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    Préface


    Jean-Pierre Esquenazi


    Qu’un ouvrage porte sur la musique de série télévisée marque une transformation remarquable : il n’est plus nécessaire de regarder les séries comme une sorte de phénomène (de foire ou de société, comme on voudra) pour proclamer son intérêt pour le genre. Il est devenu possible dans notre pays de porter un regard de chercheur sur une composante particulière des séries télévisées, comme la musique. Les études qui composent ce volume ne commencent pas en justifiant leur entreprise mais se « contentent » d’exprimer les conditions, l’intérêt et la méthode de leur recherche. L’objet n’est plus pour eux dégradé ou dégradable. L’origine industrielle des séries télévisées (au sens des « industries culturelles ») n’est pas ou plus un obstacle à l’étude détaillée des paramètres et éléments les constituant.


    Une seconde leçon peut être tirée de l’existence même de cet ouvrage : l’autonomie de l’objet ne fait pour les auteurs aucun doute. Les séries télévisées se distinguent du cinéma, du roman, de la bande dessinée, etc., à l’intérieur du grand ensemble des récits fictionnels ; et ils ne se confondent pas avec le reste des émissions ayant cours sur le petit écran, jeux, reality shows, téléfilms, etc. C’en est au point où il ne serait plus nécessaire d’adjoindre le terme de « télévisées » à celui de séries. D’ailleurs, très concrètement, on peut se demander si les séries aujourd’hui ne sont pas plus « webesques » que « télévisées ». Il y a un léger inconvénient à cette certitude : les séries ne descendent pas du ciel, et leurs liens avec d’autres industries culturelles, héréditaires de genres comme le roman-feuilleton, etc. ne manquent pas. Il ne faudrait pas que les chercheurs traitent ces séries comme s’ils étaient seuls au monde : il serait très profitable qu’ils aient conscience de la qualité du réservoir de textes, ouvrages, travaux divers, etc., autour d’objets connexes dont l’utilité n’est pas à démontrer. Il vaudrait donc mieux parler de spécificité de l’objet sériel plutôt que penser son étude dans un lieu coupé d’autres territoires de la recherche.


    La recherche sur les séries télévisées est presque parvenue à un point de maturité. Le sérieux des chercheurs, comme le prouve ce remarquable volume, est évident. Leur jeunesse est une garantie de continuation. Il y a tout lieu de penser que les projets d’analyses fines autour d’un domaine particulier (après la musique, la mise en scène ?) vont proliférer. Il reste encore un obstacle et il est d’importance, qui est celui de la place des séries dans la pédagogie. Les américanistes introduisent les séries dans leurs cours quand celui-ci a un intitulé culturel, les audiovisualistes profitent de titres de cours généraux (durant mon cours de « Fiction et récit » à l’université Lyon 2, je ne parle que de séries...) ; bref, les séries n’ont pas de véritables places à l’intérieur des cursus. Et pourtant, les littéraires devraient se rendre compte que les séries sont le média de l’écriture, les audiovisualistes considérer l’originalité du récit sériel, les sociologues examiner soigneusement les pratiques culturelles attachées aux séries. Cet éparpillement disciplinaire peut être une force, à la condition, bien sûr, qu’une visibilité soit donnée à ces recherches, et aussi que les différents spécialistes n’hésitent pas à se confronter aux autres discours par exemple à l’intérieur de colloques : celui dont ce livre est le résultat a sur ce point comme sur d’autres donné l’exemple.

  


  
    Introduction


    Jérôme Rossi et Cécile Carayol


    L’idée même de « série » est consubstantielle à la musique. Les musicologues connaissent essentiellement ce vocable dans son acception viennoise : associé à l’adjectif « dodécaphonique », il désigne alors la « méthode de composition » à douze sons (Zwölftonmusik) telle que Schoenberg la théorise et la pratique à partir de la « Valse » des Cinq pièces pour piano de l’opus 23 (1923). La série, précisons-le bien, ne présuppose pas nécessairement le dodécaphonisme et de nombreux compositeurs, à la suite de Schoenberg, Webern et Berg utiliseront des séries comptant différents nombres de sons. Une série peut être énoncée sous sa forme originale, renversée, rétrogradée, renversée et rétrogradée ; ces quatre formes peuvent être transposées sur les douze notes du total chromatique... mais tout en pouvant toujours se ramener à la série originelle, au noyau initial et fondateur. Par la suite, la notion de série est élargie à d’autres paramètres que les hauteurs, à savoir les durées, les timbres, les intensités (éventuellement les tempos, les registres, les attaques) : ce sera la série généralisée (ou « sérialisme intégral »), exemplarisée par Boulez dans ses Structures pour piano.


