A Técoute du regard

Composer pour le cinéma indépendant
aujourd’hui

*
PHILIPPE LANGLOIS

Philippe Langlois, enseignant, chercheur, producteur et compositeur, évoque la
complicité entre musique et cinéma a travers ses différentes collaborations avec
des cinéastes indépendants, tels que Manuela Morgaine, Natacha Nisic,
Véronique Caye et Frank Smith, interrogeant la place du son dans le champ du
cinéma expérimental et documentaire contemporain.

Lintérét que je porte a la rencontre entre 'image et le son et plus précisément aux
relations qui unissent la musique électroacoustique et le cinéma trouve son
origine dans la composition musicale réalisée sur des synthétiseurs que des amis
cinéastes m'ont confiée au début des années 1990 pour des films en Super 8.

Depuis, la composition a toujours irrigué, alimenté et influencé, en paralléle
et en filigrane, une trajectoire de chercheur, de musicologue, de producteur radio
et denseignant, dans un riche aller-retour entre le faire, la pensée et la transmis-
sion. Dans ce texte, il sagit de mettre en lumiere cette pratique a 'aune de
quelques créations choisies qui ont jalonné ce parcours.

La fabrique du son

C’est au milieu des années 1990, alors que jceuvrais en tant que coproducteur et
compositeur a la réalisation d’'un court-métrage de David Duponchel intitulé
Enuma Elish ', que la véritable rencontre professionnelle avec le septiéme art s’est
opérée. Nous souhaitions créer une bande-son entierement composée a partir de
sonorités transformées, ce qui a été possible du fait d'une production complexe qui
s’est étalée sur plusieurs années, me permettant d’'intégrer la classe de

composition électroacoustique de Francis Faber, a Dieppe, et d'apprendre le fonc-
tionnement du studio - la Grande Fabrique - ol la bande-son du film fut
composée.

En l'absence d’équipe prévue pour la production sonore, faute de budget, jai di
prendre en charge les différents postes afférents au son. Mon désarroi initial face a
la méconnaissance du travail a accomplir s’est alors mi en une formidable oppor-
tunité de travailler chacune des étapes de la production sonore
cinématographique : prise de son au tournage, post-synchronisation des voix,
bruitage, montage son, mixage, ainsi que la composition musicale acousmatique.
De cette expérience fructueuse a germé l'idée du sujet d'une these en musicologie
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soutenue en 2004 et éditée en 2012 aux éditions MF sous le titre Les Cloches d’Atlan-
tis. Musique électroacoustique et cinéma. Archéologie et histoire d'un art sonore.

Apreés une interruption de 1999 a 2005 dévolue a 'écriture de ma thése de
doctorat et consacrée a une intense période de production au sein de l'atelier de
création radiophonique de France Culture, la composition a repris avec un projet
aux cotés du metteur en scéne Manuela Morgaine, prélude a une collaboration qui
dure encore.

Ces derniéres années, la composition pour le cinéma s’est considérablement
développée, principalement dans le champ du documentaire de création et du
cinéma expérimental a travers des collaborations avec Natacha Nisic, Véronique
Caye et Frank Smith.

Le point commun a toutes ces partitions cinématographiques est qu’elles
impliquent de penser la bande-son en amont du tournage, idéalement des l'écri-
ture du scénario, ce qui me confére une place d'auteur a part entiere,

La grande liberté de création qui caractérise chacun des projets de ces
cinéastes s'est naturellement reportée sur la composition musicale et plus large-
ment sur toute la dimension sonore - matiére/bruitage, ambiances et design
sonore -, ouvrant la possibilité de .
faire se rejoindre subtilement le fond »» Aufil des collaborations
et la forme dans une union dialec- s’est dessinée la
tique et poétique entre I'image et le  « phﬂosophie » de mon travail,
son. . consistant a considérer la

