une grande différence c’est que, pour étre sémiotique, la « grille » de lecture du monde
naturel doit avoir un plan d’expression et un pthncontenu. Par contre, chez Nifio I'ontologie
agentive est distinguée de ce qu'il appellsdanantique agentiventendue comme « les conditions
qui permettent d’'attribuer un sens a 'ontologiesoé organisation, et I'effet attendu et effecaihd

'expérience » (Nifio, 2015, p. 172). Cela ne veas glire que I'ontologie n'a a voir qu'avec la
« réalité objective », puisqu’elle comprend toutéité qui puisse étre congue par les agents, ysncl

les unicornes, les dragons et tous les objets fisopar I'imagination humaine.
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Dans cette ontologie agentive, les événementsesgehdus a la maniere de la TSE
(comme un ensemble d’éléments ou entités en intenaavec relations dynamiques) dans
un espace et pendant un temps définis, et qui pe@ee segmentés en sous-événements ou
« phases ». Mais, il y a des ensembles d’éléméntsset avec une durée, mais qui semblent
« statiques ». Nifio appeltaits ce type d’événements. Un événement peut étre btadstonc
par des (sous) événements ou parfdits. En d’autres termes, les éléments qui participent a

un événement (ou a un fait) sont définis comme

A. Assemblages unitaires de
1. propriétés ou
2. d’autres objets qui soutiennent entre eux desioaesiméronymiques, et
qui sont
B. reconnaissables et identifiables
1. de fagon multimodale ou intermodale, de mode dact
2. de mode indirect (a travers des représentations);
C. qui sont stables (par exemple en leur morphodynaenip
D. qui peuvent étre des guides pour des actes/aceonsgison de leurs fonctions
(NINO, 2015, p. 178).

Le point E m'intéresse particulierement, puisgea’id voir avec la sensorialité : qu’un
objet soit reconnaissable de facon multimodale dingt qu’'une de ses propriétés peut étre
captée a travers différentes classes d’informataovenant de systemes perceptuels
différents. Qu’un objet soit reconnaissable de fagiermodale veut dire qu'une de ses
propriétés peut étre captée en obtenEntmémeinformation a travers des systémes
perceptuels différents. Par exemple, la reconnacesde « la fraicheur du pain » peut étre
obtenue de facon multimodale a travers son craguenf@formation auditive), sa
température ou sa résistance tactile ou méme paagmarence quand on le coupe. En outre,
I'identification de la forme d’'un objet peut étréussie a travers la vue ou le toucher. Il s’agit
donc d’une reconnaissanggermodaled’un méme type d’information : la forme (NINO,

2015, p. 182).

D’aprés Nifio, certaines propriétés des objets paudtee individualisées et assumées
comme des entités indépendantes (par exemple, aloeli). Cet auteur appekpiasi-objets
ce type de propriétés (monomodales) individualis€rsand l'item sémiotique qui capture

notre attention est un événement (constitué pansemble de sous événements ou phases),

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 200



on est face a unearration. Et quand I'’événement en question est constituéles propriétés
individualisés comme quasi-objets, on est donc facmequasi-narration(NINO, 2015, p.
401) L'auteur donne I'exemple des films abstraits demhin McLaren, « qui ne représentent
pas les « événements », mais qui semblent degdraraions dynamiques de propriétés ou
quasi-objets » (NINO, 2015, p. 401).

On peut se demander : gqu’est ce qui se passe quiargifie une propriété non comme
un objet, mais comme un événement ? Cela nous pefm&oduire d'autres phénomeénes

perceptifs dans la catégorie, maintenant elargi¢’esdénement : les sons.
Les sons comme événements

Dans le chapitre 1, on a déja mentionné que, daintple vue phénoménologique
(partagé en grande mesure par la sémiotique tgnBgesons sont pergus comme événements
(IDHE, 2007, p. 53). Cela veut dire que les limitésn son (ce qui le donne sa « forme »)
sont essentiellement temporelles. D’apres cettepeetive, le monde sonore est un « flux »
continu et temporel, et les événements sonorescsootipes » par I'écoute en identifiant leur
temporalité. Comme I'a dit aussi Casey O’Callaghamtuitivement, les sons sont des
événements (happenings) qui ont lieu dans notréa@mement. Cela est évident dans la
langue que nous utilisons pour parler de sons. d@ss, comme des explosions et des
concerts, se produisent, ont lieu, et ainsi dees@obuleurs, formes et violons ne le font pas. »
(O'CALLAGHAN, 2007, p. 573

Ce philosophe souligne aussi des différences éezdgrbmites des objets et les limites
des sons : « Contrairement aux objets, dont lesekinspatiales sont relativement claires, mais
les limites temporelles sont plus difficiles a @ister, les événements sont caractérisés par des
limites temporelles claires, mais des limites gpasi qui peuvent étre obscures » (Ibid., p.
58). En autre, O’Callaghan affirme que les sonsrdiedéa causales, dans la mesure ou on les

associe avec leurs « sources » ou « causes ».

Cela lui permet proposer que les sons sont destwipations » (disturbings) dans le

sens qu'ils sont « des événements dans lesqueddjeh en mouvement perturbe un milieu

208 “Sounds, intuitively, are happenings that take plan one’s environment. This is evident in the
language we use to speak of sounds. Sounds, |kes@ns and concerts, occur, take place, and last.

Colors, shapes, and fiddles do not”.

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 201



environnant et le met en mouvement. Les heurtgmugsions ne sont pas les sons, mais sont
les causes de son€%(lbid., p. 61). Ces perturbations sont causées«gdas activités des
objets ou corps en interaction » (p. 64). La c&redtion des sons comme événements est
due surtout a leur dimension temporelle (sa duréed, emplacements distaux stables, le
milieu qu’ils « perturbent » et ces réles dans ligses de causalité. Ces traits permettent

d'individualiser les sons.

A ce point il est nécessaire de remarquer quedes sont des événements au moins
en deux sens: ils sont des événements physiquespleces, qui se déroulent
indépendamment d’étre percus (et avec des dimensjoe ne peuvent pas étre percues).
Mais ils sont aussi des événemeptsceptifs avec une configuration déterminée par les
organes, le traitement et l'interprétation des £fpercepteurs. Comme I'a souligné Jean-

Francois Bordron :

...les sons ainsi nommés paraissent indépendants gerteption qui les accueille, mais
aussi, dans une large mesure, les configure. Cobhaneaseigné Pierre Schaeffer, il existe des
types bien différents d’écoute de telle sorte @géiinble peu pertinent de décrire un son par sa
seule analyse physique. La perception par ailleuest pas statique. C’est une action, donc
une dynamique dont le profil n’est pas nécessain¢teeaire.(BORDRON, 2010).

Don Ihde nous a fourni déja le modéle husserlienr da compréhension de la
temporalité en I'appliquant aux sons : ce qui npesnet d’identifier la structure temporelle
d’'un événement (sonore) est la relation entre latpdocus) temporel de I'attention dans
I'écoute, et les retentions et les protentionsrguis permettent de faire des anticipations du
cours de I'événement (IDHE, 2007, p. 89)

Compte tenu de ce que la TSE et la théorie deseévems en général cherchent a
établir des limites, les bornes, et les « contoulges événements comme partie fondamentale

de la cognition, mais aussi la « granularité » chitdment des événements (ses degrés,

2094ISounds] are events in which a moving object distua surrounding medium and sets it moving.

The strikings and crashings are not the soundsabeithe causes of sounds.

210 Dans sa proposition de sémiotique de la musigeep Harasti fait une adaptation du modéle
husserlien de la temporalité, pour rendre comptelade« rétention d'événements musicaux »
(TARASTI, 1994, p. 64).
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chevauchements, etc.), on peut les prendre commadre théorique qui soutient I'idée selon

laquelle I'aspectualité est a la base de la nairéti

Retour a la sémiotique : 'aspectualité des événemies sonores

Comme on I'a dit au début, la théorie de I'aspditiadonne un cadre explicatif a la théorie
des événements comme fondement de la narrativiéanioins, a partir du « détour »
cognitif, on a trouvé que l'identification, la segnation et le traitement des événements
peuvent se dérouler sans lintervention des schémasplexes d’actions ou de
comportements typifiés. Cette découverte est pratthdidée de Fontanille et Zilberberg
selon laquelle il est nécessaire d'inverser la tiga structurale entre narrativité et
aspectualité, pour prendre la derniere comme lenderqui détermine la premiere
(FONTANILLE & ZILBERBERG, 2004, p. 347). Une idéenslaire se trouve aussi chez

Fontanille, quand il affirme :

L'aspectualisation fait appel a un principe contiattensif qui n'appartient pas en propre au
niveau discursif, mais qui doit étre postulé danthiéorie sémiotique dés les préconditions de
la signification, et antérieurement a la catégotiea elle-méme(FONTANILLE, 1991, p.
142).

L’installation de la théorie de I'aspectualité aweau tensif, me permet d’aller un peu plus
loin et d’affirmer que l'aspectualisation donneuli@ la conception des autres modalités
discursives au-dela de la narrativité, ou au mairtsfférents degrés de narrativité dont les
premiers peuvent étre « lus » ou interprétés coatrsiaits.

Je voudrais développer cette idée a partir de lyapad’'un ensemble de courts-

meétrages animés qui ont comme sujet une des plies foropriétés des sons : le timbre.
Mirai Mizue, animation abstraite et narrativité

Comme on a vu dans le chapitre précédent, 'anomadbstraite a été une tendance
trés commune dans le panorama du milieu d§ 3{&cle, mais plus difficile a trouver au XXI
siecle. Pourtant il y a encore des animateurs quicontinué la recherche sur les rapports
son/image en utilisant I'animation abstraite commeyen d’expression. Un des plus

intéressants est I'artiste japonais Mirai Mizue.
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Né a Tokyo en 1981, Mizue a fait ses études d’ammimaau département de design
graphique de la Tama Art University. Son travailcaeactérise par le dessin a la main, avec
des stylos sur papier (parmi d'autres techniques)faisant la mise en mouvement sans
I'intervention de l'ordinateur. Néanmoins, il s’app sur la technologie numérique pour
compléter et diversifier les compositions, y corapga bande-son. Dés son premier film,
Fantastic Cell(2003), il est reconnu pour ses figures et perages qui semblent faits de
petites cellules graphiques (voir illustration dn, motif visuel qui se répete dans la plupart de

ses films, et sur lequel il a dit :

Quand je fais un film d'animation, mon intentiormiére n'est pas de raconter une histoire,
mais de procurer au spectateur une certaine expéeea travers des mouvements et du
métamorphisme. En vertu du processus de la divisitinlaire, la cellule se préte trés bien a

cet objectif. L'échelle de la cellule est microsqap, donc elle donne une impression de

voyager vers les espaces intérieurs du cofidizue, Interview, 201G}

Dés ce premier film, donc, la question de la naitatest donc formulée par l'artiste.
En effet, en prenant parti pour I'abstraction, Mizsiinscrit dans une des polarités que jai
utilisée aussi pour classifier I'animation, maisisda problématiser. C’est maintenant le

moment de le faire.

Figure 33 : Photogrammes du filkantastic Cell
Source : [Mizue, 2003]

211 « When | make an animation film, my primary intenti®not to tell a story, but to make the viewer
experience something through movements and metaimorpBy virtue of the process of cell division,
the cell lends itself very well to this objectiidhe scale of the cell is very microscopic, andtso i

imparts a feeling of traveling toward the inner spa of the body ».
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Ainsi que I'a souligné Karen Beckman, dans sonomhiction au volumeé\nimating

Film Theory:

Tant la théorie comme l'histoire du cinéma sousenbasent sur une série de termes binaires,
y compriscontinuversusnon continy narratif versusexpérimentalindicielle versusa la main

et animéversuspris en vue réelleBien que ces oppositions puissent étre utiléss gleuvent
aussi conduire a des présomptions inexactes damekre ou elles ne reflétent pas toujours
avec precision les différences contenues dans dunlautre de ces termes, comme
expérimentaleou narrative (BECKMAN, 2014, pp. 1-2f2

Cette auteure, qui veut montrer les difficultés quetles conduit le fait d’exclure
I'animation de la théorie du cinéma, formule auss distinction entre lehangementt le
mouvemenfassocié avec l'action) pour remarquer que lerstderme n’est pas le seul trait
qui définit I'animatiort*® Cette distinction est pertinente dans la mesurd g a des films
abstraits qui ne présentent que des transformatmmschangements que l'on peut
difficilement définir comme des mouvements : unrement de couleur, par exemple. Il y a
aussi des mouvements qui ne font pas partie d'oni@naou ne sont pas le résultat d’une
action. Finalement, on peut aussi se demandgrasigemenet transformationsont la méme
chose, puisque le deuxieme terme semble étre piesté... (se transformezn une autre
chose, ou avec tel ou tel objectif...). Ainsi daraimation dite abstraite on va trouver tout
type de phénomenes qui oscillent entre toutes stimations. Et le panorama devient plus

compliqué si I'on considére les phénomenes sombiesrs rapports avec I'image.

212 « Film theory and history both frequently rely arseries of binary terms, includirgpntinuous
Versus non-continuous narrative versus experimental indexical versus handmadg and animated
versuslive action Though these oppositions can be useful, theylemhto inaccurate presumptions
in that they do not always accurately reflect tliffedences contained within any one of these terms,

such as experimental or narrative ».

213 Ou méme le cinéma en général. Beckman cite ae$si Rubelka, qui affirme : ke cinéma n’est
pas mouvement. Le cinéma est une projection d'imatgtiques —c’est-a-dire, des images qui ne
bougent pas- a un rythme tres rapide. Et vous podeaner l'illusion du mouvement, bien sdr, mais
c'est un cas spécial (Beckman, 2014, p. 3). [Cinema is not movem@&inema is a projection of
stills —which means images which do not move- uery quick rhythm. And you can give the illusion

of movement, of course, but this is a special case]
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En retournant a Mirai Mizue, il est évident qu’iest pas ignorant de ces questions.
Depuis le début de ses recherches esthétiquesnésgur japonais a montré un grand intérét
pour trouver des correspondances et interactiomme sas dessins animés et la bande-son. En
effet, dansFantastic Cellil a utilisé la musique divalse des Fleugrsdu Casse-noisette,

inspiré par des films de Disney comine Vieux Moulin(1937)ou Fantasia(1940¥4

Ce premier film est intéressant du point de vue plegiques sémiotiques : réalisé
lorsque Mizue était encore étudiant, I'animateua pas obtenu les droits pour l'usage
commercial de I'ceuvre de Tchaikovsky. Sur le DVDrggueille ses films de 2003 a 2010, le
court-métrage apparait sans bande-son. Néanmeingjdicien Pierre Slinckx a composé une
bande sonore alternative pour le film, publiée adagss son canal Vimeo le 27 septembre
2013. Il s’agit d’'une composition de musique éleaique qui suit strictement (autant que
possible) le taux d'apparition des images de Mizue. résultat est une combinaison
audiovisuelle de style tres contemporain (les aréat de Mizue semblent résonner
frénétiquement avec les bruits électroniques deckt), mais compléetement différent de la

fluidité que I'animateur a réussi a produire, eivant la mélodie de Tchaikovsky.

Dans ce dernier cas, c'est 'animateur qui a rafia composition visuelle en
s’'adaptant a une composition musicale préalablasDmcas de Slinckx, c’est le musicien qui
s’est adapté aux images de I'artiste japonais. € @ire que les deux versions montrent une
synchronisation plus ou moins précise, mais I'efflebal est bien différent. Les différences
mériteraient une analyse plus détaillée, mais ¢caous intéresse maintenant dans ce film et
ces deux versions est une caractéristiqgue commilirasemble du travail de Mirai Mizue :

ses ceuvres ne sont pas des produits fermés ; itogjaurs la possibilité de trouver un

214 Quand quelqu’un a compaFantastic Cellavec I'ceuvre d’Oskar Fischinger, Mizue a dit e«&
connaissais pas son travail au cours de la réalisde ce film. Au contraire, je connaissais lésidi
de Disney, tels qué&antasig Le Vieux Moulinou Les Instruments de musig(eie j'ai vu quand
j'étais tres jeune), en raison de la synchronisat®la musique avec l'animation qui est typiqueete
films » (I wasn't familiar with his work during the making this film. Rather, | was aware of
Disney'’s films, such asantasiaThe Old Mill or Toot, Whistle, Plunk, and BooWhich | saw when

| was very young), because of the synchronizatfamusic and animation that were typical of these
films) (Mizue, Note sur Fantastic Cell, 201Bit intéressant, Disney a engagé Oskar Fischipgar
concevoir la séquence deTlaccata et fugue en ré minegui fait partie de son filfkantasia C’est-a-
dire que Mizue connaissait indirectement le traglaiFischinger... Sur Fischinger et sa participadion
Fantasia voir (MORITZ, 2004, pp. 89-108).
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personnage, une séquence ou méme un film entigpayrraient faire partie d’'un nouveau

projet.

Dans ses films postérieurs, Mizue a travaillé alesc compositions de différents
musiciens et concepteurs sonores, parmi lesqudlse Nakamura Trip!-Trap!, 2005 ;Lost
Utopia, 2007), Kai&Co (am 2009), Twoth Tatamp,2011), Toru MatsumotoAphd And
2011) Pascals\Wonder,2012), ou Shugo TokumarUlfe Baby Birds Of Norman McLaren,
2014).