    Il est toutefois réducteur de s’en tenir au seul usage du terme de « série » dans le cadre de la musique atonale. On le trouve utilisé dans l’expression « série de variations », et de nombreux équivalents sont également présents dans la terminologie de la musique occidentale : les cycles de mélodies/lieder, les suites de danses, les symphonies ou les sonates désignent des séries de pièces/mouvements formant une unité (unité d’atmosphère ou de poète pour les cycles de mélodies/lieder, unité tonale pour les suites, les symphonies et les sonates). L’idée reste toujours de désigner sous le vocable de « série » (ou un équivalent) un « ensemble composé d’œuvres qui possèdent entre elles une unité et forment un tout cohérent[1] », définition qui correspond également parfaitement à la notion de série dans le domaine audiovisuel. Dans sa terminologie comme dans ses moules formels, la musique peut revêtir une forme sérielle et semble donc pouvoir idéalement accompagner une narration elle-même « en série ».


    À l’exception de quelques grandes sagas destinées au cinéma (Star Wars, Harry Potter), seule la télévision – et, dans une certaine mesure, internet et les jeux vidéos – peut offrir une plage de temps suffisamment longue pour développer une histoire sur des dizaines, voire des centaines d’heures. La question de la musique de télévision rejoint dans une large mesure les études portant sur la musique de film qui, elles, constituent un champ de recherche déjà très important depuis les pionniers (Kurt London[2]) jusqu’à Annette Davison[3], en passant par Claudia Gorbman[4] ou Michel Chion[5].


    Si la recherche sur la musique de film en France est timide, les travaux français sur la musique de télévision sont, disons-le, quasiment underground. On ne trouve guère que Michel Chion à évoquer le sujet dans son ouvrage sur l’audiovision : il consacre quelques pages à la différentiation entre cinéma et télévision, arguant que cette dernière fonctionne selon le principe d’une « radio illustrée[6] » :


    « Dire de la télévision – sans intention péjorative, d’ailleurs – qu’elle est une radio illustrée, comme nous l’avons formulé dans La Toile trouée, c’est rappeler que le son, principalement le son de la parole, y est toujours à sa place, n’ayant pas besoin de l’image pour se localiser. »


    Précisons tout de même que Michel Chion écrit cela à un moment où l’expérience télévisuelle reste encore techniquement limitée. Depuis, les écrans sont plats et se sont considérablement agrandis ; le son 5.1 a investi le domicile familial, haussant la qualité de restitution sonore et autorisant la spatialisation.


    L’analyse de la musique des séries télévisées, comme les musiques populaires en général, pose le problème du caractère unique de l’œuvre, qui est l’un des postulats de la musicologie : le but de l’analyse musicale traditionnelle est souvent de montrer la valeur d’une œuvre en montrant son unité et sa cohérence formelle en s’appuyant sur les différents paramètres du langage musical (principalement la thématique, l’harmonie, le rythme et le timbre). Une telle attitude, dans le domaine de la musique de télévision, semble vouée à l’échec : à quelques exceptions près – à partir, précisément de musiques de séries télévisées telles Miami Vice ou Twin Peaks dans les années 1980-1990 –, la musique télévisuelle ne se distingue pas par la singularité de ses propositions. Cela ne doit toutefois pas être considéré comme un signe de faiblesse, mais au contraire constitue le signe de sa vitalité : compositeurs, showrunners, réalisateurs producteurs, distributeurs (chaînes télévisées), travaillent avec des codes musicaux qui sont nécessairement familiers à l’auditeur. Comme l’écrit Rodman,


    « La force d’une partition destinée la télévision réside dans son habileté à réunir, à amplifier, ou à élargir le message que les autres composants de l’expérience audiovisuelle (images, effets sonores, dialogue, etc.) essaient de transmettre sur le petit écran. Pour mener à bien cette tâche, elle doit s’exprimer dans un langage musical compris par – et accessible aux – récepteurs de ce message : les spectateurs[7]. »


    Ce rôle crucial de la réception a été à l’origine de l’intérêt de la communauté musicologique pour la musique de télévision, qui commence avec l’ouvrage pionnier de Philipp Tagg, Kojak: Fifty Seconds of Television Music[8]. Le livre démontre la manière dont la musique peut enrichir et influer le sens de l’œuvre télévisuelle. Son article de 1989, An Anthropology of Stereotypes in TV Music[9], prolonge son exploration des morphologies des thèmes musicaux. Au même moment, David Huron publie un court article Music in Advertising: An Analytic Paradigm[10], qui s’intéresse au rôle de la musique dans la publicité. Ces recherches s’inscrivent dans une perspective cognitiviste : les auteurs essaient de catégoriser les différents types de messages proposés par la télévision et la manière dont ils sont reçus par les spectateurs. Leurs études rejoignent alors une nouvelle voie de recherche musicologique appelée la « nouvelle musicologie » dont les organes principaux seront les journaux Popular Music et Popular Music and Society.