A'u fil des c?llabora}tlons s’est musique comme lune des
dessinée la « philosophie » de mon <

composantes sonores a egale

travail, consistant a considérer la | ;
musique comme l'une des compo- LIpoIrtance avec les bruits, les

santes sonores a égale importance ambiances et les voix []

avec les bruits, les ambiances et les

voix, dans le sillage de la notion de « partition sonore ». Cette démarche reléve
d’'une longue tradition qui remonte a 'aube du cinéma sonore, illustrée par les
bandes-son de Rouben Mamoulian, Dimitri Kirsanoff, René Clair, ou a travers des
collaborations fructueuses entre Maurice Jaubert et Jean Vigo, Roland Manuel et
Jean Grémillon, ou encore Yves Baudrier et Jean Epstein, notamment pour le ciné-
poéme Le Tempestaire, etc.

Partition sonore

Lexpression « partition sonore » a été inventée par Edgar Varése des 1936, venant
prolonger son projet musical, qui consistait a « ouvrir largement a la musique tout
I'univers des sons 2 », avant d’étre ensuite reprise puis théorisée par Michel Fano
dans les années 1960, grace a ses expérimentations menées dans les films d’Alain
Robbe-Crillet ou pour les documentaires animaliers de Frangois Bel et Gérard
Vienne.
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Pour le chercheur canadien Frédéric Dallaire, « c’est grace a cette partition
sonore que les sons acquiérent leur puissance d’affecter. La partition sonore est le
lieu de structuration des sons organisés; elle offre au compositeur de musiques de
film une emprise sur un espace sonore infini. La partition sonore affirme les
interrelations entre les différents sons d'un film et la nécessité d'en structurer les
rapports musicaux. En définitive, la création musicale pour le cinéma, par l'entre-
mise de l'organisation d'une partition sonore, dévoile le processus de résonance
entre la volonté de l'artiste, les outils de production sonore et I'espace musical 3 ».

Pour le documentaire de création et dans le foyer de la cinématographie expé-
rimentale, Frédéric Tachou écrit que « le rapprochement de deux moyens
d’expression aussi éloignés I'un de l'autre que le langage iconique et le langage
musical induit que l'un et l'autre tendent a s'abimer intégralement dans la dimen-
sion de leur montage pour ne former qu'un langage unifié d'un niveau supérieur :
un métalangage audiovisuel * ». En effet, 'essence méme du cinéma expérimental
s'est longtemps affirmée dans l'autoréflexion d'un matériau audiovisuel imposant
le devoir d’en réinventer pour chaque film la totalité des codes et des regles.

Foudre

C’est donc dans cette perspective que mon travail s’inscrit pour la plupart des
partitions signées jusqu’a ce jour, en questionnant la place de la musique et plus
largement du son dans la réalisation d'un film.

J'ai repris ce processus dans la tétralogie Foudre 5, de Manuela Morgaine, un
film en quatre saisons ot une vingtaine de motifs thématiques sonores et musi-
caux peuvent étre répertoriés. Telle une exposition de formants, ces motifs se
déploient au fil des quatre saisons, se combinent, occasionnant des prémonitions,
des rappels, des réminiscences dans la structure du film d'ot la musique peut in
fine s’extraire et naitre. Ces éléments sont tissés entre les paroles, les bruits
réalistes, les trames sourdes et la musique pour se trouver rassemblés et condensés
dans le générique de fin sous la forme d'une musique techno qui réunit 'ensemble
des protagonistes dans une boite de nuit ¢ La construction formelle des diffé-
rentes composantes acoustiques de cette ceuvre crée une forme dramatique
audiovisuelle totale non sans lien avec I'idée du « filmopéra » chére a Michel Fano.

ATlécoute de I'image

De maniére plus radicale, jai poursuivi ce travail sur la matiere son pour l'installa-
tion audiovisuelle intitulée f de Natacha Nisic exposée au musée du Jeu de Paume
lors de I'exposition monographique « Echo », qui lui fut consacrée d'octobre 2013 a
janvier 2014.