En général, le composant visuel des films de Mjzewat étre congu a la lumiéere de la
sémiotique plastique, soit dans la version « édel®aris » (FLOCH, 1985), (GREIMAS A.
J., Semiotique figurative et semiotique plastigL@34) ou dans la version « école de Liege »
(GROUPE, 1992). En effet, quand il a été interrogé sur sdBiences artistiques,
I'animateur japonais a mentionné le peintre catdl@am Mir0: « Je peux sentir le rythme et la
musique dans ses peintures. Bien que ce ne saierdas peintures, vous pouvez discerner le
passage du temps en elles. Je veux créer le méhmaeydans mon animation. Je tire une

grande partie de mon inspiration de la peinturéraibs »1°,

Pourtant, les théories sémiotiques du plastiquegomamt de concepts et d’instruments
conceptuels pour rendre compte de la composanteotelte et dynamique des images, que
ce soient des images statiques ou des images evement. Dans un travail récent, César
Diaz a essayé de compléter la perspective du Grnogpeadaptant les trois sous-systemes du
signe plastique (couleur, forme et texture) auximég technologiques de limage
mouvement, et en ajoutant un quatrieme systeme neodre compte de la temporalité et du
mouvement. Ainsi, la texture est associée au «régie la résolution de limage » ; la
couleur au « régime de la réponse de la lumietda>ferme au « régime du format ». Ce sont
les aspects « tabulaires » de la photographiersam@. Les aspects temporels et dynamiques
de I'image mouvement sont compris sous le « réging¢aux de photogrammes » (DIAZ,
2015, pp. 96-134).

Cette proposition cherche a rendre compte des @splastiques de la photographie au

cinéma et elle est de grande utilité pour décree phénomenes comme les ralentissements,

215 «1 can feel the rhythm and music in his paintingthdugh they are just paintings, you can discern
a passage of time in them. | want to create theesgmgthm in my animation. | draw much of my

inspiration from abstract painting ».
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les accélérations et, en général, les aspects «lgitasse » des images au cinéma, mais aussi
les phénoménes relatifs aux orientations des imadgéanmoins, le «régime du taux de
photogrammes » est une question relative a la wi@p mécanique du mouvement dans le
dispositif photographique. Il faudra voir les pad#ies qui s’ouvrent dans I'animation dans la
mesure ou le contr6le des photogrammes est ouvelduires manipulations, dans ce que
nous avons appelé le disposdiiimatique ou la manipulation du mouvement et du temps a

d'autres possibilités.

A cet égard, Patrick Barrés apporte des élémenteriants a la compréhension du
composant dynamique des images plastiques danmé#an. Ainsi, par exemple, il nous
rappelle I'idée deleuzienne des « espaces quelesngwet leur prolifération dans le cinéma
expérimental, pour montrer comment « de la peinfwreinéma, nous passons par exemple
de la « couleur-surface » a la « couleur-mouvement{Barres, 2006, p. 24). En suivant cette

idée, cet auteur affirme :

Le cinéma d’animation centré sur le chantier deati@n plastique imprime dans le
mouvement du film le libre-jeu des opérations pdasts, les traces gestuelles et les différents
états de la matiere, les accidents et les repentitssous cet angle, il constitue un cinéma de
recherches, d’expérimentations sur des paramétiestiques (le support, le cadre, la surface,
le décor, le mouvement, etc.) et sur les relatiamse les parametres (suivant des opérations
de disjonction, de fragmentation, d'impression,ad'@ération ou de ralenti, de multiplication,
etc.)(BARRES, 2006, pp. 25-26).

Barres étudie avec rigueur les transformation®ssipilités d’expérimentation dans le
cinéma d’animation, dans le croisement des espaeda création plastique (qui connecte
I'animation avec les arts plastiques en général)'aehitecture et de la mise en scene
théatrale, et de I'image cinématographique, en ifldégrant sous deux catégories: la
géomeétrie mobileet I’'mage-mouvement! propose deux tableaux qui résument les ctére

classificatoires de ces catégories qu’il décritadiacon suivante :

Le premier tableau correspond a un investissemkastigue local, en référence a un systéme
global prédéfini et normeé (le plan, le cadre, lenire géométrique). Ce régime de contraintes,
caractéristique de I'espace du tableau, impulse plastique du montage dans laquelle se
repérent des alternances, des continuités ou desumes. Nous pourrions, a la limite,

transférer quelques-unes des opérations repérée€ipastian Metz dans les catégories de sa

« grande syntagmatique » a cet univers plastique
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(...)

Le second tableau correspond a un investissemeadtigie local instaurateur d'une
globalité, une globalité construite, caractériséar p'expression de nouvelles logiques
plastiques : fragmentation (considérée comme ttaeai tension de la rupture et de la
liaison), recouvrement (suivant le double jeu deorerrir et de recouvrer). Ce deuxiéme
systeme rejoint notamment les propositions destagidu début du XXiécle (BARRES,
2006, p. 120).

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 209



Tableau 4 : A et B chez Barres (BARRES, 2006, Ag8-119)

Tableau A
Image par . .
ima%e P Flux d’images
GEOMETRIE MOBILE Dont;ées (synthése)
" Données temporelles
spatiales
Lignes,
Eléments formes e .
: i Géométrie mobile
plastiques géométriques
de base
Répétition,
T multiplication, | Combinaison, transfor-
Caractéristiques s A0 : Ry
o —— Opérations combinaison, | mation, répétition,
oy plastiques élision, multiplication, élision,
extension, extension, érosion
érosion
rganisati ;
O ganisations Motifs
plastiques ) Rythmes formels
formels
locales
Systéme de
coordonnées
du plan et du | Alternances, contrastes,
Systémes de structuration cadre, systéme de variations,
ou de régulation globaux exercice de convergence/divergence*
centration ou | clignotements
de décentra-
tion
Tableau B
¢ Flux d’images
IMAGE- lmage par image —— &
MOUVEMENT Données spatiales |\ "
Données temporelles
- Lignes, traits,
Ele- s
ments taches et plages de | Matériaux couleur et
las-‘ couleur, texture graphique en
p formes anamor- action
tiques .
phosées
Transformation,
: ; répétition, érosion,
Opéra- | Impression, e :
p— y T dilatation, extension,
Caractéristiques | tions superposition, B
. concentration,
plastiques plas- grattage, -y
tiques | empédtement e
tion/disparition,
accélération™
Organi-
sations . .
- Motifs chroma- Rythmes plastiques
B ad tiques texturaux liés aux matériaux
tiques
locales

tion
ou de régulation
plastique globaux

Systémes de structura-

Homogénéi-
té/hétérogénéité de
la surface, pouvoir
absorbant,
recouvrement,
fragmentation

Gradations”’,
caractére absorbant,
processus de
variations, expan-
sion/contraction,
Attrac-
tion/répulsion™”

Cette proposition est centrée sur la composanteNesde I'animation, bien qu’elle

prenne en compte des aspects rapportés aux rytlommesls et plastiques ; il s’agit toujours
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des rythmes visuels —et méme si on « descend ivaawnfigural de la perceptiét (comme

le fait Mizue lui-méme dans son interprétation dyigue de I'ceuvre de Jean Mird) on peut
utiliser les mémes catégories tensives pour pddsrrythmes visuels et sonores—, il manque
encore la pris en compte de la composante soname l#a description des expériences

plastique$'’.

En tout cas, je partage l'idée de Barres selondbeest possible de postuler « un
processus narratif d’ordre plastique » ou méme trBautypes de processus plastiques
dynamiques. L'ceuvre de Mirai Mizue me permettravdiaer un peu dans ce sens. Selon les

propres mots de I'animateur japonais :

Les mouvements atteignent la vraie liberté quasdsibnt libérés des contraintes de la
narration et de la comédie. Je crois qu'il y a qued chose qui peut étre ressenti seulement
quand il y a une totale liberté de mouvement. @stila raison pour laquelle je persiste a

faire des films non narratif{Mizue, Interview, 2016}

Néanmoins, cette « totale liberté de mouvement ereséalité, dans presque tous ses
films, soumise aux contraintes de la composantersomle sorte qu’il y a aussi chez Mizue
une expérimentation plastique avec cette compos@mieza voir dans la sérieimbre qu’on
peut parler aussi d’'unenception plastiqgue du spet aussi d'un développement plastique de

I'image a partir duson.
Les timbres de Mizue : « créatures » et événements

La série de films qui nous intéresse dans ce aleapiest pas un de ses travaux
collaboratifs, mais un de ses projets en solit&irau moins au début. Il s’agit @@mbre A-Z

(2011), une expérience créative qui consiste aigubh film par jour pendant un certain

216 A cet égard, voir par exemple 'ouvrage de Verarfistay Stange, ol elle propose —bien que dans
un sens diachronique— la possibilité de placerkiat® de la création artistique (dans les beagxeart

la littérature) lamusicalité(Estay Stange, 2014).
2171] le mentionne, mais il ne le développe pas yBarrés, 2006, pp. 19, 26 et d'autres).

218 “Movements achieve true freedom when they are selédrom the constraints of storytelling and
acting. | believe there is something that can béy delt when there is a complete freedom of

movement. This is the reason | persist in makingmarrative films”.

219 En fait, Mizue a assuré aussi la conception sodenglusieurs de ses films.
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temp$2°. Dans ce cas, le critére pour le nombre de jout dalphabet, comme l'indique le
titre du film ; c’est-a-dire, 26 films publiés dalescanal Vimeo de l'artisté' : le premier film

de la sérieTimbre A,a été publié le 19 janvier 2011 et le derniémbre Z,le 13 février.
Cette série a été intégrée dans un seul filimbre A to 222, mais plusieurs des éléments de
ces films ont été réutilisés dans autres produstiontamment le filmA long day of timbre
(publié le 22 février 2011), oliatamp(2011), codirigé par Shinichi Suda et, comme on l'a

déja indiqué, avec musique additionnelle de Twoth.

Dans la série originale, chaque film a une duré8@secondes, avec une complexité
visuelle et sonore trés diverse. Le sujet de lee &5t le « timbre », donc chaque film présente
un timbre particulier (ou un ensemble de timbresfeuple avec une représentation visuelle

dynamique.

Mais letimbre n’est pas un sujet facile, et Mizue le sait. DanghBorie musicale, par
exemple et comme I'a souligné Pierre Schaeffer idejomgtemps, la description du timbre
mélange souvent les aspects physiques, perceptidsyehologiques en produisant plus de
confusion que de clarté (SCHAEFFER, 2003 [1966],9%394).

Selon la définition la plus générale, le timbre last propriété » qui caractérise un
instrument, ou dans un sens plus large, un sons M& sons que nous entendons sont
complexes, a savoir qu'ils sont composés de plisiemdes simultanées, puisque le
mouvement vibratoire qui produit le son est tougocwmposé par un mouvement principal et
des mouvements secondaires. Et bien que nousresvns comme un seul phénomeéne, le
timbre dépend de la quantité d'harmoniques darsoaret de 'intensité respective de chaque
harmonique. Dans ce sens, le timbre n’'est pas vogripté des sons, comme la tonalité

(frequence), I'intensité (amplitude) ou la duré@jsrune combinaison de ces propriétes.

Entendu comme l'«identité » d’'un son, le timbrautpétre décrit aussi comme un
événement, et, donc, étre aspectualisé. En eftet]ifférentes approches théoriques du timbre

offrent aussi différentes aspectualisations debrii Dans la synthése analogique des sons,

220 Ce n’est pas la seule fois que Mizue a fait ce typ projet. On peut mentionner la sd€igorick,
dans laquelle 'artiste a publié un film par jowr Ter février au 14 février 2012 ; Ydonder une série
de 365 jours/films a partir du ler avril, 2012 jusg 31 mars 2013.

221 htps://vimeo.com/user5743956

222 Ce film est disponible a I'adresse suivant : hittpsneo.com/31332018
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par exemple, les timbres sont décrits a partiralaplitude temporelle de I'’énergie d’onde,
c’est-a-dire son « enveloppe sonore », ce qui dbaggectualisation suivante :

Attaque @ttack — Chute (lecay — Maintien Gustair) — Extinction feleasg§®*?

Chez Schaeffer il y a aussi une théorie de l'agdisation du timbre dans sa
description de la « forme temporelle » dans le tt@Il de sonTraité. Ce musicologue a
été intéressé par l'attaque (I'inchoativité du timben termes sémiotiques), et il a fait des
expériences trés intéressantes a ce sujet : a gastienregistrements magnétiques d’'une note
grave de piano, Schaeffer et son equipe ont cagpremieres millisecondes (correspondant,
a son avis, #attaque) et ont joué la bande a nouveau apreés la coupentl été alors surpris
par le fait que la note écoutée avait la méme attagomme si elle n’avait pas étre coupée.
Alors Schaeffer a étendu ces expériences a ditfetgpes d’'instruments. Il a conclu que « la
perception musicale de I'attaque était en cormati'une part, avec la dynamique d'ensemble
du son, a savoir I'évolution énergétique, et daypart avec le contenu harmonique »
(SCHAEFFER, 2003 [1966], p. 133).

Selon cette découverte, Schaeffer affirme que tesissons ont généralement trois

phases temporelles :

- Une phase d'établissement A;
- Une phase de maintien B;

- Une phase d'extinction C.

Ces phases ne sont pas completement séparegsed dchaeffer, la dynamique
générale du timbre est marquée par la vélocit@dlissement du son (phase?®) Il y aura

donc trois ordres de magnitude :

223 Ce sont « les quatre parametres d'un génératemveloppe, partie essentielle d’'un synthétiseur
analogiquel’attack correspond a la durée d’'attaque de la note, éd¢dayau temps qu’elle met pour
retomber de son niveau maximal dans le domainsud&in Le sustainfixe le niveau desustain
auquel la note se maintient tant que la touche mstoncée. Leeleaseindique la durée d’extinction
de la note une fois la touche relachée » (DE NANILEHEd.), 2008, p. 227). En effet, la majorité des

Timbresde Mirai Mizue sont des sosgnthétiquesproduits par des instruments électroniques.

224 |La vitesse de l'attaque est complétée par ce ghaeffer dénomme laouleurde I'attaque qui

peut étre « riche » ou « pauvre ».

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 213



- Etablissements trés rapides.
- Etablissements de moyenne durée.

- Etablissements longs.
D’ou il émerge une série de lois de la percepties attaques:

1. Dans les sons soutenus, l'oreille est sensible éeérgl pour qualifier leur
perception de la vitesse de l'attaque, selon lanfapnt I'énergie sonore apparait dans
le temps.

2. Dans les sons d'attaque percutée ou pointilléeiesde résonance, I'oreille est
plus sensible pour évaluer la perception de lasséede I'attaque quand I'énergie
disparait plutét que quand elle commence (SCHAEERBER3 [1966], pp. 135-138)

Amplitude Amplitude
global global
A A
J Temps Temps
S— —>< >
< 7 =
A B C A C

Figures 34 et 35 : Phases dynamiques des sonsemasnét Phases dynamiques de la
percussion-résonance

Source : [SCHAEFFER, 2003 [1966], p. 134]

Dans cette perspective, I'inchoativité est le ceitg@ui détermine tout le processus de la
perception sonore dans l'aspectualisation du timBwurtant, la durée du son détermine
limportance de l'attaque. Ainsi, chez Schaeffeest’ dans les sons brefs, comme les
percussions, que l'attaque joue un role décisifr pawactériser les timbres ; pour les sons de
moyenne durée, l'importance de l'attaque diminuel'attention se centre plus dans
I’évolution du son ; pour les sons soutenus avibcato (le cas le plus fréquent) le réle de
I'attaque est presque négligeable (SCHAEFFER, 20086], p. 132). Dans lillustration 1,

on peut regarder la structure aspectuelle compditesons maintenus, tandis que l'illustration
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2 montre la structure aspectuelle réduite des persussifs, ou la durativité est réduite a un
point??>,

Chez Mirai Mizue on trouve tout un transcodage eeaspects du timbre a travers des
images animées. Nous allons maintenant préseneedescription du fonctionnement de la
sérieTimbre en commencant par la bande-image ; ensuite, padsrons de la bande-son,
pour finir avec une réflexion sur la combinaisomiavisuelle et I'expérience d’audiovision

particuliere gu’elle rend possible.
La bande-image

Dans ces films de Mirai Mizue chaque timbre estrésenté par une configuration
visuelle (une «entité ») qui combine des formess douleurs et des textures, et qui se
déplace et se transforme sur I'écran. Dans touies chaque « entité » se répete au rythme
d’apparition des timbres sonores. Dans certainssfil n’y a qu’une entité (et un timbre) avec

plusieurs occurrences. D’autres présentent plusientités.

Tres souvent ces configurations visuelles ressarhlides entités zoomorphiques :
poissons, oiseaux, poulpes, serpents, vers, irsemieméme des organismes unicellulaires.
Les mouvements impriment aussi des « comportensent®morphiques. De fait, plusieurs
fois ce sont les mouvements qui leur donnent ulieeakoomorphique. Pourtant, ces formes
et mouvements ne correspondent pas aux timbrels gefirésentent, au moins dans un sens

« référentiel » ou « iconique ».

Pourtant, dans quelques cas, on peut reconnaitrel’¢@aoute les timbres des
« instruments » (piano, harmonica, flute, sonnailiochette), et la correspondance des
mouvements des entités se fait awscdspects du processus dynamique des Bgna aussi
des entités non figuratives, c’est-a-dire, qui @esemblent & aucun animal ou créature, mais

qui thématisent les aspects évolutifs du timbreriéme.

