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Les grandes expositions sont l’occasion de faire le point sur l’œuvre d’un artiste, sur une démarche esthétique ou sur un moment-clé de l’histoire des cultures. Elles attirent un large public et marquent de leur empreinte l’histoire de la réception des œuvres d’art.
Sur le modèle des fiches de lecture, les fiches exposition d’Encyclopaedia Universalis associent un compte rendu de l’événement avec un article de fond sur le thème central de chaque exposition retenue :
 - pour connaître et comprendre les œuvres et leur contexte, les apprécier plus finement et pouvoir en parler en connaissance de cause ; 
 - pour se faire son propre jugement sous la conduite de guides à la compétence incontestée.
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


Musique et cinéma, le mariage du siècle ? (Paris-2013)



Les expositions sur le cinéma, attirantes au premier abord, s’avèrent parfois décevantes : manuscrits ou dessins de petite taille devant lesquels s’amassent les visiteurs, reproductions agrandies de photos connues, extraits de films qui passent en boucle (mais qu’il est plus facile de regarder devant son téléviseur)… C’est le catalogue qui, en général, permet le mieux de savourer son plaisir et de mesurer l’importance du travail accompli par les organisateurs : ces derniers temps, il est devenu un livre en soi, souvent plus riche que l’exposition elle-même.

Musique et cinéma, le mariage du siècle ? (Cité de la musique, Paris, 19 mars-18 août 2013) ne procure aucune de ces déceptions. Il s’agit probablement d’une des meilleures expositions que le cinéma ait inspirées. Est-ce dû à la dimension sonore, souvent négligée dans ce type de manifestation, mais qui est ici la raison d’être du projet ? Certainement, mais en partie seulement. L’ingéniosité d’un commissaire imprégné de son sujet (N.T. Binh) et l’inventivité de l’équipe scénographique (dirigée par Clémence Farrell) expliquent le reste.


1. Bernard Herrmann, Michel Legrand, Nino Rota...

Le visiteur baigne d’emblée dans la musique, tandis qu’une disposition technique astucieuse et intelligente évite la cacophonie ou la bousculade : on regarde les notes écrites, les extraits de films, les portraits, les génériques évocateurs et, quand un lieu d’écoute se libère, on s’y installe ; rien que pour soi, les compositeurs de musique de films y murmurent des confidences, se laissent surprendre au travail, se confient. Balisés par de superbes dessins de Maxime Rebière qui remplacent un fléchage et un étiquetage trop désincarnés, des documents inestimables, provenant d’archives du monde entier, ou des témoignages précieux recueillis pour l’occasion défilent comme si c’était uniquement pour soi. 

On voit une scène du Rideau déchiré (1966) d’Alfred Hitchcock sans musique, telle qu’elle est dans le film ; une simple manipulation numérique permet de revoir la scène, cette fois avec la partition de Bernard Herrmann que le cinéaste refusa, mettant ainsi fin à un des plus beaux mariages entre musique et cinéma. Et à l’intérieur du vaisseau spatial de 2001 : l’Odyssée de l’espace (1968), le stylo flotte en apesanteur, accompagné, comme le sait notre mémoire, du Beau Danube bleu de Johann Strauss, mais également, à l’aide d’une simple commande, de la superbe partition demandée par le studio inquiet (M.G.M.) à Alex North, et que Stanley Kubrick évita. L’équipe technique a en effet su mettre le numérique le plus sophistiqué au service de la sensibilité et de la poésie.

On apprend que Michel Legrand composa une partition ininterrompue pour L’Affaire Thomas Crown (1968), laissant à Norman Jewison le loisir d’utiliser les morceaux de son choix ; quand le réalisateur entendit la musique, non seulement il l’utilisa intégralement, mais il conçut sa propre mise en scène en fonction d’elle : d’où l’extraordinaire montage de la séquence érotique de la partie d’échecs qui alterne les plans fixes sur Steve McQueen et Faye Dunaway.

L’exposition vient à point nous rappeler que Nino Rota ne fut pas seulement l’alter ego musical de Federico Fellini, mais qu’il collabora également de façon suivie avec Luchino Visconti (Rocco et ses frères, 1960 ; Le Guépard, 1963) et Francis Ford Coppola (Le Parrain, 1972). On mesure ce que Georges Delerue apporta au Mépris (1963) de Jean-Luc Godard : un lyrisme que la mise en scène réprimait. On s’étonne d’apprendre que la scène de la chanson d’Anouk Aimée dans Lola (1961) de Jacques Demy fut tournée alors que Michel Legrand n’en avait pas encore composé la musique : c’est à la vue du résultat final que l’inspiration lui vint. Et combien de musiciens oubliés, notamment français, que cette exposition remet à la place qui leur est due ! Ainsi de Jean Wiener, dont le parcours commence à l’époque du muet avec Paris qui dort (1925) de René Clair pour aller jusqu’à Jean Renoir (Les Bas-Fonds, 1936 ; Le Petit Théâtre de Jean Renoir, 1970) et Robert Bresson (Au hasard Balthazar, 1966 ; Mouchette, 1967). Ou encore de Georges Van Parys, dont les valses ensorcelantes ont emporté les héroïnes de Jacques Becker (Casque d’or, 1952) et de Max Ophuls (Madame de..., 1953) dans leur tourbillon, et qui sut composer avec Jean Renoir cette Complainte de la Butte (French Cancan, 1954) que certains, maintenant, croient issue du patrimoine musical de la rue.