Deux ans apreés la catastrophe de Fukushima, Natacha Nisic s’est rendue non
loin de la centrale sinistrée. Elle a posé sa caméra sur les paysages, les villages et
les étres qui ont subi les ravages du tsunami et I'irradiation de la centrale, des
lieux ou la vie reprend peu a peu ses droits. Le film repose sur un dispositif
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composé de sept lents travellings de vingt-cinq métres ot sont disposés a diffé-
rents intervalles des miroirs verticaux de trente centimetres de large, permettant
au regard d’englober en méme temps le champ et le contrechamp, comme l'avant
et l'aprés de la catastrophe. « Ce dispositif constitue, sans trucage, le jeu d'une
image dans une autre, d'un mouvement dans un autre, d'un paysage et de son
vis-a-vis, permettant de conjuguer en un seul regard le temps des déplacements et
des espaces », déclare l'artiste vidéaste.

Mon parti pris a donc été d'intervenir a minima. D’emblée, afin de ne pas
affecter I'image d'une charge émotionnelle inappropriée, il m'a semblé pertinent
d’écarter 'idée de recourir a de la musique et de créer plutét une collision audiovi-
suelle sur les plans tant spatial que temporel.

Le choix des sons s’est opéré en vue de traduire I'invisibilité de la radioactivité
a travers des matériaux qui la transportent, tels le sable, le vent, la pluie, l'eauy, la
poussiére, rendue audible en la déposant sur la piste optique d'une pellicule de
35 mm. Dans un étroit rapport de désynchronisation, jai induit une distorsion
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entre le son et I'image. Ainsi, la pluie est entendue sur le travelling d'une féte
populaire ensoleillée, le son des fonds marins résonne sur un autre plan devant le
front de mer en surface. On a artificiellement créé le bruit des vagues lui-méme en
malaxant du sable. Des cris d’enfants sont juxtaposés sur I'image d’'un terrain de
jeux barricadé et déserté du fait de son irradiation, soulignant a la fois la joie du
passé et l'espoir de son retour.

Sans cesse, avec f, le regard et I'écoute se retrouvent dans cet entre-deux, insai-
sissable, dans ce présent ou les habitants tentent un impossible retour a la vie
normale.

L'Amour fou

Jai adopté une démarche similaire pour LAmour fou’, de Véronique Caye, librement
inspiré du roman éponyme d’André Breton. Si javais a l'origine envisagé de créer
« une chanson de guetteur », pour reprendre les mots de Breton 8, celle-ci se trouve
finalement absente du montage final au profit de sonorités concrétes réalistes
prélevées a méme les rives de la Seine ou se déroule le film. D'une maniere para-
doxale, le travail sur ce film nous a donc conduits a ne pas recourir a de la
musique; nous lui avons préféré les bruits de Paris, qui s’élevent telle une sympho-
nie de ville minimale. En effet, répondant aux questions que pose André Breton a
propos de «la rencontre capitale de votre vie ° », la musique menait le film sur un
versant fictionnel au lieu de laisser ce questionnement en suspens dans la beauté
sublime de sa matiére documentaire. Au final, la seule musique qui subsiste est
celle qui est captée in situ, émanant de deux trombonistes qui s'exercent en duo de
maniere un peu maladroite, dissonante et fragile, entendue apres une citation
d’Alfred de Musset par la voix d'un des protagonistes interrogés : « Il y a une chose
au monde sainte et sublime, c’est 'union de ces deux étres si imparfaits et si
cruels. »

En outre, ce travail sur la matiére sonore s'est également imposé en écho au
dispositif de filmage, ou, jouant sur les intensités de flou entre les avant et arriere-
plans, Véronique Caye a cherché avec sa cameéra a saisir au plus pres l'expression et
I'émotion sur le visage des personnes qu'elle questionne. Oscillant entre des
matiéres enregistrées « raz la membrane » du microphone et des ambiances géné-
rales imprégnées de sirenes d'ambulances et autres véhicules prioritaires, le
travail sur le son cherche a souligner a la fois l'intimité et I'urgence de répondre a
la question d’André Breton.