Le tableau 2 présente la liste de ces entités.nOigue les entités qui apparaissent

dans d'autres films dans un réseau intertextuadstiinécessaire de prévenir que plusieurs

225 D’aprés cette description des sons, on peut adfirque I'opposition ponctuel/duratif peut étre
toujours relativisée : parce gqu'un phénomene soderearactere ponctuel peut étre décrit comme

duratif si la granularité de la description de ééement sonore analysé est augmentée.

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 215



entités ont différents aspects visuels au courdildu ou elles apparaissent, et que par

conséguent on n'offre ici qu’un de ces aspectsj dans un moment de la ligne temporelle.

Tableau 5: Les entités diumbre Ato Z

FILM Entité « nouvelle » Entité « réutilisée »
Et # de

timbres

Timbre A sed diam

1 timbre

Timbre B
3 timbres

Timbre C
2 timbres

Timbre D
2 timbres

Timbre E
6 timbres ‘3

— -0 0

Q
2
[
D —_— D
ey :
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Timbre F
3 timbres
Timbre G
2 timbres
1 simple
1 composé
Timbre H
1 timbre
composé
Timbre |
1 timbre
composé
Timbre J
2 timbres (Timbre F)
Timbre K - -
- / /
2 timbres L@\ @0
@ G
Timbre L @iﬂf ®
4 timbres ®@ s AN
1’@\ I\—.,;—/ *f@ % > ﬁ &‘
® @ 2 ¢V
¢ Jr' _@Q e}jg,;, _— ’@) % @@*
'r®® IR .
s §~ (Timbre G et B)
. A
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Timbre M >
3 timbres ;@@f
@
W
R
(Tlmbre C)
Timbre N
3 timbres o ﬁ'ﬁ“&ﬁ
e =] ¢ N
1 composé @ gﬁ?
(Timbre B)
Timbre O
4 timbres
Timbre P
5 timbres
Timbre Q - B \ %,
7 timbres 7 s LN A
\il.‘ %ﬁﬁ %‘ ®
. AR
JLON
VY (Timbres B, D, G, L et J)
Timbre R
3 timbres
Qoo
Timbre S KD
3 timbres | ?@,"@'ﬁ,}ﬁf
8%
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(5))

O‘a

—

o o)

(Timbres A, B et F)

Timbre T
1 timbre
Timbre U _
2 timbres —~ °
w2 U
X
=~
Timbre V R
5 timbres \% 11y, SAOOOO
\@ -’/
‘ﬁ? /
@ ,
‘[f(:j‘/f/ oL ]
N |
(Timbres K, L, O et Q)
Timbre W
1 timbre F?
Timbre X
6 timbres 2D
(Timbres F, |, K, P et V)
Timbre Y — \
4 timbres O @‘\9\\
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EEE

o

Ly

D

(Timbres B, G, O et J)
Timbre Z ~B)=
10 timbres

(Timbres A, F, I, J, KM, O et R)

Comme on peut voir dans le tableau, dans les prerdie films tous les timbres et les
entités visuelles sont nouveaux, tandis que, arphrtfilm onze (Timbre K) quelques entités
des premiers dix films commencent a réapparaitns dautres films. Les entités peuvent étre

simple€?® ou composées comme le montre I'exemple suivant :

Figure 36 : Entité simple (du Timbre A)
Source : [Mizue, 2011]

2281 i’y a pas vraiment d’entitésimpleschez Mizue puisque, comme on peut le voir darfiglae 4,
il s'agit toujours d’'une multiplicité de formes assblées (courbe rouge, points bleus de contouchlan
etc.). On doit parler plutdt de formesitaires Nous évoquerons plus bas ce caractere multige de

entités par rapport au caractere événementielribses.
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Figure 37 : Entité composée (du Timbre O)
Source : [Mizue, 2011]

Toutes les entités sont dotées d'un mouvement teaistque et d'un «arc de
transformation (T) » constants, et suivent les n¥ayeles : apparition (A), déplacement (M),
disparition (D), bien qu'avec des durées différentec’est-a-dire, la version visuelle

d’inchoativité, durativité, terminativité. On pengiprésenter ce processus comme suit :
A—->M+T)—D

Dans quelques cas, il n’y a pas de transformatans il y a un autre mouvement typique
de I'entité (expansions ou concentrations des satiges, mouvements zoomorphiques, etc.).

La représentation sera donc la suivante :
A— M1+ M2)—>D

Chaque entité/timbre est ainsi un « paquet » diggreconstitue un processus constant,
qui peut étre répété. Ce qui peut étre variablestd'®ndroit d’'apparition de l'entité et
I'orientation de son déplacement, variations duksratation de I'entité sur un axe central (et
aussi a I'endroit d’apparition). Par exemple, lisntomposée du Timbre D peut se présenter

simultanément comme suit :

Figures 38 et 39 : Premiere apparition de I'enReétation90°, Rotation (45°), entité répétée
et superposée

Source : [Mizue, 2011]
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La répétition donne lieu ainsi & une complexitéssante qui varie d’'un film a I'autre.
En ce sens, les cas extrémes sont les filingbre K et Timbre Z avec une progression

croissante de figures (et de sons, bien sar) :

Figures 40 et 41 : Timbre K et Timbre Z
Source : [Mizue, 2011]

Du fait que presque toutes les entités des filingbre sont constituées par plusieurs
sous-formes (elles sont ce que le Groupe p apgefie< archi-formes » (Groupel1992), ou
d’autres, des « motifs formels » (Barrés, 2006, 18)), leur superposition les rend
indiscernables apres I'accumulation. Quand ils sépétés, les motifs formels donnent lieu a

des « rythmes formels ».

En général, dans ces entités on trouve presquestdes opérations plastiques
mentionnées par Barrés dans le tableau A en ceaqngderne I'analyse image par image :
répétition, multiplication, combinaison, élisiorxtension (Barres, 2006, p. 118) ; on trouve
aussi plusieurs des opérations pour le flux d'insage des organisations plastiques locales
(Ibid.), notamment les «rythmes formels », stagjuet en mouvement. Les éléments
plastiques qui constituent les entités de Mizued poincipalement des lignes et des formes.
La technique plastique de Mizue est fondamentaléfeatessin, a partir de I'usage de feutres
et marqueurs de couleur sur papier. Les lignesodéoar sont toujours noires. Les surfaces
des formes sont homogénes et presque sans texuekfes fois, on note la texture des
traces de marqueur). Les caractéristiques du talidede Barrés sont donc moins communes
chez Mizué?’.

227 | es dessins sont scannés et mis en mouvementdinteur. Ici on peut regarder un résumé du
proces d’animation de Mirai Mizue, bien qu'il neagisse pas de réalisation des films Timbre :
https://vimeo.com/20222436. Et une version plugilen(en « temps réel », mais dans ce film, il n'y a

gue le procés du dessin) : https://vimeo.com/313820
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Un trait particulier dans ces films est le caraetdufond qui renforce la nature
plastique de ces animations : il s'agit toujoursrdfond complétement blanc qui établit un
espace abstrait, neutre, sans profondeur, bien leggilemouvements et les homothéties
dynamiques produisent un certain effet de profondea blancheur globale de I'arriére-plan
nous fait oublier le fait qu’il s’agit de dessiti3n peut contraster cet effet avec I'apparence du
fond dans le filmA long day of Timbréet aussi dan§atamy), ou le fond montre la texture ou

matérialité du papier (le support), bien qu’il swinstruit avec les mémes dessins :

<

MMMMMMMHMMM)

Figure 42 ‘A long day of timbre
Source : [Mizue, 2011]

Figure 43 : Timbre Z
Source : [Mizue, 2011]

Il ne faut pas oublier que tous les mouvementsaalyinamique visuelle des films
Timbresont subordonnés a la structure dynamique et tesfipate la bande-son, comme on

montrera ensuite.

D’apres Fontanille et Zilberberg, les catégoriegeatuelles les plus générales sont :
une aspectualité « sautant » qui démarque de®fipet une aspectualité « passante », qui a a
voir avec l'établissement de seuils et degrés @@uole & Zilberberg, Tension vy

significacién, 2004, pp. 334-335). Dans le mémes $amtanille affirme :
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« L’aspectualisation se présente intuitivement afds comme segmentation du
procés en aspects et comme modulation continueedem&me proces, et cette
synthese du continu et du discontinu est sans doutde ses traits spécifiques ».
(FONTANILLE, 1991, p. 128)

D’autre part, Greimas et Fontanille introduisendistinction faite par Michel Colin

entre

- Le continu : susceptible seulement de variatioBguilibres et de modulations.
- Le discontinu : comportant ruptures et fractureaison d’une seule frontiere a
chaque interruption.

- Le discret : qui requiert deux frontieres a chaquerruption (GREIMAS &
FONTANILLE, 1991).

Dans la bande-image des films de la sérmmabreon peut identifier chaque processus
des entités comme des modulations continues irgeffigaque processus devient a son tour
une unité discréte lorsqu'elle est répétée a desvalles de séparation qui permettent
d’identifier ses apparitions et disparitions (sesils). Et il y a aussi les cas dans lesquels des
intervalles se chevauchent en générant un flux ttoéspar discontinuités. C'est le cas

représenté par l'illustration 8.

La bande-son

En ce qui concerne la bande-son, chaque film ptésenombre défini de timbres, des
plus simples, avec un un seul timbre (A, H, 1, T), Aux plus complexes, avec plusieurs (en
ordre ascendant de quantité) : C, D, G, J, K ®; B, F, M\, N, S,R=3; L, O, Y=4;P,
V=5;E X=6; Q=7; Z=10). Le fait que le premier film n’a qu'un timbre qtie le
dernier en a dix peut faire penser qu'’il s’agitrdéuyprogression, mais, comme on peut le noter

dans I'’énumération précédente, ce n’est pas vrditeaas dans le détail, sinon globalement.

Chaque timbre se répéte avec différents intervadiegorels, selon sa durée. Ainsi,
les timbres plus courts se répétent chaque seqoiest le cas plus général), tandis que les
intervalles entre les timbres plus longs sont \dem Mais il y a aussi des cas ou des timbres
longs se répétent dans des intervalles courts.oBeles cas de « chevauchements » entre

répétitions d’'un méme timbre (campanelles, harpes).
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Les timbres de Mirai Mizue suivent ainsi la struet@aspectuelle décrite par Pierre

Schaeffer. On trouve :

- Des timbres courts (percussifs) : le filiimbre E par exemple, n’a que ce type
de sons, et aussi le Timbre Q.
- Des timbres de moyenne durée : par exemple du R.

- Des timbres de longue durée : comme le timbre A, K; ou M.

Le premier type est le plus commun. D’ou le faiedimportance des « attaques » est
évidente dans ces films, en consonance avec leogitmm de Schaeffer. Cette tendance
produit un phénomene particulier : les timbres &g devenir percussifs, méme s’il s'agit
des timbres « mélodiques ». Cela permet la prooludtie rythmes simples a partir de la

répétition des timbres courts.

Mais il y a aussi des timbres de durée moyennergjule qui offrent des complexités
intéressantes. Les plus frappants sont les TimPres Vi (et plus fortement, 1) puisqu’ils
présentent degsansformations internes du timbr€’est comme si dans un timbre il y avait
plusieurs timbres, ou comme si un méme timbre saitifine série de transformations, en
conservant comme sa seule identité la continuitgoteelle. Dans ces deux cas, les entités
visuelles expriment de facon effective ce phénomé&oeore. Regardons alors trois

photogrammes de chaque transformation :

Figure 44 : Photogrammes de Timbre P
Source : [Mizue, 2011]
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Figure 45 : Photogrammes de Timbre V
Source : [Mizue, 2011]

Il y a aussi des timbres composeés : le timbre tha fj qui a un son d’horloge ou
chronometre et un son de flute, ou le timbrg & et O (clochette + sifflet). On identifie
aussi des timbres superposés, comme le Timbre iHgamence avec un seule timbre et
finit avec deux, superposés. Il y a aussi un acdie celui des timbres avec réverbération,

comme le timbreJ

Rythme, arythmie, a-musicalité

Les films de la séri@imbresont structurés fondamentalement a partir dedétitdon
des sons. Dans ce sens, plusieurs des structurgorigles de chaque film peuvent étre
décrites commeythmes La définition de «rythme » change selon les agpes et les
auteurs. Pour Louis Hébert, par exemple, « le rgtipeut notamment étre défini comme la
configuration particuliere que constituent au malesx unités, de « valeur » identique (A, A)
ou différente (A, B), dans au moins deux positisessuccédant dans le temps » (Hébert,
2016). Pour le Groupe M, cependant, pour gu'iltyrgghme, la présence d’au moins trois
unités répétées est nécessaire (GROWPER92). Selon ces deux perspectives, les sors et |

entités de Mizue seront des rythmes (sonores e¢lgs

On trouve une description plus précise chez Rogdin,Qpour qui le rythme est

associé avec le synchronisme :

...le code du synchronisme intervient chaque foisgjuroduit un message composeé par de
deux (ou plus de deux) séries temporelles : imagerisique, images + paroles, images +
bruits, et méme images + images (...) Définir lagmtie synchronisme mobilise a la fois des
relations syntagmatiques de succession et desartasyntagmatiques de simultanéité. Deux
« suites » seront dites synchrones si elles samstagtes comme ayant le méme « rythme »
(ODIN, 1990, p. 242)
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Odin prend la définition de rythme de I'Encyclopaedniversalis:

Le «rythme est organisation des durées, dont glerda proportion, I'espacement, les
groupements ; il est distribution des accentsgaliverne le rapport respectif » de présence et

d’absence des éléments constitutifs de la stratsidérée(lbid., p. 242).

Mais cet auteur souligne aussi que lidentité ddnme n’est pas suffisante pour
produire I'effet de synchronisme, parce que « dgwites peuvent avoir le méme rythme tout
en étant décalées par rapport a l'axe temporel &éérence ». Pour que cet effet de
synchronisme se produise, ajoute donc Odin,

Les deux suites devront répondre aux conditionsagymatiques suivantes : étre construites
sur le méme rythme (probléme de relations syntagoed de succession), et étre construites
de telle sorte que les «seuils » rythmiques cdéndi sur I'axe temporel de référence

(probléme de relations syntagmatiques de simultépéPar « seuil » nous entendons les
débuts et les fins de séquiences rythmigi@sIN, 1990, p. 243)

Selon cette idée, 4 combinaisons sont possibles datix « suites » :
1. SynchronismeMéme rythme et coincidence des seulils.

2. DésynchronismelLe rythme est le méme dans les deux suites, reaisséuils

different.
3. Non-synchronisméd.e rythme et les seuils des deux suites different

4. A-rythmie.Les seuils de deux suites sont identiques, maig/ibemes different (les
constantes de début et de fin rendent sensibledifiésences de rythmes. Les
arythmies peuvent étdisjonctives-le cas général- atontrastivegjuand les deux
séries ont des rythmes opposés) (ODIN, 1990, pp224).

Selon cette taxonomie, les timbres de Mizue prés¢nbujours du synchronisme
entre les timbres et les entités visuelles (imagmrf?®. Néanmoins, les intervalles de ces
rythmes ne sont pas toujours constants, mais usque varier dans la ligne temporelle de

chaque film, en s’accélérant ou en se ralentissant.plus, la présence des différentes

228 Cela donnera I'effet que Michel Chion appelle lsyrchrése ». On reviendra sur se sujet apres.
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« suites » entité+timbre dans les films donne leux autres effets décrits par Odin:

Désynchronismes, non-synchronismes et arythmies.

De fait, la présence de sons maintenus et en chegment, ainsi que de sons
mélodiques (notamment, les harpes et harmonicaldcetumulation de timbres de durées
différentes, produisent d’autres effets. Ainsifilm peut commencer de fagon trés rythmique
et finir en un complet chaos, en donnant lieu fidtede purbruit. Et méme quand il y a une
régularité des rythmes, dans quelques films il mangne coordination générale entre ces
rythmes pour produire l'effet de régularité globajai donne le caractergythmique a
I'ensemble de phénomeénes audiovisuels dans le @Glata produit un sens d’'imperfectivité :
c’est comme si tous les films n’avaient pas étésfimais comme si certains avaient été

suspendus.

Il semble que Mizue fait des efforts pour évitémhergence de toute structure percue
comme musicale dans ses films. Cet effet de « nasigalité » oud’a-musicalitése renforce
par le fait que les timbres eux-mémes sont « syigigs » et non acoustiques, ce qui produit
une certaine raréfaction qui nous éloigne de lelestités originales. De fait, plusieurs des
timbres qu’'on écoute dans la séfienbre ne sont pas reconnaissables comme des timbres
d’instrumentsmais pas plus comme des sons produits par desesoconcréetes. Ce sont des
timbresélectroniquesprovenant d'un clavier ou d’'une banque de sonscdde maniéere-1a,
Mizue induit chez l'auditeur unécoute réduité®, selon la classification de Schaeffer : il
nous oblige a nous concentrer sur les sons eux-mémsur leurs propriétés et non pas sur
des objets ou les sources qui les produisent. tactEae arbitraire des entités visuelles qui

leur sont associées renforce cet effet.