2. Le cinéma, une création collective

Un montage de génériques, certains célèbres et d’autres moins, montre l’importance de quelques notes dans la séduction ou l’indifférence que certains films exercent sur le public. Et, après un gigantesque « juke-box » offert aux visiteurs, l’exposition s’achève en feu d’artifice : un montage de 90 minutes de cinéma à jamais liées à la musique (King Kong d’Ernest Schoedsack et Merian Cooper, 1933 ; Jammin’ the Blues de Gjon Mili, 1944 ; La Nuit du chasseur de Charles Laughton, 1955 ; Ran d’Akira Kurosawa, 1985 ; L’Éternité et un jour de Theo Angelopoulos, 1998 ; Devdas de Sanjay Leela Bhansali, 2002…), un florilège où se bousculent Godard et Fellini, Fred Astaire et Gene Kelly, Prokofiev et Eisenstein, et tant d’autres. Bien loin d’avoir l’esprit brouillé par trop de notes, on quitte l’exposition léger comme l’air, riche d’avoir mieux approché le mystère de la création collective qu’est le cinéma.

N.T. Binh a également dirigé le catalogue (Cité de la musique-Actes sud), lequel reprend sous forme de chapitres les différentes étapes de l’exposition (« La Musique dans le scénario », « Filmer la musique classique »…), grâce à des articles signés par des spécialistes enthousiastes (Pierre Berthomieu, Gilles Mouëllic, Michel Sineux, notamment) et à des entretiens précieux (Nino Rota, Lalo Schifrin, Alain Resnais, Benoit Jacquot et bien d’autres). Une manière de faire que cette fête de la musique nous poursuive encore et encore de ses sortilèges.



Christian VIVIANI



CINÉMA RÉALISATION D’UN FILM



Introduction
La musique entre dans la constitution d’un film au même titre que le scénario, la réalisation, le jeu des comédiens, la photographie et le montage. Elle a d’ailleurs toujours été associée aux images animées projetées sur écran bien avant que les notions de structure dramatique, de mise en scène, de direction d’acteur, de traitement de la lumière et de découpage d’une scène en plusieurs plans apparaissent.

• Les origines

C’est après quelques jours d’exploitation commerciale du Cinématographe Lumière, en décembre 1895, à Paris, que les projections bénéficièrent d’un accompagnement musical au piano, peu après qu’un instrument avait été installé dans une salle attenante pour faire patienter les spectateurs dans l’attente de la prochaine séance. On avance généralement que l’adjonction de musique est née de la nécessité de couvrir le bruit du mécanisme d’entraînement de la pellicule. En fait, l’appareil de Louis Lumière ne produisait qu’un faible cliquetis. En outre, il est peu probable que celui-ci, quand bien même il eût été plus fort, ait engendré un désagrément chez le spectateur tant il était émerveillé de découvrir du jamais vu, d’autant que le programme ne comportait que dix films de cinquante secondes. Enfin, cela n’expliquerait pas pourquoi au Japon, par exemple, les projections au lieu d’être accompagnées de musique, l’étaient par un commentateur, le benshi (littéralement : « celui qui parle »).

Les raisons de l’accompagnement musical sont ailleurs. Il ne faut pas oublier qu’il existait alors quantité de formes de spectacles où la musique jouait un rôle considérable : café-concert, music-hall, pantomime, féerie, ombres chinoises, etc. ; en outre, on organisait encore, en intermède et avec de la musique, des projections de lanterne magique ou de photographies sur plaque de verre. En réalité, l’idée d’associer de la musique aux images en mouvement est antérieure à l’avènement du Cinématographe : d’une part, Thomas Edison avait déjà cherché à coupler le Phonographe avec le Kinétoscope ; d’autre part, Émile Reynaud projetait, depuis octobre 1892, au musée Grévin, ses Pantomimes lumineuses, ancêtres des dessins animés, accompagnées de mélodies écrites spécialement par Gaston Paulin, compositeur en vogue. Il est aussi probable qu’il y eut un facteur autre : non pas le bruit, supposé ou réel, de l’appareil de projection, mais, paradoxalement, le silence, silence qui aurait occasionné une gêne. Maxime Gorki, qui, en juin 1896, assista, à Nijni Novgorod, à une séance du Cinématographe Lumière, tint ces propos : « Tout se passe dans un étrange silence. On n’entend pas les roues des voitures, ni le bruit des pas, ni les conversations. Rien. Pas une seule note de la complexe symphonie qui accompagne toujours le mouvement de la vie. [...] Ce n’est pas la vie, mais son ombre, ce n’est pas le mouvement, mais son spectre muet. »

Quelles qu’en soient les causes, il ne fait aucun doute que la nécessité de la musique pour accompagner les projections de films se fit sentir très tôt et s’accrut à mesure que la durée des films augmentait et que le cinéma s’imposait comme un nouveau moyen d’expression artistique. Marcel L’Herbier l’apprit à ses dépens, comme il l’explique dans un article paru dans Arts et techniques sonores (no 40-41, septembre-octobre 1954) : « Un film – selon ma naïveté d’alors – devait se passer résolument d’une musique surajoutée, se contenter de la sienne propre, du rythme interne de ses images, de la métrique élaborée dans son montage, enfin de la seule vertu symphonique de son orchestration visuelle. [...] Mais, dès mon premier film, je déchantai. J’avais aperçu à temps que l’image animée n’a pas, par vertu propre, le pouvoir affectif que je lui attribuais ; que sans musique les images ne parlent pas ; que la musique, agissant par délégation émotionnelle du spectateur, est le secours indispensable que le film doit s’assurer du côté du public ; qu’elle seule peut faire se rencontrer deux mondes qui, sans elle, ne se rejoindraient jamais ; qu’en définitive la musique n’est pas plus étrangère à la structure filmique qu’à la tragédie le



• La musique du muet








• L’avènement du sonore






• La musique du sonore








• Les révolutions











• La musique de film comme collage sonore






• La musique de film, entre décoration et création
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