La musique des questions

Cette facon d'aborder la bande-son d'un film de maniére minimale, sans musique
dite « originale », est évidemment loin d’étre une régle, la méthode de travail
devant s’adapter pour chaque projet cinématographique, comme l'illustrent les
deux récentes collaborations avec Frank Smith, ot la musique instrumentale et
électroacoustique se déploie en revanche sur toute la durée des films.
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Le Film des questions '° (2015), de Frank Smith, est un film documentaire inclas-
sable a la croisée d'un cinéma d'auteur expérimental a portée littéraire et poétique
dans le sillage de la pensée objectiviste de Charles Reznikoff et d'un cinéma a
dimension performative, puisque la bande-son du film - voix des comédiens et
musique - est également congue pour pouvoir étre interprétée en direct, comme
lors de la premiere projection, dans le cadre du festival Hors Pistes au Centre
Georges-Pompidou en janvier 2015.

Le film s’appuie sur un fait divers survenu en Alabama, aux Etats-Unis, en
2009, ot un homme assassine en masse dix personnes avant de mettre fin a ses
jours a I'issue d'une course-poursuite avec la police. Le dispositif visuel reconstitue
en temps réel et grace a 'animation d'images prélevées sur Street View I'intégralité
de l'ultime parcours du tueur, depuis son domicile jusquau lieu ot il se suicide.

La musique repose alors sur deux éléments : un théme au piano, et un drone
grave de nature synthétique qui court sur toute la longueur du film.
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Le drone en forme de basse continue soutient 'harmonie, proche d'une tona-
lité de do mineur 1, et exerce plusieurs fonctions. En premier lieu, sa persistance se
retrouve dans l'image et représente les lignes de prévisualisation du parcours qui
se superposent en permanence a la route sur les images de Street View. De maniere
plus symbolique, le drone donne également a entendre 'idée fixe et I'obsession
morbide de ce tueur dans sa macabre entreprise.

La longue mélodie serpentine qui se déploie et se répéte sur toute la durée du
film s’inspire en partie du standard de jazz Alabama, de John Coltrane, revisité au
piano puis augmenté dans une esthétique minimaliste et épurée.

Calquée sur la prosodie d'une phrase interrogative, la plupart des motifs qui
composent cette mélodie s'achevent sur des intervalles ascendants.

C’est la « musique des questions ». De méme que le texte des comédiens, la
musique tend aussi a se confondre avec un paysage; elle trace sa route inexorable-
ment sans chercher a sharmoniser avec le rythme ou le débit des paroles.
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La temporalité est également une donnée essentielle de cette musique, oscil-
lant entre le temps réel du parcours dans le film, le moment ot cet événement s’est
produit et 'interprétation en direct lors de la projection. La répétition du theéme,
six fois, ainsi que les motifs circulaires, répétitifs et récurrents qui le constituent
se veulent aussi le reflet, comme le drone, de I'idée de I'obsession.

Les longues résonances du piano et les silences qui séparent chaque note
créent un contraste entre le calme de la musique et la violence des actes commis.

La musique des visages : au-devant de I'image

De méme que Le Film des questions, et comme l'ensemble de la production cinémato-
graphique de Frank Smith, Le Film des visages 2 (2016) est construit autour d'un
document, en l'occurrence un reportage de trois minutes d'une manifestation qui
s’est tenue a Alexandrie en 2010 pour protester contre le régime du président
Hosni Moubarak et l'assassinat du jeune militant Khaled Saeed par la police,
événement qui sera le déclencheur du « printemps égyptien ».

Lidée principale du film repose sur la volonté d’aller vers I'image, au-devant de
I'image, de toujours s’en rapprocher jusqu'a pouvoir saisir les visages de cette
insurrection. Pour ce faire, a I'instar du film de Michael Snow Wavelenght (1970), le
film repose sur un long travelling avant de quarante-cinq minutes qui lentement
se rapproche du mur d’en face, ou est projeté en boucle le reportage sur un écran.
Au cours du cheminement de la caméra vers le mur, l'espace se resserre progressi-
vement et est réguliérement interrompu par l'intrusion d'images fixes de visages
de manifestants, d’'intertitres de slogans scandés, de visages de militaires en gros
plan, jusqua devenir un « face a face » entre les visages des manifestants et ceux
des spectateurs.