A ce sujet il est intéressant de comparer les fithasla sérieTimbre avec le film
Tatamp(Mizue et Suda, 2011) déja mentionné. Dans ce filizue inclut tout le répertoire

de timbres développés dans la série, selon unetwteucumulative qui va de I'apparition

229 Définie ainsi par Michel Chion : « L'écoute ré@udst I'attitude d'écoute qui consiste a écouter le
son pour lui-méme, comme objet sonore, en faidasttaction de sa provenance réelle ou supposée, et
du sens dont il peut étre porteur. Plus précisénedietconsiste a inverser cette double curiositér p

les causes et le sens (qui traite le son commatammiédiaire vers d'autres objets visés a travéys |
pour la retourner sur le son lui-méme. C'est I'é@&vdant que l'objet sonore est en lui-méme (et non
auquel il renvoie), ce sont les valeurs qu'il pamelui-méme (et non dont il est le support) guseyi

dans I'écoute réduite, notre intention d'écoutghidn, 1983, p. 33).
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d’'un timbre ou deux, a la superposition de touditebres en méme temps, dans la limite de
trois minutes et 23 secondes, avec une accumuletiaatique des entités visuelles a I'écran
(Voir Figure 40).

Figure 46 : Photogramme datamp
Source : [Mizue et Soda, 2011]

Apres un silence de trois secondes, les timbresymment & apparaitre a nouveau,
mais cette fois avec une structure mélodique éimgue ajoutée, de sorte qu'ils s’'integrent
dans une composition clairement musi¢XlePour cette partie Mizue et Suda additionnent
d’autres entités qui n’existaient pas dans la S@rigore En particulier, une grande figure de
forme circulaire qui semble une horloge ou un nmme, dans une claire allusion de la

temporalité réguliere de la musique (Voir Figure.41

Figure 47 : Photogrammes @latamp
Source : [Mizue et Soda, 2011]

Les films de la sériflimbre, au contraire, ne parviennent jamais a constituer un

structure qui puisse étre percue comme musicalecdkiraire, ils semblent un catalogue

20 Composée par le groupavoth
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d’expériences sonores, un répertoire destiné a dtlieé dans de futures compositions

(comme effectivement le soAtlong day of timbret Tatamp.
La combinaison audiovisuelle

On a déja avancé quelques idées a cet égard,aqupdut maintenant recueillir ici. La
premiere c’est que les entités visuelles n’ont g@selation qu’on pourrait dire « motivée »
avec les timbres, et qu’il s’agit seulement d’'uetation de synchronisation temporelle. Par
contre, la structure aspectuelle de la bande-sda kt bande-image est strictement isomorphe
(Tableau 6).

Tableau 6: Correspondances audiovisuelles avetmeses maintenus et avec timbres

percussifs
_ (Timbre B)
(Timbre H)
Amplitude Amplitude
global global
A N
> Temps Temps
D —>< >
A B C A C
A>M+T)>D A->M+T)—>D

Cet isomorphisme profite du phénomeéne appelé pahdliChionsynchrése

Tel est en effet le nom forgé que nous avons danmé phénoméne psychophysiologique

spontané et réflexe, universel, dépendant de nogsexions nerveuses, et qui consiste a
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percevoir comme un seul et méme phénoméne se stamifé la fois visuellement et
acoustiguement la concomitance d’'un événement soponctuel et d’'un événement visuel

ponctuel, dés l'instant ou ceux-ci se produisemigianément(CHION, 2013, p. 191).

Par concomitance Chion comprend « la situationafegption simultanée de sons et

d’'images, qui donne lieu obligatoirement a destgffalculés, ou non » (lbid., 190).

Ce phénomene est largement exploité par Mizuepguiient a nous faire percevoir
les timbres et les entités commie seul et méme phénoméne audiovidBeurtant, il s’'agit
d’un type de synchrése particuliére, dans la mesurgle intégre uobjet sonoré*! avec une
entité plastiqueJe propose d’appeler ce typgnchrése figuralepuisque le figural, tel qu’il
est compris par Claude Zilberberg, est un type idardtion présupposée, constante et
spécifiée, une sorte de structure profonde qui peetremplie par des valeurs différentes. Il
ne s’agit donc pas d’'une synchronisation « iconesanpuisqu’elle ne cherche pas a produire
un effet référentiel en associant un son a unecepou un timbre a un instrument, a un objet
OU a un «personnage » reconnaissable.syachrése figuralepeut donner lieu a des
« créatures éphémeres » dans une zoomorphisatioantiéés et des timbres, mais cet effet
est partiel et il est rapidement suivi par la diffgm ou la désintégration des créatures en

formes dispersées, en pures vibrations audiovesell

Je voudrais faire deux remarques sur la proposdiafiovisuelle de Mizue dans ces
films. La premiere a avoir avec le fait que le timln’est pas une propriété des événements
sonores, mais un événement en lui-méme, avec gaepstructure aspectuelle. Le fait que
Mizue ait choisi des entités unitaires, simplescomplexes mais toujours multiples, pour
représenter visuellement les timbres est une téussihétique : cela nous donne la sensation

d’étre face a des processus complexes.

La seconde remarque vise une autre distinction casglée : I'axe sémantique
ponctualité / durativité. On a déja vu qu'il y aifr types de timbres dans cette série de films
selon leurs extensions. Les timbres « courts »,no@meux qui sont présents dans le film

Timbre E peuvent étre décrits comme « ponctuels », taqukdes timbres de moyenne durée

1 Entendu dans le sens de Schaeffer comme « tonbptéhe et événement sonore pergu comme un
ensemble, comme un tout cohérent, et entendu dam®coute réduite qui le vise pour lui-méme,
indépendamment de sa provenance ou de sa sigioifica{Chion, Guide des objets sonores. Pierre

Schaeffer et la recherche musicale, 1983, p. 34).

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 231



et les timbres longs peuvent étre décrits commeratifis ». Or la figure 4 nous laisse
percevoir que les sons percussifs ont aussi urog@pént temporel, une « micro-durée ». De
nouveau Mizue parvient a cet effet en représemmtimbres a travers une séquence visuelle
durative, jamais avec une simple intermittenceettet, la durativité d’un événement est une
fonction de la granularité ('échelle) dans lageaih observe un phénomene. Dans ce sens on
peut affirmer que Mizue nous offre une sorte deigrascope temporel » (c’est-a-dire, qui
amplifie non pas I'espace mais le temps) sans appdh rescousse la solution plus banale du

ralentissement.

A ce point, je voudrais revenir sur la questionl@earrativité et ses rapports avec
I'aspectualité. La structure aspectuelle des staie qu’elle vient d’étre décrite, nous met
face a une expérience perceptive unique de la telifgo qui la place au cceur de toute
aspectualité, puisque les phénoménes sonores dewmiedes « objets », « acteurs », figures
ou méme indices d’emplacements, ou de localisatiemgoraires, par périodes limitées et
avec des étapes d’apparition, de maintien et gmdi®n. Le monde deffresacoustiques est
plus un monde ddevenirs En ce sens, les expériences audiovisuelles da Mizue dans sa
sérieTimbre constituent un laboratoire phénoménologique qusnoontre un paysage tensif,
peuplé par des processus quasi narratifs ou méxnarratifs, la ou les modulations du
changement précédent les déroulements des actiensées.

Il faut donc revenir sur le role de I'observatéddans I'aspectualisation, quand il
s’agit des productions audiovisuelles lues commemaratives. Comme cela a été remarqué
par la théorie sémiotique (GREIMAS & FONTANILLE, 99) ; (FONTANILLE, 1991),
I'aspectualisation est directement liée avec lexgasus d’embrayage/débrayage, qui est la
dimension déterminante. Dans le cas présent oncu&.c’est la dimension sonore qui donne
la structure aspectuelle a I'expérience d’audiawvisiD’apres Jacques Fontanille, « ...pour
étre énonces, un proces ou une figure doivent atioiggment étre ou bien focalisés, ou bien
aspectualisés ; s'ils sont aspectualisés, c’esirga’ fait le choix de manifester telle ou telle
composante dans la perspective (et dans l'attrgctia tout » (FONTANILLE, 1991). Dans

Timbre A to Zla focalisation est réduite (a travers la neidgasion du fond, le manque de

232 On peut toujours dénoncer I'oculocentrisme de aecept. Or, d’'une facon plus conciliante, on
peut 'assumer simplement comme une synecdoqueerégféle qui remplace la structure perceptive
dans sa totalité multimodale par le sens de laN@anmoins, un peu d’« auriculocentrisme » ne fferai

pas de mal...
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profondeur, I'annulation des sources sonores, Bapment audio-visuel) de telle sorte qu’il y
a un embrayage presque total, comme si l'audiotafma était directement face a un monde

possible, comme dans I'expérience du monde naturel.

On peut se souvenir ici de notre petit détour difgpiour remarquer I'alignement de
I'expérience d’audiovision avec l'expérience géeédu monde, ou ce sont les aspects
dynamiques des mouvements et des transformationsdéterminent la reconnaissance
primitive d’événements, et non les catégorisatibasées sur les actions et les objectifs.
L’aspectualité nous rapproche donc de cet horitmtrait et ouvert des « préconditions de la
signification ». Mais pour que cela soit le casgst nécessaire de prendre en considération
I'autre dimension constitutive de la productionssuns.

Rythme, tempo, intensité : la structure tensive d&a sérieTimbre

Jusqu'alors, je me suis concentré sur I'aspectu@ihporelle de la série Timbre. Cela
veut dire qu’on n’a rendu compte que du plan depfession de la sériimbre Pourtant, j'ai
proposé I'hypothese que $gnchrese figural@a combinaison entre des événements sonores
et des entités plastiques) nous met face a unendiore perceptive pure, figurale, qui peut
étre remplie par des contenus somatiques et deésést diverses. Mais pour ne pas laisser
completement ouverte cette question, je voudraister@ant compléter la lecture d@nbre A
to Z avec les autres dimensions de la structure tenproposée par la sémiotique

(post)greimassienne.

Effectivement, I'aspectualité temporelle ne nousrdoque la dimension extensive de
cette structure : on peut mesurer les durées, leallas intervalles et les positions. Mais les
timbres-entités de Mirai Mizue, comme présenceseqtrient et sortent des horizons visuels et
sonores sont aussi des forces intensives, que iperduchez le spectateur effets de sens

différents.

A ce point on peut se souvenir de ce que Roger @ipelle lamise en phase : le
processus qui me conduivirer au rythmede ce que le film me donne a voir et a entendre »
(ODIN, 2000, p. 38). Odin utilise ce concept suttpour parler de la narration et de la
fiction, en proposant unmise en phase narrativet unemise en phase énonciativer la

mise en phase peut donner lieu aussi a un modelagure » des films nommgode
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dynamique(BUCKLAND, 2004, pp. 89 ; 104-107), omode énergétiquéODIN, 2000, p.
160-162 ; ODIN, 2011, p. 50-53).

DansDe la Fiction,le mode énergétique se confond avec le mode spdatizant. Si
I'exemple qu'Odin analyse en profondeur est laieerslu film Metropolis(Fritz Lang, 1927)
fait par Giorgio Moroder (1984), ses derniers exissont des films comme Star Wars,
Terminator, etc. Le type de films que Laurent &ullappellede feu d’artifice.Dans Les
espaces de communicatigrgr contre, Odin fait la distinction (bien que pzaire) entre le

mode spectacularisant et le mode énergétique,farisda@nt le dernier comme suit:

Définition du mode énergétique

Niveau de l'espace: construction d'un espace insage{vs un monde ou un espace

spectaculaire).

— Niveau discursif: blocage (partiel) de la productiadiscursive au profit d'une
construction fondée sur les variations rythmiquiele® variations d’intensité.

- Niveau affectifrelations fondées sur des effets plus que surféssa®.

— Niveau énonciatif: construction d'un énonciatewtifi (ODIN, 2011, p. 53)

Méme si ces criteres peuvent étre appliqués amsfile Mizue, c’est le troisieme
critere que je veux discuter. Effectivement, erlgrdrdu vidéo-clip, le type de film qu’active
par excellence ce mode de lecture, et du « dépkmenans notre espace culturel de la
hiérarchie image/son au profit du son (JULLIERDsin affirme que c’est «le signe d’'un
autre déplacement : celui du sens vers I'énerg@@DIN, 2000, p. 161). Et danses espaces
de communication« Il y a toujours production de sens, mais cellpasse en quelque sorte
au second plan : Iimportant se joue dans la oxladu corps » (ODIN, 2011,p. 5Mais ici
cette relation somatique ne laisse pas d’avoirantam air péjoratif.

Or on peut prendre un autre chemin pour placerefge dans la dimension
sémantique deTimbre, et dans I'expérience de son spectatdliest le chemin de la
sémiotique tensive, qui met au centre ou a la loleséa production du sens I'expérience
sensible. Dans ce contexte, la description de desmlité temporelle nous a donné la
perspective de lasaisie, relative précisement a «la position, I'étendueleetquantité »
(FONTANILLE, 2003, p. 71). Ce qui manque donc démslescription delimbre c’est la

233 C’est moi qui souligne.
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perspective de lavisée relative a lintensité, la dimension qui permet décrire les

« vibrations » et les affects du spectateur.

Dans la structure tensive, on place lintensitél'étendue sur deux axes qui
permettent leur description en termes de « graslientt’intensité a deux sous-dimensions : le
tempoet la tonicité, tandis que I'étendue reléve du temps et de I'esp@rea déja vu
comment les relations de rythme et de synchronteméent plus généralement a I'arythmie.
Maintenant, on peut revenir sur l'autre effet dessqui complément celui de I'arythmie. Les
variations de vitesse des timbres, ainsi que Ipétitéons et les arythmies, produisent une
premiére variation deempo: de l'ordre des régimes musicatfx régis par les rythmes et les
synchronismes, on passea un régime chaotique, iprddns ce cas pdfaccumulation

d’arythmies et de désynchronismes.

La logique dd’accumulatiorf*® régne dans chaque épisodeTdmbre mais aussi dans
la série comme ensemble, et au coeur de cette bgiplace l'intensité. Et cela est vrai tant
pour la bande-son que pour la bande-image. L'actation affecte leempo: bien que tous
les timbres se répétent a vitesses reguli#eesumulationproduit un effet d’accélération et
la désagrégatiorde timbres et entités produit I'effet contraire:rhlentissement. En ce qui
concerne la tonicité, 'accumulation produit aussi effet « tonique », qui a comme limite
I'ébranlement La désagrégationdans cette dimension, produit un effet « atogeixconduit

aucalme avec la limite de Hypnose

D’aprés Jacques Fontanille, «si [lintensité affect est celle qui apparait
conjointement a l'actualisation de la valeur, altwsite intensité associée a un contraste
perceptif, et participant de l'actualisation d'umeleur discursive, pourra étre portée au
compte de la passion » (FONTANILLE, 2003, p. 21B). 'auteur ajoute : « l'intensité

passionnelle du discours a pour corrélat phénorogitple la proprioceptivité, la sensibilité

234 Bien sdr il y a des régimes musicaux qui donner@ place importante aux arythmies et aux
désynchronisations. Dans le domaine de la musigpelaire, on peut mentionner le cas Math
Rock défini précisément par «une métrique atypiquet> par « [l'utilisation de mesures
asymétriques ». En ce sens, quand je parle denlasicalité » j'invoque ici le « sens commun », une

sorte ddrameou de « catégorisation stéréotypique ».

235 En fait, 'accumulation peut étre congue commarait stylistique chez Mirai Mizue : une logique
similaire se déroule dans les films dérivés dedliegimbre (comme Tatamp), mais aussi dans films
commeJam(2009) ouWonder(2014).
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du corps propre qui sert de médiateur entre lex gians de la sémiosis » (FONTANILLE,
2003, p. 215). La séri€imbre A to Z« fait vibrer au rythme des images et des sonstsen
corps a vitesses et intensités variables en uha@ifaplétement différent de ce que produisent
les films spectaculaires ou méme les clips vidéaisreelon la méme logique énergétique qui
donne au son la baguette du sens, mais pour actieeforme d’audiovision ou la « vision »
est au service d'une écoute réduite, une sortatddntemplatif de I'ouie, ou de la saturation

qui conduit & un chaos qui, heureusement, duretosijmoins de trente secondes.

Pour finir : la série dans le cadre des pratiquesé&niotiques

La série Timbre A to Zpeut s’inscrire dans la catégorie dEsrmes breves
audiovisuelles(PERINEAU, 2013 ; PEZZINI, 2013)Néanmoins, il s’agit d’une forme
particuliere et peu étudiée qui résulte d’une gretisémiotique et d’'une stratégie consistant
en la sériation de la création a partir d'une ainte auto-imposée : faire 30 secondes
d’animation par jour pendant 26 jours, et I'émissomrrespondante. Tout un tour-de-force,
répliqué par les spectateurs qui ont suivi les gios sur le canal déimeq mais aussi par
ceux qui ont audio-visionné la série a d’autres moi$, ou qui I'ont regardée comme un film
unique, dans des pratiques de réception différefiegdout cas, on peut identifier aussi une
structure aspectuelle dans la série comme enseaussi bien a partir de son exhibition sur
internet pendant 26 jours, que comme les 26 clegpdiun court métrage regardé dans une

séance.

On a déja souligné que les filmEmbre A et Timbre Z sont contrastés selon
'opposition simple (A: un seul timbre/entité visuelle sans supefwss, répétitions
espacées)> complexe(Z : plusieurs timbres/entités, superpositions sl@ss et des entités
visuelles, répétitions enchevauchées). Bien gue meisse donner une perception erronée de
la progression dans la complexité, parce que fian fim la complexité ne suit pas une
progression nécessairement ascendante, I'exista®tte perception nous fait penser que
les phases inchoative et terminative imposent aélée considérée comme ensemble une
condition de « lecture » selon la durativité, reaée par la linéarité de I'alphabet qui sert a
dénommer chacun des courts métrages. Ce schémtaames> de I'alphabet fournit aussi un
sémantisme particulier a la série : est-ce quistexun langage ou une écriture des timbres ?
C’est un langage « sans contenu », ou simplemgmelaze que, comme le pensait Hjelmslev,

la substance de I'expression et la substance diermome sont qu’'une seule et méme chose ?
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En outre, la structure globale de la série renwitinstance d’énonciation, non
seulement par le fait que I'« auteur empirique freoflirectement son produit au public,
comme il est trés commun aujourd’hui sur intermegis par le fait que, a travers la
réutilisation des timbres/entités dans d’autresdil et de leur répétition a l'intérieur de
chaque film, le spectateur peut identifier une dogi de production et une caractéristique des
médias numériques qui a été identifiée et décateLpv Manovich dans son livige langage
des nouveaux médiasa:modularité:

Les éléments des médias, que ce soit des imagessoms, des formes ou des
comportements, sont représentés sous forme dectomtie d'échantillons discrets
(pixels, polygones, voxels, caractéres ou scrigggments qui sont regroupés dans
des objets a plus grande échelle, mais tout enecwast leur identité séparément. Les
objets eux-mémes peuvent étre combinés a leur tconduisant méme a des objets
plus grands, sans perdre leur indépendarfdANOVICH, 2005, pp. 75-76§°

Effectivement, la technologie numérique permet azudi de transformer une
animation faite a la main sur papier, image pargeaintégrée avec une bande-son
représentant une entité/timbre donnée, dans urné disicrete, un « module » qui peut étre
répété, multiplié et transformé, et aussi réutitlaés plusieurs films. Ainsi le travail créatif de
Mirai Mizue combine des techniques du dessin tiadlitel avec des techniques numériques
dans un procés creatif toujours ouvert a de noewedixpériences. En reconnaissant les
timbres/entités comme des unités de cette sortarmgage des timbredont on vient de
parler, combinées dans des énoncés différentpeletateur « sent » la présence de celui qui

« parle » le langage des timbres, le responsaldem@laisir et sa perplexité.

281y a une traduction de ce livre au frangais,syaicite I'édition en espagnol, et je traduis.
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Conclusion

Tout au long des deux analyses ici proposéesg$anyeé d'aborder le phénomene
audiovisuel du point de vue des pratiques sémieigCela implique de prendre en compte
toutes les pratiques engagées dans la productaramcés audiovisuels, mais aussi dans sa
réception et son interprétation. Pour en faire fgil appel a la notion de dispositif, compris

comme la scene de la pratique ou les expériencesrdise produisent réellement.

Le concept de dispositif, cependant, a d( étreapsdr, c’est-a-dire, n’étre pas compris
comme un seul, mais comme de nombreux disposéltsmdes formes et les techniques de
production, mais aussi en fonction de la conceptierdifférentes scénes de réception. Dans
ce but, jintroduis le concept digspositif animatiquea savoir le dispositif propre du cinéma
d’animation, tout différent de ce du cinéma PVR.

Bien que, selon Philip Brophy le concept de digifcanimatique peut étre appliqué a
tout le cinéma, dans la mesure ou il est le résdé#da mise en dynamique de photographies
statiques, il y a une différence radicale : danfine de PVR il y a des objets (y compris le
propre caméra) et des étres qui bougent par euxesi@m par les forces d’autres « étres »,
selon un ensemble de dynamiques du « monde natukgisuite, c’est le dispositif ce qui
«gele» leur mouvement dans les photogrammes, pogiditialiser immédiatement comme
un dynamisme restauré, mais que tire profit deactéristiques de la perception humaine
(notamment, Effet ph) et le dynamisme du dispositif lui-méme (le moueatnde la bande-

image en avant du projecteur) pour fournir un mouset presque exact a l'originale.

Le cinéma d’animation, par contre, se produit grada capture, image par image,
d’'objets statiques dont leur position ou leur cguafation est changée avant d'étre
photographiés (c’est le cas du stop-motion et gxigation), ou quand il s’agit de dessins, ils
sont complétement remplacés par dautres dessies ae petits changements, en
reconstruisant les étapes d'un mouvement qui estreit artificiellement. Méme dans le cas
de la rotoscopie, ou le dessinateur retrace le ement d’'une PVR préalable, il y a un
processus de transformation visuelle (voir Groupd 992, p. 139 ; Klinkenberg, 1996, p.
386), qu'affecte aussi l'effet global du mouvemefette construction artificielle du

mouvement est une caractéristique exclusive dudigpanimatique, et elle a conduit aux
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animateurs a développer une étude systématiqueodirament (des objets, des étres ou du
point de vue de la caméra) dans toutes leurs plegE®Ccessus, et a systématiser le résultat
de ces études a travers des techniques et prosgouseou moins standardisés. Il s’agit de

techniques que permettentdecrétisation du flux temporedt lacomposition du mouvement

de facon si détaillée comme les techniques de Eque.

Cette caractéristique a permis au film d'animatde trouver des moyens pour
synchroniser le son et I'image qui ont devenueparge immédiate du dispositif lui-méme.
Bien sir, la possibilité de synchroniser le soliraage avec précision n’est pas exclusive du
film d'animation, ou pas méme des « talkies » erég#, mais elle est une capacité humaine
fondamentale que, en fait, est la base de la mesiglle-méme comme pratique
anthropologique, et aussi de la pratique de laeldres source de ces deux pratiques est, bien
sr, notre existence incarnée, notre corps et ses/ements, ses rythmes, ses déclinaisons
(LEMAN, 2008).

Que est la danse, mais une recherche de synchronjsge dialogue ou d’échange de
nos corps avec la musique (et avec d'autres carps)musique qui a son tour vient du corps,
de son sens du rythme et du mouvement? La comi@medu rythme et du synchronisme
est une pratique partagée par le cinéma, la dafsenegénérale, par toutes les «arts
vivants»¥%’. La prééminence des Gags d’humeur physique (adsidehutes, la maladresse,
etc.) qui caractérisent le genre burlesque héetdepdessin animé, aussi montre le caractéere
fortement corporel du sens narratif et de I'esthéti de Il'animation (WELLS, 2011);
(NEUPERT, 2011).

De méme, I'expérience de la musique instrumentl@wssi une source évidente de
notre expérience du synchronisme : quand nous wWya@m musicien exécutant son
instrument, nous percevons la synchronisation e lmouvements avec la musique qui vient
de lui. En effet, la performance musicale a étéawori du dessin animé depuis ses origines,
comme l'ont souligné Daniel Goldmark, Michel SeivifSELVINI, 1995) ou Guido
Michelone (MICHELONE, 1995), parmi d’autres.

B7 En effet, la danse a été représentée par le cirdBamimation a plusieurs reprises. Voir, par

exemple Fuente especificada no validaetFuente especificada no valida.
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Ainsi, au stade du film « muet », on a cherchéylackronisation avec la musique
d'accompagnement, par exemple, mais dans ce asjtila musique ou ses interprétes qui
cherchaient se «synchroniser » avec limage. Paigc l'avenement du sonore,
I'enregistrement visuel de la caméra a trouvé squoivalent dans les microphones
d'enregistrement sonore. Et bien que les deux g@oppissent se construire indépendamment
(dans le son post-synchronisé) ce dernier poutrateiregistré comme une référence pour la

bande visuelle, afin de réaliser la synchronisation

Dans le cas des films d'animation, cela a égalegténpossible et, en fait, a fait partie
de leur technique de sonorisation de base. Ceptrldagrande découverte du premier film
sonore animé a été la possibilité de construire diexx temporaires (ce de l'image et ce du
son) simultanément et de maniére synchramemme un pur artificeCette découverte a
permis I'émergence et la normalisation des prasiquéatives allant du primaimickey-
mousing dont nous avons parlé a plusieurs reprises, aokepsus plus complexes et
élaborés, comme la synchronisation des différeitsanx de profondeur de l'image avec les
éléments de la bande-son (les voix, les bruitsaetnlsique), en le donnant a chaque
personnage ou entité dynamique une piste et unéor@eur sonore particuliere, en
combinant tous les éléments dans une conceptioarssariobale, selon différents criteres
esthétiques?,

De plus, pour parler en termes sémiotiques du dighoje propose de faire la
distinction entre le dispositif de production etdispositif de réception, ce qui nous permet
également d'intégrer la théorie de I'énonciatiamsdze domaine. Du point de vue du dispositif
de réception, il est possible de suivre historigeleinia réponse qu’ont eu les dessins animes
de Disney dans le public de I'époque, et le faé guprocédure ait été copiée par d'autres
studios pour trouver de nouveaux usages et de Hes\asthétiques. Dans cette évolution, il
est nécessaire de mettre en évidence la tendangeepsive vers le film musicale des studios

d’animation (mais surtout de Disney) et l'assinolatdu dessin animé comme un type de

238 A cet égard, 'exemple donné par Jon Newsom eéstitiustratif. Il s’agit de la séquence connue
comme The Flight to Neverlanddu film Peter Pan(Walt Disney, 1953). Cette séquence est
particulierement compliqguée a cause de l'usage dainéra multiplane, mais aussi par sa conception
sonore (NEWSOM, 1983, pp. 280-283). Pour audicewier cette séquence :

https://www.youtube.com/watch?v=zfO0OmEe9EOs
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cinéma éminemment pour le jeune public, une teralgnc serait consolidée avec le mariage

entre I'animation et de la télévision.

Ainsi, le dispositif animatique a continué en sensmidant dans le domaine du
cinéma, en entrant une série de stratégies (daenkque le donne Fontanille a ce terme) de
distribution et d'exhibition, ou le film a été cdonnée avec d'autres pratiques de l'industrie
de la consommation associées au public d'enfantss raussi avec des stratégies de
production, comme les adaptations de littératurdeaontes pour enfants. Un élément clé de
cette stratégie a été la composition musicale ephlamercialisation dans l'industrie de la
musique, par le choix des chanteurs célebres gufirdtent les themes musicaux des films.

Dans sa mutation vers la télévision, le dispositiimatique s’est adapté facilement a
la "scéne domestique" de réception, étant assamé@ &our avec les modes de vie des sociétés
industrielles : liée avec les loisirs des enfalitsiimation a commencé a occuper une partie
de son «temps libre», en faisant partie de la progration des weekends, etc. Bien sdr, cet
enfantillage n’est qu'une des nombreuses tendanaes pris le dispositif animatique tout au
long de son histoire, bien que l'une des plus rdpes) une tendance qu’a finir par assimiler
ce dispositif au sein du dispositif cinéma de digsement traditionnel.

C’est dans ce sens que tous les outils descrighiifile du son au cinéma mentionnés
dans le chapitre 1 pour le cinéma PVR peuvent égaie étre appligués au cinéma
d'animation narratif, alors que celui-ci partageties en plus les conventions narratives et les
stratégies avec celui-la. La tendance vers lesmalivisuel dans l'animation numérique a
également renforcé cette assimilation, ainsi coffartendance a incorporer I'animation dans

les effets spéciaux au cinéma PVR.

Cependant, dans cette these je choisi de ne pasmentrer sur le développement du
dispositif animatique tel qu'il a évolué dans let@an américain et dans la production
industrielle. J'ai pris comme sujet une autre tiadi du film d'animation qu'a également
donné un réle de premier plan a la bande sonerélm appelé abstraite ou expérimentale, et
en particulier la pratique connue sous le nom aedassiné, ou son animé. Les différences

radicales de ce type d'animation avec le cartooaveg I'animation industrielle, soulévent la
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guestion de savoir si n'est pas nécessaire plaerakgalement le concept de dispositif
animatique, ou s'il s’agit tout simplement de diéfétes utilisations du méme dispo$fif

Une premiere réponse peut étre trouvée dans I geEthéalogie que j'ai proposée au
chapitre 3, ou, d’aprés Patrick Barrés, j'assod@afim expérimental des «artistes sonores»
avec les pratiques de l'atelier des arts tradigtmnToutes les techniques du dessin sonore
identifiees dans ce parcours (le son tracé ou dagé&tement sur le film ou le son tracé sur
papier et photographié dans la bande d'imagegjentita relation de I'animateur avec l'objet-
support plus proche de ce de l'artiste plastignee aes matériaux, et plus éloignée du labour
du travailleur spécialisé dans le cinéma industoal les travaux liés a la production du son
sont tres diversifiées. Ainsi, dans le domaine'@®ociation «en acte» c’est une personne ou
une équipe tres réduit, ce qui est en charge dedduction globale, y compris la bande

sonore.

Cela permet que I'animateur apprenne a connaitaengdnipuler leur matériel a des
degrés de précision de trés haute teinte, en depahd des codes tres élaborés. Ainsi, la
pratigue du son dessiné le permet a une persoamene McLaren (et avant lui, a
Pfenninger) de « descendre » au niveau des unitésaies et des traits des sons, pour créer
son propre code d’équivalences avec les formesNes) et la création des configurations
sonores qui ne peuvent pas étre atteints autrefant ce parcours, j’ai suivi le déploiement
du dispositif animatique de production, en montraminment sa composante matérielle a
permis aux dessinateurs sonores créer tout ungiigpoental, selon la terminologie Siroi-

Trahan.

Du point de vue d'un dispositif de réception, diéarsalyse deSynchromig'ai essayé
de montrer comment McLaren a introduit une dimeamsiadidactique » dans sa conception

générale, en présentant au début des équivalentimsge d'une facon simple, et en

239 | 'existence d'un film commegantasia (Walt Disney, 1940), qui parvient a intégrer lesnies
narratives et esthétiques propres du cartoon aveatres plus prés du film expérimental

« synesthésique », ainsi que l'intégration d'unkrtelogie sonore comme le Fantasound, qui a ouvert
de nouvelles possibilités d'audio-vision dans teésitres, nous font penser que cette seconde itlée es
également plausible, ou du moins que la distinctenire les différents types de dispositifs

animatiques est floue.
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incrémentant sa complexité tout au long du film.drs, l'incorporation a I'écran des formes
visuelles de la bande sonore offre également autatper la possibilité de capturer les
équivalences exclusives de cette technique entragé et le son. Ainsi, il semble inévitable
dans ce genre d'animation, I'incorporation d’'uneetision méta-sémiotique, qui permet au

spectateur d'acqueérir les compétences nécessauremferpréter ce type de film.

Cela me conduit a une série de questions : esissiple d'interpréter correctement
une animation comme Synchronie, d’une perspedativeanent@ Est-ce que cexte filmique
offre lui-méme les clés de son interprétation? Ratuquelqu'un avec l'ignorance totale du «
comment a été fait » découvrir la richesse de ges/d@lences visuelles-sonores? Pourquoi

«sauter» au niveau des pratiques pour son intatgmé?

Dans le cas des deux lectures «en profondeur »ionest dans cette thése, ceux de
Terence Dobson et d'Utako Kurihara, le point deaitgemble étre toujours la technique
avec laquelle le son a été produit, et le fait gue que vous voyez est ce que vous
entendez ». Cette information ne figure pas darfine méme pas dans son paratexte, et
seulement si I'on a vu des documentaires ou desnaortaires de McLaren lui-méme, c’est-
a-dire, si I'on a eu acces a l'information "extérran pourrait découvrir que ce qu’on voit
dans I'écran est la bande-son. Pour capturerrm® denc, il est nécessaire d'accéder a un
réseau d’intertextes avec une emphase métatextioelle Ces intertextes ont pour théme
central la pratique de création de l'artiste, saténiel et sa technique, y compris le travail sur
le support, la construction des codes des équigeseison/image, etc. Autrement dit, les

informations générales de ce que j'ai appelédgpositif de production

Ainsi, une partie importante de I'analyse de laigug du son animé a consisté en la
reconstruction du réseau intertextuel que "entole&dlim, que I'explique et le complément.
Et bien que l'analyse de ces informations ne recepas I'analyse directe de la pratique de
création « en acte » -difficulté infranchissablegifiétude des produits historiques-, elle est
un complément d'information essentielle qui devigatfois plus précieux que de cette qui
fournis le film lui-méme. C’est le cas du spectateccasionnel qui trouve le film "ennuyant”
ou " sans sens", mais qui est surpris et heureandjul est informé des détails de leur

production.
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Cependant, bien qu’on n’aille jamais acces a clsnrations "externes"”, le film lui-
méme offre des caractéristiques visuelles et ssmpie « sont | »" et qu'un spectateur attentif
pourrait saisir et interpréter. Mais l'accés a camactéristiques dépend inévitablement du
dispositif de réception, notamment de sa dimensiaterielle. Par exemple, certaines des
caractéristiques sonores manipulées par McLaren sme systeme de cartes dépendent d'un
systéeme d'amplification spécifique, stéréophonicud, permet une certaine qualité de la
reproduction. Avec un systeme monophonique serartlys certains mouvements ou
déplacements du son, ni le sens de la profondeuwoggstruit par moments McLaren dans son
court-métrage, et qui dépend de la manipulatiotiickensité et de la réverbération décrites
dans chapitre 3. Donc, en ce qui concerne le sdexgiérience d'écoute, ou se trouve la

limite de leur « immanence »?