Pour accompagner cet effet de zoom d'une image dans une autre image, d'un
écran dans un autre, pour chercher a inscrire le son de ce reportage dans la bande-
son du film, je suis parti des trois minutes de la bande-son de ce reportage, étirée
grace a la technique du timestretching sur toute la durée du film. Il en résulte un
ralenti sonore saisissant ot la clameur des manifestants se mue en vagues succes-
sives de cris méconnaissables, apparaissant et disparaissant au gré du mixage
suivant les inflexions de la musique et du montage image.

Je me suis également appuyé sur la tradition musicale séculaire de la poésie
chantée égyptienne, le melhoun et le chadbi, par essence libre, traditionnellement
accompagnée d'un oud en m’'inspirant des illustres musiciens porteurs de cette
tradition, notamment Yusuf al-Manyalawi, Ali Abd al-Bari, Salama Higazi et bien
stir la grande prétresse Oum Kalthoum, dans son immortalisation du célebre
poeme El Atlal (« Ruines »). Des motifs d'accompagnement au oud ont été prélevés,
retranscrits puis transposés au piano dans un magdm (mode) de si, note la plus
aigué de la gamme de do, avec 'idée que cette note puisse représenter un cri, le son
le plus haut qui puisse étre émis. Cette idée émane de 'opéra Wozzeck, d’Alban Berg,
ol cette note symbolise le couteau avec lequel Marie sera assassinée.
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Pour jouer ces motifs, le mode de jeu du piano est hautement évocateur. Lidée
était de créer un instrument hybride, ni piano ni oud, un « pianoud » obtenu en
étouffant les résonances naturelles du piano avec des feutres puis en amplifiant la
résonance avec la pédale de sustain. Il en résulte une sonorité singuliére, se rappro-
chant du oud sans pouvoir vraiment l'atteindre du fait des quarts de ton
impossibles a réaliser sur cet instrument. De maniere symbolique, ce mode de jeu
est aussi en lien avec 'insurrection égyptienne, a la fois étouftée et amplifiée par
la résonance infinie qui se répercute sur son peuple aujourd’hui.

Sur ce « pianoud », la chanteuse Sapho a accepté d'improviser. Les textes qu'elle
chuchote et chante en arabe proviennent de textes personnels, d’'extraits tirés de
LArt daimer, de Mahmoud Darwich, ainsi que d'une libre interprétation d’El Atlal
d’apres le poéme d’Ibrahim Nagi.

Autour de ces motifs trés identifiables, toute une palette de sons de syntheése a
permis de créer une sorte de no man’s land musical, déclinant toutes les notes du
magdm de si, jusqu’a la note dite « sensible », altérée d'un bémol sur la note la. Ces
sonorités immatérielles créent un interstice, un trou béant, dans lequel il serait
possible de glisser un ceil ou une oreille, témoins extérieurs du drame qui s’est
joué lors de ce « printemps égyptien »,

Il faudrait ne pas s’arréter la, ni restreindre le cadre de I'analyse a ces quelques
films et pousser plus avant les liens qui unissent mon travail et la création audio-
visuelle, comme pour la partition sonore tout juste achevée dans Rather Die Than
Die 3, le dernier film de Natacha Nisic, ou encore les collaborations a venir avec
Vivianne Perelmuter sur son prochain long-métrage, Homing, ainsi que Le Film de
limpossible, de Frank Smith.

Il conviendrait donc d’approfondir encore « cette complicité entre musique et
film [qui] n'existe que dans le temps et I'espace de leur union », comme l'observe
Michel Chion *, car c’est effectivement dans cette optique qu’il peut étre donné
d’en apprécier l'utilisation, dans cet équilibre o I'image et la musique ne signi-
fient plus la méme chose autrement que dans une dramaturgie audiovisuelle
savamment entrelacée, un domaine ou il reste encore tant a faire, a explorer et a
découvrir.
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