Bien sdr, il y a un sens qu’'on peut toujours cagtutans les pires conditions de
réception audiovisuelle (quand I'on a au moinssigaales de I'image et du son), et provient
de la synchronisation détaillée entre les figureéongetriques (carrés et bars), leurs
mouvements et leurs transformations, et les strestuythmiques et mélodiques (leur
aspectualité) de la bande sonore. Ce niveau dedsasxpliqué par l'effet de synchrese dont
nous avons parlé, et se produit presque automatigpiedans le plan purement perceptif. La
construction d'un objet de sens a partir du mégalge sémiotique peut étre faite avec les
outils offerts par cette discipline, y compris leveau énonciatif, comme dans la lecture

présentée ici dans le chapitré®3

Cependant, il y aura toujours une question ouvaiutela pertinence de l'information
perceptive qui est perdue pour ne pas avoir acagscanditions idéales de perception.
Comment affecte-t-elle la lecture de la dimensiémantique profonde lignorance de sa
profondeur sonore ? Cela me porte a croire quirdasieres de la textualité filmiques ne sont
pas tout a fait claires, et qu’elles se confondemic le propre dispositif. Si un cinéaste (ou
une équipe de production) a le contrdle sur lexcluni systéme de I'amplification et de la
reproduction sonore requis pour saisir pleinemenpérience audiovisuelle, et il calcule les
effets de sens dans ces conditions, ou I'on pdwraiment tracer uplan d'immanencedans
le cas du cinéma et de l'audiovisuel, c@ans le dispositif lui-mémde veux dire que tout

plan d'immanence tracé sur la textualité filmigeeasfragmentaire et incomplet, et que

240 Voir aussi 'annexe 1 avec la description par séges d&ynchromie.

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Sciesheésingage | Université de Limoges | 2016 244



I'analyste qui fait appel a cette réduction méthagique de ce type devrait étre conscient de
ce fait.

L'accent de la sémiotique et de la narratologidcaiglielle sur le dispositif du film
institutionnel classique a fait que tous les aspdetla gestion de la perception opérée par le
dispositif deviennent supplémentaires de la comuesaarrative, a travers lequel on a accés
aux autres niveaux sémantiques. D'ou que la mapeéereeptive (sonore et visuelle) est
envisagée seulement dans la mesure ou elle peemmirgtruire une diégése, de représenter
un point de vue (ou un point d'écoute), et de @adr a la distribution générale de
I'information narrative et ses modulations; or €ettformation perceptive est défini comme
«exces», comme le font David Bordwell et Kristinontpson dans sa définition du style
filmique, en utilisant I'expression de Roland Ba#gtpour confiner a ce nom tout ce qui ne

peut pas étre assimilé dans le style (c’est-a-thre,ce qui n'est pas controlé).

Ce détournement n’est pas possible dans le casrddsctions audiovisuelles comme
ceux que jai discutés dans cette these. Ces firaposent a nouveau la question de ce qu'a
été décrit auparavant des sémiotigues monoplanaimesdes non-langages. En ce sens,
Jacques Fontanille invité a effectuer un mouventie@brique qui peut étre tres utile pour
comprendre les phénomenes expressifs dans I'aad@yviassumer tous les langages comme
non-langages, pour accéder a ce niveau de «sensppifr que, dans la formulation de
Fontanille, était renvoyé a l« acte d'énonciatiode» la pratique de production de sens
(Fontanille, 1995).

Ici, j'ai suivi un chemin similaire, mais pour Idisar le niveau de lgoraxis
éenonciative dans le dispositif, ou se trouve enregistrée nal&ment la configuration
perceptuelle de I'expérience audiovisuelle. S'ia yune idée qui semble pour moi encore
fondamentale dans la théorie du dispositif, mémres da formulation originale de Baudry, est
I'idée que la technique est porteuse de sens, ceaisens n’est pas nécessairement une
«idéologie» articulée avec une « production deulgextivité ». Je ne nie pas que, en effet,
cela puisse étre le cas, mais je pense que ceestren principe, beaucoup plus simple et en

méme temps, plus profond.
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Le dispositif audiovisuel et I'actant de I'audiovison

J'ai déja avanceé que le sens qu’est construit etaijeule dans les dispositifs est, en
principe, corporel, comme l'est tout sens que I'hmarle donne au monde et a l'expérience,
selon l'idée partagée par les théories de la «tiogrincarnée » et par la sémiotique tensive.
Par conséquent, dans tout dispositif il y a uneedision sémantique qui est produite et
maintenue au niveau de la perception, alors quésitedéja configurée sémiotiguement. La
particularité du dispositif animatique de ce quéappeléynchrese figuraflans I'analyse des
films de Mirai Mizue c’est que la production de sesst réduite, ou mieux, est concentrée,
dans ce niveau de l'expérience incarnée. Pouilhes én général (y compris le film narratif
traditionnel d’animation), ce niveau cede la plaxed'autres formes de catégorisation
sémantique, qui seront « versées » en figures gs@n syntagme dans des configurations

narratives, etc.

Je vais donc essayer a formuler la structure éleamerde la signification a ce niveau,
a la suite de certaines des idées contenues darchdgitres précédents, et d’autres idees

provenant des traditions associées au paragraphédant avec le sens incarné.

Le dispositif audiovisuel a été construit pour ypet de manipulation du spectateur
que jai appeldaire-percevoir Ainsi, la premiére opération du dispositif semddcalisation
spatiale de l'observateur a partir d'une « logistide la perception?¥. Ainsi, ce spectateur
abstrait est avant tout @ttant positionnelin centre déictique, situé dans l'espace géréepar
dispositif. Baudry décrit en détail comment opeeeamplacement des spectateurs du cinéma
traditionnel, associé a la salle obscure du cinéha I'expérience collective d'un public
anonyme. Cependant, cet emplacement peut étrdieffans d'autres conditions matérielles,
dont la seule exigence est la présence de sourog®lées de son et de lumiére.

A ce stade, il est important de dire que si le ab@jif nécessite I'étatisme du
spectateur, est par la configuration perceptivéadésion, parce qu'il est toujours possible

d'écouter en mouvement, comme bien le savent leducteurs de voiture ou les personnes

241 Je prends cette expression de Paul Virilio, maiinterpréte dans son sens le plus élémentaire
comme le contréle de la perception par le biaisad'médiation technologique. Pour le sens original,

voir Fuente especificada no valida.
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qui font du jogging. Cet étatisme est seulementig, et applique uniquement a ce qui
Fontanille appelle le « soi », associé au corppner@FONTANILLE, 2011, p. 13). Parce que
l'autre aspect du corps, Ehair, concernant le « moi » est un centre déictiqueilration
permanent et, dans le cas du cinéma, cette vibrasb suscité par les sons et les images

fournis par le dispositif.

En ce sens, I'étatisme est en fait une interrugganporaire de la locomotion, et non,
comme pensait Baudry, une suspension de la métriitil associait a la «immaturité
moteur» de I'enfant, et puis a l'inhibition de latritité dans le réve. Selon les conditions du
dispositif de réception, en plus du mouvement @escylans I'exploration de I'espace visuel —
I'écran dans ce cas- le cou et la téte se déplamgaliement dans cette exploration, qui est
articulé avec la perception des sources son redhdeece, qui peuvent étre distribuées
autour. De méme, le corps réagit a des stimuligegeéme s’eux provient d’'un monde
artificiel et fictif, comme on peut le vérifier lerd'une séance de cinéma d'horreur: le
spectateur peut fermer les yeux, couvrir son visage ses mains, tourner la téte dans la

direction opposée a I'écran, méme sauter apreg @pparition ou un son soudaines.

A cet égard, une alternative a la conception aasstu dispositif peut étre la théorie
du "PECMA flow" de Torben Grodal. PECMA, acronymegkis de Perception, Emotion,
Cognition et Motor Action, est selon cet auteurfliex continu de l'activité cognitive du
spectateur audiovisuel, qui commence par la pdmemtes stimuli visuels et auditifs, se
poursuit avec des réponses émotionnelles (la preraigtivité cognitive qui est activée par
des stimuli), suite dans les processus cognitifealé niveau associés a la catégorisation, la
formulation d'hypothéses et inférences, etc., etesmine par l'action motrice, également
présente dans le cas de I'expérience filmique, duencontrélée a partir de la connaissance du

caractere fictif ou artificiel de ce qui est vieatendu (Grodal, 2006).

Dans ce contexte, I'actant positionnel de la saeéception audiovisuelle participe
d’'une viséeet d’'unesaisie (FONTANILLE, 2003, 161). Le premier niveau de péxience
audiovisuelle, le plus élémentaire et automatigsece de la visée : I'actant de I'audiovision
est un «sujet vibratoire », pure chair sensiblasdan espace perceptif ouvert. Dans le
synchrese figural cela est le mode en vigueug spectateur est articulé avec sa cible par le
rythme et l'intensité de I'expérience, ou c’estaiirle son ce qui impose ses structures et ses

déploiements. Dans ce cas, si I'actant blanc estconfiguration sonore et visuelle, I'actant
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de contrble est opéré par le dispositif lui-mémesa&tgestion des traits d’'acces a cette

expérience.

Par exemple, dans les animations de Mirai Mizuemja analysée ici, un composant
visuel qui fonctionne comme actant de controletdegond blanc et indifférencié, ou peut-
étre mieux, « l'absence de fond », qui permet faiment des entités-timbre, son parcours
éphémere et le cyclique de ses apparitions etrligpe. Il s’agit d’'un horizon neutre, ce qui
permet I'émergence des présences visuelles etesorivans le film de McLaren il y a aussi,
en principe, un actant de contréle neutre : le food, mais il est bientét remplacé par la
grille des barres qui régit la répartition des ésmet des colonnes de couleur, leur organisation

en groupes, etc.

Dans la dimension sonore, le contrble est déterpeamde dispositif de distribution des
sons. C'est a ce niveau que les caractéristiquamitgues du dispositif de réception sont
indiscernables de leurs composantes textuelleseRpre, soit par le biais d'un systeme de
haut-parleurs ou d’'un casque, il est nécessairs endeux cas (Mizue et McLaren) que
I'information sonore soit distribuéen stéréppour permettre de percevoir les déplacements
du son.

D'autre patrt, il y a effectivement un composantpplt étre entendu comme contréle,
avec indépendance des conditions techniques dodgiigp le silence cet horizon de I'espace
sonore dont nous a parlé Don lhde, et qui joueuitirdle actif en tant que facteur de
différenciation des présences sonores qui nouseahtrias animateurs abstraits (les timbres

Mizue, les notes discretes McLaren).

Dans le dispositif animatique (tant dans le figudtak animations abstraites, comme
dans le dispositif traditionnel) est fondamentaletrans laviséeou la production de sens se
fonde. Bien sdr, il y a aussaisie mais cela ne se déploie que quand il s’agit aepcendre
la facon dont il opére la « résonance » entre fpscqui percoit (la chair) et les rythmes, les

vitesses, et le tempo de I'expérience activéegsaniages et les sons.

Maintenant, cette idée de l@&séecomme pure réaction pure, et I'actant comme pur
emplacement dans un espace géré et « manipulé surpatispositif, peut donner une
conception passive de la perception, comme |'obdgtcette manipulation opérée par le

dispositif, ou de cette « logistique de la peraapt qui semble étre conduite par une volonté
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invisible. Afin d'éviter cette interprétation, noasons décrit la relation de source / cible
comme orientée du spectateur vers les stimuli etantinverse, ce qui est toujours possible:
en effet, le spectateur a traditionnellement été&idélans le modele de communication,
comme le «récepteur » plus ou moins passif, d'é@metteur » qui fournit des informations

gue celui ne peut qu’accepter ou rejeter.

Les concepts sémiotiques de source et cible soppudéus de cette charge, et
permettent de positionner ainsi un systéme de tihrec orientées selon le critere d'analyse.
Ainsi, selon cette deuxiéeme orientation on peutspemue, en effet, le dispositif audiovisuel
de réception a été congu pour positionner le sprotalans un espace géré, de sorte qu'il
recoit un ensemble de stimuli visuels et sonorevgirant des sources controlées et avec
directions prédéterminées. En ce sens, le spectastda cible d'une expérience préconcue

pour lui.

Source et cible sont donc organisées selon deugrgrones différents: ce d'un
enonciateur, matérialisé sous la forme d'un disipogt ce d'un énonciataire positionné
activement fasse a une expérience dont il veutvéoun sens. De l'idée de manipulation,
nous pouvons passer a l'idée de contrat, ou midaxpromesse mutueffé le dispositif
délivre des stimuli configurés a travers de quedquigets et supports distribués dans I'espace,
et le spectateur est «engagé» a son interprégtti@ison «expeérience» avec toute la puissance
active de sa perception. Mais cela impligue queolaception de l'actant de I'audiovision ne
peut pas étre purement positionnelle, car commeFodtanille, « les actants positionnels ne
font rien par eux-mémes ; ils occupent des platsespnt mus par une énergie qui les déplace
» (FONTANILLE, 2003, p. 163).

Le spectateur audiovisuel, dans la mesure ou liesujet perceptif actif, il doit étre

compris aussi comme un actant transformationieesujet d'une audiovision « profonde ».

242 Je remercie Silvie Périneau de me faire voir latigudifférence entre contrat et promesse, dans la

séance du séminaire doctoral ou j'ai présentértamiprs développements de ce travalil.
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Audiovision, visu-audition et écoute profonde

L'activité du spectateur ne va pas "contre" I'eropient perceptif que le dispositif
I'offre. Au contraire, I'appareil attend et favarisa participation active. A cet égard, il faut
souligner que ce que nous avons appelé audio-yisiapres Michel Chion, n’est pas un
"effet" perceptif des médias audiovisuels sur lectgteur, mais unactivité perceptiveDans
le cas du dispositif que j'ai essayé de décrirecatie activité est particulierement importante,
parce que, dans la mesure ou dans les films asalysy a pas de récit fort ou des contenus
thématiques clairs, c’est dansgarception elle-mémeu le spectateur doit trouver le sens.
Cela implique que le dispositif animatique de ladyese figural exige au spectateur une
exploration attentivades deux flux perceptifs dont il est expose : e frisuel et le flux

sonore.

Michel Chion a fait la distinction entre l'expéroiende l'audiovision, le genre de

perception "standard", pour ainsi dire, des médisbovisuels, et la visu-audition :

« Le terme symétrique deisu-audition peut s’appliquer a un type de perception
audio-visuelle consciemment concentré sur I'audéifmme dans le cas du concert ou d’'une
scene de film montrant une exécution musicale, rmassi lorsqu’on est attentif aux propos
tenus par quelqu’'un) et ou l'audition est accomgagrrenforcée, aidée ou au contraire
déformée ou parasitée, mais en tout cas influepaéein contexte visuel qui peut amener a

projeter sur elle certaines perceptions » (CHIOM,3 pp. 186-187).

Les productions animées analysées dans cette ttlassis précisément en raison de
I'importance qu’elles le donnent a la composant®sonon seulement dans sa configuration
formelle, mais aussi dans sa thématique, ont bedaime sorte d'attitude perceptive plus
proche de cette idée de visu-audition. A cet égkadeent suil'écoute entendue comme
exploration active devient fondamental. Nous avdég vu que Michel Chion récupere la
classification des types d'écoute proposés pareHenaen les réduisant a trois (écoute
causale, I'écoute réduite et I'écoute sémantiquidseapplique a I'expérience audiovisuelle.
Laurent Jullier a également proposé une classificales écoutes d’apres les intéréts du
spectateur ou de l'analyste (écoute esthétiquejtetechnologique, écoute cynégétique et

écoute structurale).
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Maintenant, je veux proposer un autre type d'écajte a mon avis, est plus
pertinente en relation avec l'expérience suscitgedps films commentés ici. Il s’agit d’'une
sorte d'écoute qui a été identifiee pour I'exp&eemusicale, mais qui trouve dans ces films
"sonores” (dans la mesure ou chez eux le son Ifégége) un sens particulier. Il s’agit de
I'écoute profondédeep listeniny une expression utilisée par le compositeur Rauliliveros
et récupérée en tant que catégorie d'analysexg@tlence musicale par le philosophe Joel

Krueger.

D’aprés Krueger, I'écoute profonde est un mode malie de concentration
perceptive soutenue et de sensibilité émotionngllese concentre sur la dimension spatiale
ouverte par la musique. L'expérience musicale agjue, selon Krueger, a cause de la
complexité de son contergpatial parce que l'espace de la musiquepestu precisément

dans sa temporalité

Krueger rappelle un passage de Merleau-Ponty (KREEE&011, p. 69), I'un des
rares paragraphes ou le philosophe francais parla dnusique : en disant qu'un morceau
présente une phrase musicale aprés l'autre, nemishEiinement crée une totalité, un monde

gue n’existe que dans la musique, « dans le quaki®ebussy ou le royaume de Bach ».

Ce monde créé par la musique n’émerge que commésidtat de I'exploration d’'un
morceau musical, d’'une attention particuliere agaamique temporelle, laquelle construit
progressivement une topographie sonore, en invitantcontinuer I'exploration. Le
déploiement temporaire de la musique est le moumeig commence a ouvrir son espace

sonore interne.

Dans un autre passage, Merleau-Ponty (KRUEGER, ,2@1170) établit une
distinction entre l'espace de la salle de musiqu®ro écoute un concert, et l'autre espace
ouvert par la musique, une nouvelle dimension dentvde la musique elle-méme. Selon
Krueger, on peut distinguer entre un espace musit@lieur (espace structurel, interne au
morceau lui-méme, sa structure syntaxique, comlgtitde ses composants, tel que des
progressions rythmiques, tons, etc.) et un espaeene (I'espace « local », égocentrique, qui

permet de placer les sons avec précision dansalieg. s
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Selon Krueger, dans I'écoute profonde nous « énactoune fusion expérientielle de
ces deux formes de spatialité, de sorte qu'aucutedlesl ne prend une priorité
phénomeénologique sur l'autre. L’écoute profonde wss forme d'écoute immersive dans
laquelle le sujet est sélectivement orienté dansiarceau de musique traitant activement ses
différentes caractéristigues sonores et les idtgimes entre eux, tout en maintenant
simultanément un état de réceptivité émotionné&liecoute profonde est un mode trans-actif
d’écoute qui implique des processus tels que l@afibn, la sélection, la modification et la
mise au point de l'attention. L’écoute profonde lique le développement d'un état de champ
auditif, de sorte que l'auditeur se sent habit@rédondeur du champ sonore en le conduisant

a une réaction émotionnelle et affective accrue fata situation musicale.

Dans le cas de laisu-auditionde I'animation sonore, I'écoute profonde foncteonn
dans la mesure ou les combinaisons audiovisuettesra notre attention sur les éléments
sonores, sa « matérialité » et sa « spatialitéexfalt que I'image est réduite a des formes en
deux dimensions, dans un effet de surface (sarfermleur) tant chez Mizue comme chez
McLaren, aide a que la sensation spatiale d’ « irsime » soit fournie par le composant

sonore a travers des transformations de l'intersitéauteur et la réverbération.

Dans le cas deésynchromiec’est clair la transition de la simple successibm
progressions musicales dans une ligne tempora#espatialisation a travers des échos et des
variations de l'intensité (voir annexe 1). Ddimsbre A to Zon arrive a sa dimension spatiale
a travers de la superposition de couches sonomsdaqns les cas les plus extrémes (Timbre

Z, par exemple) remplit complétement I'espace d#&cen le saturant.

" Le verbe “énacter” (to enact) n’existe pas endais et en anglais a un sens « technique » dans le
langage des sciences cognitives, notamment dati®taie de I'énactionefactior). Voir Fuente
especificada no valida.A propos de I'usage du terme, et notamment deapplication aux études du
son, Rénaud Meric nous rappelle que le terme «@naest synonyme de « faire-€merger » et il cite
Pierre Lavoie, le traducteur de I'ouvrabwvitation aux sciences cognitivele Francisco Varela, en
expliquant « le choix et I'« étymologie » du term@&naction » et de I'expression « faire-€merger » :
« Le premier de ces deux néologismes [énacter] ragtde terme anglais « énaction », en tentant de
préserver la proximité entre « action » et « acteyrle second [faire-émerger] nous vient de la
tradition de la phénoménologie qui tradbi¢rvorbringenpar « faire-émerger », ce terme s’opposant
d'emblée a I'émergence par le verbe « faire », moplique un geste du sujet et ne dépend pas

uniquement d’une qualité intrinséque de ce qui @meFuente especificada no valida.
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Dans les deux cas, I'écoute profonde explore,déptace » autour les objets sonores
en explorant sa profondeur acoustique. Cela me rranael'idée que l'actant du dispositif
audiovisuel est aussi un actant transformatioridlécoute est une activité, elle a également
des étapes, elle se déroule comme un épisode., Aekin Krueger, la phase initiale de
I'écoute profonde commence lorsque l'auditeur dirfigttention a capturer la forme et la
texture d’un trait sonore particulier. Donc, ontrerdans I'espace de la structure interne de la
musique, dans ses dynamiques temporelles inteltaaliteur peut commencer a écouter le
contour de la mélodie, puis a suivre sa dynamigues da mesure ou elle dessine un «chemin
narratif a travers le temps musical et I'espacaltenDans I'écoute profonde, une mélodie est
vécue comme quelgue chose qui se déroule dansmeesion auditive spatialisée habité par
l'auditeur qui se déplace simultanément a travéed d'ou la nature immersive de cette

expérience.

La deuxieme phase d'écoute profonde commence quensgensibilité plus globale ou
holistique est vécue. Une autre région de l'espatéeieur devient accessible: lI'espace des
relations musicales. En étant consciente des astresdu morceau, l'appréciation de I'espace
tonale est amplifiée permettant la perception dedeldure, comprise comme la densité
constituée par de multiples événements sonoresltamés. Par exemple, la mélodie et
'accompagnement non seulement se confondent eseuh continuum temporel, mais
apparaissent comme occupants de différents empéaaterapatiaux, en gardant a la fois leur

individualité et leur relation mutuelle.

Dans la visu-audition de l'animation sonore I'éeoptofonde arrive a cette phase
lorsque le parcours par les traits sonores terrdares ce que Don lhde appelle état de
champ un espace totalisant dans lequel les différafitagnsions sonores sont intégrées dans
un effet entourant comme ce décrit par Krueger p@umusique. Dans notre cas, ce champ
d’état sonore fait que l'expérience visuelle ggialement « élargie » dans la mesure ou le
flux dimages qui suivent le rythme et les progmss de son sont intégrés dans une
expérience totalisante, qui ne cherche plus unditside avec un monde (représenté), mais
qu’rentre dans un mondd est facile d'associer cette description avectat de transe. En
effet, Judith Becker a associé I'écoute profonde @genre d'états de transe, et elle offre de
nombreux exemples du role rituel de la musique dassdifférentes cultures (BECKER,
2004).
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Ainsi, l'actant de la visu-audition se transfornilechange d'étators qu’il est en
conjonction avec les mondes possibles de vibratmun®s, ou il devient lui-méme pure

vibration, chair résonnante.

Le flux de la vie et des logiques énergétiques

Selon Mark Johnson, I'un des principaux représéntadm la cognition incarnée, « La
musique est significative parce qu'elle peut priesele flux de I'expérience humaine, des
eémotions et de la pensée dans des formes conetétesmrnées - et c'est le sens dans sa forme
le plus profonde » (JOHNSON, 2008, p. 236)

Le dispositif animatique partage cette caract@usgtj en proposant une exploration du
son dont profite aussi de la musicalité (mais foag le temps). Dans mes analyses, jai
essaye de ne pas faire des interprétations ersedm la théorie musicale, méme lorsqu’il y
avait des structures musicales, alors que jaiatiéera me concentrer dans le niveau plus
élémentaire du son lui-méme, avant d'étre struetpad le langage bien connu de la musique.
En fait, je pense que la valeur 8gnchromiene se trouve pas dans sa composition musicale,
mais dans la manipulation des caractéristiquextsieiles du son lui-méme, en tant que

phénomeéne physique, et en correspondance avandegss$ proposées par MclLaren.

Le son dessiné présente également « le flux dpéfeence humaine, des émotions et
de la pensée», et il le fait d'une fagcon moins fgé@’ par les formes culturelles musicales, en
allant directement au corps comme une forme d'é@nepgimpacte et modifie une matiére.
Ainsi, s'il y a en effet un mode énergique de stiiset d'interpréter le cinéma, c’est cette
expérience vivante de la synchrese figural ouyilanaucune diégese, mimesis ou histoire qui

perturbe ou dirige la vibration du corps avec desges sonores et visuelles.

Dans son livrd_e son: Traité d'acoulogjeMichel Chion propose de dépasser l'idée de
«0bjet sonore» proposée par Schaeffer, car ellétried phénomenes sonores a I'étatisme des

choses. En proposant une conception plus dynampgaehe de notre idée des sons concgus

243 “Music is meaningful because it can present the fbf human experience, feeling, and thinking in

concrete, embodied forms —and this is meaningsiddéepest sense”.
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comme des événements, Chion fait appelle & Frafgjte. Ce compositeur propose aussi

une conception dynamique du son:

« Qui dit dynamique implique la notion de force¢mergie, et 'on peut écouter et
manier les sons comme des phénomeénes énergétit@ss rmouvement, non comme des
objets alignés et empilés sur les étageres du témpsC’est ainsi que Bayle a eu l'idée de
considérer le son comme de I'énergie en mouventatd elasser les rapports d’enchainement
entre les sons non pas seulement comme des rappsttaits de comparaison, de différence
de degrés sur une échelle, mais aussi comme desrtsactifs de transmission, d’échange,
de réaction ou de conflit d’énergie » (CHION, 2004130 de 5607).

Bayle a identifié une série de « figures énergétqgu, dont Chion ne cite qu’'une: les
"enchainements en delta", du son “a I'envers”, glusmoins fréquents dans la musique
concréte (tant Chion comme Bayle ont utilisé).sgstéme présente un «cycle parfait» de «
naissance-développement-résorption » (un schématoehe de ce que jai identifié dans la

structure aspectuelle des timbres de Mirai Miz8ely.ces schémes Chion dit:

Il semble pourtant que ces schémes soient en nolmtité, parce qu’ils ne sont pas
dessinés comme cela, comme des gribouillis capsicteacés par la main de la nature ou
celle d’'un compositeur ou d’'un musicien de jazz,isnautét en référence directe a des
modéles naturels et physiologiques. C’est-a-dirdsgseraient la traduction sonore —ou plus,
manifesterait I'existence sur un plan sonore- @e@ssus plus généraux que notre expérience
humaine nous a fait assimiler (CHION, 2010, p. 444 5607).

En ce sens, on peut dire que le sens des formésvauelles, et en particulier celles
qui se manifestent sous la forme de la synchr@sedi que je viens de décrire ici, mais aussi
dans les formes de personnages, des mondes é&uaitsiguratifs, sort du corps, passe par le

corps et arrive au corps, comme le flux de la vie.
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Filmographie

1. Silly Symphony: The Skeleton Dance (Walt Disnk329)
La Danse macabre

DVD: Silly symphonies - les contes musicaux

Disney, 2015
https://www.youtube.com/watch?v=vOGhAV-84il

2. Steamboat Willie (Walt Disney, 1928)

DVD: Mickey Mouse in Black and White - The Clas§lollection
Mickey mouse - les années noir et blanc, vol. 928la 1935
Walt Disney Studios Home Entertainment, 2002
https://www.youtube.com/watch?v=IFGqZUTqorU

3. Une nuit sur le Monte Chauve (Alexandre Alexei£d33)
DVD: Alexeieff. Le cinéma épinglé

Cinédoc, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=wYbjW7XrWDo

4. Who Framed Roger Rabbit (Robert Zemeckis, 1988)
Qui veut la peau de Roger Rabitt
DVD: Touchstone Home Video, 2003

5. What Price Fleadow (Tex Avery, 1948)
Homer la Puce

DVD: Tex Avery, volume 2

Warner Home Video, 2004
https://vimeo.com/146027299

6. Gerald McBoing Boing (UPA-Robert Cannon, 1950)
DVD: Cartoon Adventures Starring Gerald McBoing Bwpi
Sony Pictures Home Entertainment, 2006

https://www.youtube.com/watch?v=BI12ZsTR3Mo
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7. Zoom and Bored (Chuck Jones, 1957)

DVD: LOONEY TUNES GOLDEN COLLECTION - VOLUME 2 (Digue 2)
Warner Home Video, 2005

http://www.b99.tv/video/zoom-bored/

8. Balance (Christoph et Wolfgang Lauenstein, 1989)

DVD: Zeitgenossen — Deutscher Animationsfilm deg&ewvart (German Animation
Collection)

Absolut MEDIEN, 2006

https://www.youtube.com/watch?v=7wJj58aLvdQ

9. La joie de vivre, (Anthony Gross et Hector Hopi934)

DVD: Du praxinoscope au cellulo. Un demi-siéclecte@ma d'animation en France (1892-
1948).

CNC, 2007

http://www.youtube.com/watch?v=Y2gxu7mD-5c

10. Neighbors (Norman McLaren, 1952)

Voisins

DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 5)
ONF / Image Entertainment, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=i_2_VYYI4-Y

11. Fantasia (Walt Disney, 1940)
DVD: Walt Disney France, 2010
https://www.youtube.com/watch?v=r7gLlIv4ito

12. Motion Painting No. 1 (Oskar Fischinger, 1947)
DVD: Oskar Fischinger: Ten Films

Center for Visual Music, 2006
https://vk.com/vide0o2804234 168196055

13. La Vieille Dame et les pigeons (Sylvain Chomé98)
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DVD: La Vieille dame et les pigeons et 3 autresunij d'humour noir
France Television Distribution. Paris, 2001

https://www.youtube.com/watch?v=MghVcRrrauY

14. Les Triplettes de Belleville (Sylvain Chome&203)
DVD: France Télévisions Distribution, Paris, 2004

15. The Brave Little Toaster (Jerry Rees, 1987)
Le Petit Grille-pain courageux
DVD: Seven7 Editions, 2004

16. Bugs Bunny Rides Again (Fritz Freleng, 1948)
DVD: Looney Tunes: Golden Collection Vol. 2 (Disgle
Warner Home Video

https://vimeo.com/54515426

17. Jasper in a Jam (George Pal/Duke Goldston&) 194
Jasper pris au piege

DVD: Puppetoon. Le film.

Pathé! 2005
https://www.youtube.com/watch?v=TYF7Zx8G5Ig

18. La belle et la béte (Kirk Wise et Gary Trousddl991)
DVD: Walt Disney France, 2015

19. Peter Pan (Clyde Geronimi, Wilfred Jackson, HtamLuske, 1953)
DVD: Walt Disney France, 2012

Séquence - The Flight to Neverland :
https://www.youtube.com/watch?v=zf00mEe9EOs

20. Three little pigs (Burt Gillett, 1933)

Les Trois Petits Cochons

DVD: Silly symphonies - les contes musicaux
Disney, 2015
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21. Playful Pluto (Burt Gillett, 1934)

Pluto jongleur

DVD: Intégrale pluto. Les années 1931 A 1947
Disney, 2015

https://www.youtube.com/watch?v=cmbDTG7IMzs

22. The Band Concert (Wilfred Jackson, 1935)
DVD: Mickey Mouse, les années couleur - 1ére paftés années 1935 a 1938
Walt Disney France, 2011

23. Rhapsody Rabbit (Friz Freleng, 1946)

DVD: Looney Tunes: Golden Collection Vol. 2 (Discdie
Warner Home Video, 2004
http://www.dailymotion.com/video/x2n7vd9

24. Red Hot Riding Hood (Tex Avery, 1943)

DVD: LooneyTunes Platinum Collection - Volume 2 $Que 3)

Warner Home Video, 2012
http://www.dailymotion.com/video/x262srt_tex-avangm-1943-05-08-red-hot-riding-

hood_fun

25. Screwball Squirrell (Tex Avery, 1944)

DVD: LooneyTunes Platinum Collection - Volume 2 $Que 3)
Warner Home Video, 2012

https://vimeo.com/145808279

26. Flip the Frog - The Cuckoo Murder Case (Ub ksef930)
DVD: Coffret Cartoons, vol.1 : Flip The Frog

MK2, 2004
https://www.youtube.com/watch?v=NEjR3jrW-mA

27. What's Opera, Doc ? (Chuck Jones, 1957)
DVD: Looney Tunes: Golden Collection Vol. 2
Warner Home Video, 2005
https://vimeo.com/115773980
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28. The Herring Murder Mystery (Dun Roman, 194344
https://www.youtube.com/watch?v=q3uOapx20hY

29. Santa’s Workshop (L’atelier du pére Noél) (Wt Jackson, 1932)
L'Atelier du Pére Noél
https://www.youtube.com/watch?v=6u-2PjzUXQI

30. Ténendes ABC (Laszl6 Moholy-Nagy, 1932/1933)
Son ABC

Scanné par Jan Thoben
https://vimeo.com/114001563

31. Vor (Nikolai Voinov, 1934)
Voleur

https://www.youtube.com/watch?v=27Zb4rso82M

32. Ténende Handschrift I, Il et 1l (Rudolf Pfenger, 1932)

DVD: Animierte Avantgarde — Der kiinstlerische Antinasfilm im Deutschland der 20er
und 30er Jahre

Absolut MEDIEN, 2011

33. Synchromie (Norman McLaren, 1971).
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 5)
ONF / Image Entertainment, 2006

https://www.youtube.com/watch?v=UmSzc8mBJCM

34. Dots (Norman McLaren, 1940).

DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 2)
ONF / Image Entertainment, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=E3-vsKwQO0Cg

35. Loops (Norman McLaren, 1940).
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 2)
ONF / Image Entertainment, 2006
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https://www.youtube.com/watch?v=6JvOqeEtFRY

36. A la Pointe de la Plume (Don Peters et LornetBzor, 1951)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 5)
ONF / Image Entertainment, 2006

37. Now is the Time (Norman McLaren, 1951)
BLURAY 3D: 3D Rarities
3D Film Archive/Flicker Alley, 2015

38. A Phantasy (Norman McLaren, 1952)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 2)
ONF / Image Entertainment, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=fjl0i_p_pow

39. Two Bagatelles (Norman McLaren, 1952)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 3)
ONF / Image Entertainment, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=IcBOuA9GbxE

40. Experimental film (Arthur Lipsett, 1962)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 6)
ONF / Image Entertainment, 2006

41. L’animateur musicien (Eric Barbeau, 2004)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 5)
ONF / Image Entertainment, 2006

42. The eyes Hears, the Ears Sees (Gavin Mill&d0)L
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 6)
ONF / Image Entertainment, 2006

43. McLaren on McLaren (Grant Munro, 1983)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 6)
ONF / Image Entertainment, 2006
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44. Rythmetic, (Norman McLaren, 1956)

DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 6)
ONF / Image Entertainment, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=Uj8ETfWYE1s

45. Mosaique (Norman McLaren, 1965)

DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 2)
ONF / Image Entertainment, 2006
https://www.youtube.com/watch?v=IwA_L90tKm8

46. Test A pour Synchromie (Norman McLaren, fin deaées soixante)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 5)
ONF / Image Entertainment, 2006

47. Test B pour Synchromie (Norman McLaren, fin desées soixante)
DVD: Norman McLaren. L'intégrale (Disque 5)
ONF / Image Entertainment, 2006

48. Fantastic Cell (Mirai Mizue, 2003)
DVD: Mirai Mizue. Works 2003-2010. Japanese Indejggt Animators Vol. 01
CALF, 2010

49. Interview (Mirai Mizue, 2010).
DVD: Mirai Mizue. Works 2003-2010. Japanese Indejgst Animators Vol. 01
CALF, 2010

50. Trip!-Trap!, (Mirai Mizue, 2005)
DVD: Mirai Mizue. Works 2003-2010. Japanese Indejgst Animators Vol. 01
CALF, 2010

51. Lost Utopia, (Mirai Mizue, 2007)
DVD: Mirai Mizue. Works 2003-2010. Japanese Indejmt Animators Vol. 01
CALF, 2010
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52. Jam, (Mirai Mizue, 2009)
DVD: Mirai Mizue. Works 2003-2010. Japanese Indejgst Animators Vol. 01
CALF, 2010

53. Tatamp, (Mirai Mizue, 2011)
DVD/BLURAY: L'Animation Independante Japonaise, Mole 1
Les films du paradoxe/Carte Blanche/CNC, 2013

54. And And, (Mirai Mizue, 2011)
DVD/BLURAY: L'Animation Independante Japonaise, Male 2
Les films du paradoxe/Carte Blanche/CNC, 2014

55. Wonder, (Mirai Mizue, 2012)
DVD/BLURAY: L'Animation Independante Japonaise, Mole 2
Les films du paradoxe/Carte Blanche/CNC, 2014

56. The Baby Birds Of Norman McLaren (Mirai Miz(&§14)
https://vimeo.com/85837196

57. Timbre A-Z (Mirai Mizue, 2011)
https://vimeo.com/31332018

58. A long day of timbre (Mirai Mizue, 2011)
https://vimeo.com/20262614

59. Animation-making process (Mirai Mizue, 2011)
https://vimeo.com/20222436

60. Animation-making process - Complete Versionré¥iMizue, 2011)
https://vimeo.com/31382034

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Sciesheésingage | Université de Limoges | 2016 271



Annexes

Annexe 1

Description détaillée des transformations et chareggs sonores et visuels de
Synchromi€Norman McLaren, 1971)

Dispositif matériel de réception énacté pour I'geal:

Le film a été audio visionné pendant plusieurs séanlLa plupart de ces séances furent
a la nuit, sans lumiere dans la salle. Les dermi&ances ont été avec de la lumiere

artificielle. Le film a été audio visionné sur andteur.

Ordinateur : Toshiba Satellite P55t-A 5105SL

Ecran :

TruBrite® TFT LCD. 15.6 pouces.
Aspect Ratio: 16 — 9

Résolution d’origine : 1920 x 1080 (FHD)

Carte son : DTS Studio Sound™

Casques : Marshall MAJOR

Transducteur : 40mm, dynamique
Impédance : 64 ohm

Plage de frequence : 10 Hz — 20 kHz
Sensibilité : 100 mV @ 1kHz =99 dB SPL

Film

Norman McLaren — L’intégrale (6 DVDSs).
Une production de I'Office national du film de Caaa- 2006
DVD 5
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Format originel : 35 mAt*

Son : Original (mono). Dolby digital 5.1. Dolby Sound*°.

Durée : 7 min 26 s

Note technique :

Cartes de sons synthétiques photographiés sullieuje

Mémes cartes de sons photographiées sur la pisteesde la pellicule

Bande image

Temps — Description

Bande-son

0:21

Debout du film. On voit
une seule colonne,
représentation de la carte
sonore.

Une ligne sonore.

Effet d’écho et de
« profondeur sonore ».

> Augmentation, diminutior
et augmentation du

volume (effet de distance
et proximité).

244 \oici un fragment du commentaire technique duelivde la collection DVD sur la restauration des
films pour I'édition intégrale : « La décision d&ager I'image a l'intérieur d’'un cadre noir fut pei

afin de mettre en valeur les portions d’animatibtnées aux limites d’un cadre 35 mm. En effet, tout
au long de sa carriere, McLaren a travaillé sutokalité de la surface de la pellicule, plagant
frequemment des éléments graphiques signifiantsliemites du cadre. Ces éléments étaient exclus
lors des précédents transferts vidéo, le form8tdies écrans traditionnels de télévision ne peamiett
pas le respect de l'intégralité du travail. En tEsant légerement I'image et en la placant adhieur

d’'un cadre noir, hous donnons la possibilité awctpteurs de poser un regard nouveau sur les films

de Norman McLaren, plus conforme a la volonté agtie du cinéaste ».

245 Le film a été audio visionné a plusieurs reprigesc le son original monophonique. J'ai audio
visionné le film aussi avec le son restauré etnstrait par L'Office national du film de Canada ave
les systemes dolby digital et dolby 5.1., sur hioene-TheateSony, avec son 5.1. Néanmoins, pour
I'analyse, jai opté par le son original sur orda& avec du casque. Les effets spatiales décrits
provient de ce format. Voici une citation du liva la collection DVD, sur la restauration sono«e :

un travail de restauration sonore a été effectudosis les films sonores de McLaren, qui ont emsuit
été remixés en mono, en Dolby 2.0 ainsi qu’en D&y En incluant les pistes mono dans la présente
édition, nous avons voulu respecter l'intégrité dasdes originales. Donald McWilliams a supervisé

ces opérations ».
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1:20

Deux colonnes

Une ligne sonore.

apparaissent.
Augmentations et
diminutions du volume
alternées (effet de
distance et proximite).
1:31

Dans chaque colonne il y
a deux files de carrés.

Deux lignes sonores (la
plus forte & une vitesse
plus élevée).

Augmentations et
diminutions du volume
alternées (effet de
distance et proximité).

2:04

Chaque occurrence de la
note, apparait une barre
plus épaisse (composé d
trois barres attachées)
d'une seule couleur sur
fond noir.

Une ligne sonore. Notes
espacées apparaissent
e(aigués et graves
alternées).

2:13

Multiplication des
colonnes. Trois (rouges)
avec interstices
(pourpres).

Effet d’augmentation.
Accélération. Notes
aigués.

2:56

Accord visuel entre les
trois colonnes. Chaque
colonne avec trois lignes
de carrés blanches.

Accords sonores. Trois
accords trois fois.
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3:03

Toutes les cing colonnes
du méme couleur : bleus
avec carrés orange.

Sons aigus avec vibratior
soutenue décroissante.
Réverbération qui donne
I'effet de plusieurs pistes
mais il n'y a que une.

Disparition de I'écho
pendant les aigus
soutenus.

3:08

Multiplication des
colonnes (sept).
Accélération du
mouvement.

Accélération sonore.

3:13

Colonnes sans carrés.

Silence.
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3:35

Les sept colonnes sont
organisées en deux meg
colonnes jeunes.

Deux lignes sonores
(aigués).

a_

Disparition de I'écho
pendant les aigus
soutenus.

3:40

Multiplication des
colonnes (neuf).

3:41

Une seule ligne sonore.

N

275



SERRERRERARRRRRRRRRRRRRRRRERIENY

LT T T LT L LT LTI T ATL T PRI T

3:54

Multiplication des
colonnes (onze).

4:01. Ecran noir.

4:01

Deux colonnes de la
méme couleur sur fonde
noire. Intermittence et
changement de couleur.

Notes aigués et graves
alternées.

4:10

Des carrés noirs sur les
colonnes rossées
apparaissent et se
déplacent de gauche a
droite. Sur les colonnes
ocres apparaissent des
carrés blancs et se
déplacent de droite a
gauche.

Sons aigus synchronisés
avec les carrés noirs
apparaissent en
intermittence. Sons grave
synchronisés avec les
carrés blancs apparaisse
en intermittence.

Disparition de I'écho.

4:24

Mouvement des carrés
blancs du centre a la
périphérie. Alternance :

colonne centrale, colonnes

latérales (en symétrie).

4:32

Deux lignes de carrés su
les colonnes.

r Double ligne sonore.

2S

nt
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4:37 Silence

Une seule ligne sonore.
Alternance note / silence

4:42

Carrés blancs se déplace
des extrémes au centre.

ndne seule ligne sonore
alternée avec des silence

4:51

Les colonnes s’organisen
en deux méga-colonnes.

Double ligne sonore.
t5:05. La ligne sonore
grave décroit jusqu’'a
disparaitre.

5:12. La deuxiéme ligne
apparait une fois plus.

5:18
Alternance de sons graves
et aigus. Deux lignes
sonores.

5:24

Les colonnes deviennent

rouge obscur. Mouvement

« centrifuge » du rouge.
Cadres noires en
intermittence.

5:30.

Changement des couleur
(de chauds aux froids)

(vers les aigus).
s

et aigus (deux lignes
sonores).

Retour de I'écho.

Changement de hauteurs

Alternance de sons graves

2S.
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5:53

Changement des couleursAccélération du rythme

(de froids aux chauds)

Alternance des chauds et
des froids

5:59

Apparition de plusieurs
carrés au-dessus des
barres

6:15

Trois colonnes saturées
au-dessus des colonnes
insaturées. Déplacement
des colonnes satures du
centre a la périphérie.

Trois lignes sonores
apparaissent.

6:49

Multiplication des carrés
au-dessus des colonnes.

Combinaison polychrome.

Les trois lignes sonores
ont des rythmes
différents.

7:07

Les colonnes sont
organisées en trois
groupes.

Accélération musicale.

7:14

Réduction progressive de
colonnes (toutes avec
fond bleu)

lignes sonores, de trois &
23Ine.

Réduction progressive de

2S
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7:18
Alternance (trés espacée)
Trois colonnes entre son et silence

7:20

Une colonne (éphémeére)| Silence court (moins
d’'une seconde)

Fond noir
7:21
SYNCHROMIE Accord multiple des sons,
SYNCHROMY Génériques décroissance progressive
OFFICE NP:??C:;T:: DU FILM dU YOIL:Ime’ reverberatlon’
ATIONAL o CANADA extinction
NAL FILM BOARD OF CANADA
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Annexe 2

Relations de Synchronisme (ODIN, 1990), succestiatnance et chevauchement dans
Timbre A to AMirai Mizue, 2011).

Dispositif matériel de réception énacté pour I'geal:

Le film a été audio visionné pendant plusieurs séanlLa plupart de ces séances furent
a la nuit, sans lumiere dans la salle. Les dermiéésances ont été avec de la lumiere

artificielle. Le film a été audio visionné sur andteur.

Ordinateur : Toshiba Satellite P55t-A 5105SL

Ecran :

TruBrite® TFT LCD. 15.6 pouces.
Aspect Ratio: 16 — 9

Résolution d’origine : 1920 x 1080 (FHD)

Carte son : DTS Studio Sound™

Casques : Marshall MAJOR
Transducteur : 40mm, dynamique
Impédance : 64 ohm

Plage de frequence : 10 Hz — 20 kHz
Sensibilité : 100 mV @ 1kHz =99 dB SPL

Film
Le film a été audiovisionné directement sur le giternet Vimeo de I'artiste. Il n’y pas

d’spécifications techniques (https://vimeo.com/3ARE).

Durée : 13 min
Durée de chaque épisode : 30 s
Aspect Ratio: 16 — 9

Son : Stéréo
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Timbre A

Désynchronisme Entre A et Au

Timbre B

Synchronisme Entre B et Bs

A-rythmie

Entre B et B

Timbre C

Désynchronisme Entre G et G

Non-synchronisme Entre G (ralentie) et @

Timbre D

Non-synchronisme Entre D et D,

Timbre E

Entre B(4) et E(1)
Entre B(4) et &(1)

Succession Entre E(4) et B(1)

Chevauchemen

Entre &(4) et B(1)

By, B2, B3, B4, Bs, Es

Entre &(4), B(1), &(1), &(1), B(1), B(1), E«(1), B(1), (1),
tE2(1), B5(1), B(1)-E4(1)Es(1), B, Bs, B, Bs, By, B2, Es

Simultanéité
Timbre F
Synchronisme F1, R et B

Timbre G

Succession G; et G

Désynchronisme G1 et G
Timbre H

ChevauchementH: et H
Timbre |

Désynchronisme |1 x 6
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Timbre J

Succession J et 3

Non-synchronisme hetd

A-rythmie | Jr et b

Timbre K
Synchronismeé Ki et R
Timbre L
Lietlo
Lzet Lo
Désynchronisme L1 et Lo
Lzet Lo
LiLzetls
Timbre M
Non-synchronisme M1, Cr et G
A-rythmie
Timbre N
Succession N1 x5etB x 1
Nix5etDx1
Nix5etBx1
Désynchronisme N1 et B,
NietB + D1
Timbre O
OetQ
Synchronisme O, Oz et G
01, O, Gret &
Timbre P
Succession P et P
et
Feth
ChevauchementFs et B
Timbre Q
Synchronisme (?) Qu, By, B2, Gy, L1 et 3

CONDE Juan Alberto | Thése de doctorat en Scietheésingage | Université de Limoges | 2016 282




Désynchronisme (7

)Q1, By, B2, Gy, Ly et 3

Timbre R
Synchronisme R; et R
Désynchronisme Ri1+Rz et R
Timbre S
A-rythmie | B et Au
Betk
Bo, A1et R
Timbre T
Succession T1
ChevauchementT:
Timbre U
Succession Us et G
Timbre V
Succession Vi et Q
Kiet O
Synchronisme Ki, L1, Q1 et &
A-rythmie | V1 et Ky

Non-synchronisme + A
rythmie

K1 et[L, Q1 et O]

Timbre W

Chevauchemen

tW1

Timbre X

Non-synchronisme + A

FF2, Ky, 11, P, Vi et R

rythmie

Timbre Y

Synchronisme Bs, J, O1, b

Timbre Z

Désynchronismé Ay, B, 11, &, b, Ki, M3, O1 et Rs
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Résumé :

Le sujet de ce travail est le réle du son dangiénsa d’animation, a partir du concept d’audio-afisi

Ce concept, provenant du théoricien Michel Chioxpriene une activité ou une modalité de la
perception qui s'active —est qui est la face suljee des produits audiovisuels qui dans le cas de
I'animation donnent lieu a des expériences singesieLe lieu de rencontre entre ces instancesest |
scéne sémiotique d’'une expérience de sens ou ume fie textualité (résultat d’'une écriture sondre e
visuelle) inscrite dans un support matériel s’a&tdt rencontre un corps vivant, qui la transforme e
un récit audiovisuel, ou bien aussi en une pureéepce corporelle, rythmique ou vibratoire, qui es
aussi une forme de sens. Cette scene pratiqueragtise d'apres le concept de dispositif, provenant
de la théorie filmique, mais ici liée a la théadie'’énonciation. Pour aborder cette scéne si cexapl

j'ai choisi de mettre I'accent sur un aspect patigr : le son, I'écoute, et les approches sémimtig
que se sont occupées de cette dimension de I'expériperceptive, notamment la sémiotique du son.
Pour tester cette approche, dans cette thése todefgianalyses pratiques d'un type de productions
animées que, selon le critére, on peut appeledépendantes », « expérimentales », ou méme «
abstraites » : les courts métrages animés de NoMgadmren et de Mirai Mizue. Néanmoins, pour
éloignées que semblent ces productions de I'armadtaditionnelle on va proposer qu’a la base de
toutes ces productions il y a un méme dispositifreméme type de pratique (dans le sens sémiotique
du terme), un « faire technique » sur lequel ornepera des contenus divers (narratifs, dynamiques,
musicaux, énergétiques).

Mots clés : Cinéma d’animation — Dispositif — Eniation — Audio-vision — Ecoute — Sémiotique —
Pratiqgue sémiotique — dispositif animatique — Sanin#¢ — Synchrése figural — Norman McLaren —
Mirai Mizue

Audio-Vision in Experimental Animation. A semiotic approach

Abstract:

The subject of this work is the role of sound inn@ation, from the concept of audio-vision. This
concept, from theorist Michel Chion, expressesdiivity or mode of perception that is activated d-an
that is is the subjective side- of audiovisual piitbns. In the case of animation this activityegv
rise to unique experiences. The meeting point batwihese aspects is the semiotic scene of a
meaningful experience, where a form of textualitiye(result of an aural and a visual writing)
registered in a physical medium, is activated Hiviag body. This experience is interpreted as an
audio-visual narrative, or as a pure physical egpee of rhythm and vibration, which is also a form
of sense. This practical scene is understood frarconcept of ‘apparatus’, coined in the field haf t
film theory, but connected here with enunciatioadtty. To address this complex scene, | chose to
focus on a particular aspect: sound and listeriingy a semiotic perspective. To test this approach,
this work | propose practical analysis of a typeanimated productions that according to the cateri
can be called "independent”, "experimental’, ornevabstract": the animated films by Norman
McLaren and Mirai Mizue. However, even if these durctions seem very distant from traditional
animated cinemal propose that there is a unique ¢fpapparatus for all animated productions, and
the same type of practice (in the semiotic seresé)echnical doing” on which we project different
kinds of content (narrative, dynamic musical, eggrg

Keywords: Animation Film — Apparatus — EnunciatienAudio-vision — Listening — Semiotics —
Semiotic practice — animatic apparatus — Animatedn — Figural Synchresis — Norman McLaren —
Mirai Mizue