    Pendant cette même décennie, la télévision comme média culturel entre dans une phase de légitimation avec l’ouvrage Television Culture[11] de John Fiske. Les années 1990 voient l’émergence d’une littérature analytique sur la musique de télévision. Le premier article, « Television Theme Songs: A Content Analysis[12] », de Jeffrey Hicks, porte sur l’impact des génériques des programmes télévisés – le « message » qu’ils délivrent plutôt que leurs caractéristiques spécifiquement musicales – sur les auditeurs. Dans le sillage de Huron, Nicholas Cook écrit « Music and Meaning in the Commercials[13] » qui sera suivi, trois ans plus tard, par Ron Rodman, « And now an Ideology from our Sponsor: Musical Style and Semiosis in American Television Commercials[14] ». S’appuyant sur le modèle de la communication de Jakobson, le même Rodman publie en 2010 un ouvrage fondateur, mêlant sémiotique et analyse musicale : Tuning In: American Narrative Television Music[15]. Il introduit également la dissociation entre trois espaces différenciés d’utilisation de la musique à la télévision, qui ont successivement intéressé les chercheurs[16] : l’espace diégétique, lorsque le programme met la musique elle-même en scène : émissions de variétés, spectacles, clips. L’espace extradiégétique[17] concerne l’habillage sonore des programmes de la télévision (jingles) – le générique d’une série télévisée, en tant que signal de début ou de fin du programme, appartient en partie à cet espace. Enfin, l’espace intradiégétique télévisuel regroupe toutes les musiques des programmes télévisés proprement dit (téléfilms, séries). Tuning In explore la manière dont les images et les sons (en particulier la musique) se combinent pour former des messages signifiants en direction de l’audience télévisuelle ; sont étudiés successivement les topiques des programmes de publicité, de science-fiction, de western, de policiers. La dernière partie de l’ouvrage constitue une démonstration convaincante du caractère à la fois moderne et post-moderne de la musique télévisuelle : moderne « dans son aspiration à être originale en s’appuyant sur ce qui a déjà été fait et en le revisitant d’une façon différente et neuve », post-moderne dans « ses emprunts à tous les médias possibles et dans sa capacité d’auto-réflexion, que ce soit dans les spectacles télévisuels mettant la télévision en scène ou dans les parodies d’elle-même[18] ».


    Autre ouvrage ambitieux, One Night on Tv is Worth Weeks at the Paramount[19] de Murray Forman étudie la manière dont la télévision et la chanson populaire se sont mutuellement renforcées pendant les années 1940 et 1950, une union qui culmine avec les débuts d’Elvis Presley à la télévision en 1956. On louera enfin particulièrement le recueil de textes Music in Television[20] édité par James Deaville en 2011 qui propose de nombreuses pistes de recherche dans le domaine.


    Consacrant l’étude la musique à la télévision comme un objet digne de recherches universitaires, les années 2000 laissent percevoir un intérêt pour la musique des séries télévisées, dont la popularité et la qualité n’ont cessé de progresser depuis Hill Street Blues (1981) et Twin Peaks (1990). On citera les articles suivants : « Ally McBeal: Post-modern Soundtrack[21] », « Trope and Irony in The Simpsons’ Overture[22] », « Aesthetic Value, Ethos and Phil Collins: the Power of Music in South Park[23] », et on saluera les premiers ouvrages entièrement dédiés à l’étude de la musique : Tunes for Toons’: Music and the Hollywood Cartoon[24] et Music, Sound, and Silence in Buffy, the Vampire Slayer[25].


    La contemporanéité de tous ces ouvrages et articles montrent combien ce champ de recherche est actif et neuf, combinant des approches sémiotique, sociologique et musicologique. L’idée d’organiser un colloque sur la musique dans les séries télévisuelles[26], à l’origine du présent ouvrage, a été motivée par l’importance que les séries revêtent aux côtés du cinéma. Si ce phénomène était déjà perceptible dans des séries des années 1960-1970 comme Twilight Zone (Rod Serling, 1959), Star Trek (Gene Roddenberry, 1966), Docteur Who (Sydney Newman et Donald Wilson, 1963), Belphégor (Claude Barma, 1965) ou La Poupée sanglante (Robert Scipion, 1976), il s’est accentué depuis les années 1990. Une des raisons à cela réside dans la diffusion permise par internet. Ce qui est remarquable, c’est la qualité artistique et les exigences esthétiques de plus en plus marquées sur le plan de la réalisation – de la conception du générique[27] à l’intérieur même des épisodes – dans de nombreuses séries comme Breaking Bad (Vince Gilligan, 2008-2013), Homeland (Howard Gordon, 2011), Mad Men (Matthew Weiner, 2007), Dexter (James Manos Jr., 2007-2013), True Blood (Alan Ball, 2008), Boardwalk Empire (Terence Winter, 2010), Battlestar Galactica (Ronald D. Moore, 2004-2009), Game of Thrones (David Benioof, 2011), True Detective (Nic Pizzolatto, 2014) ou Les Revenants (Fabrice Gobert, 2012), pour ne citer que quelques grands titres parmi les plus récents. Mais cette qualité concerne également la musique et le travail singulier et très précis des compositeurs qui méritent que l’on consacre un ouvrage à ces « B.O.S », soit « Bandes originales de séries ».


    *


    La musique des séries peut être reliée à plusieurs grands principes – celui de la récurrence (un même thème varié, tronqué, métamorphosé sur le temps long des différentes saisons) –, celui de l’expérimentation, de la liberté créatrice – car malgré la contrainte économique, une série est paradoxalement souvent le lieu d’une inspiration débridée – et celui de l’idée, souvent assumée et intégrée par les compositeurs, de séduction (accessibilité et fidélisation).


    L’ambition de ce livre est d’esquisser quelques pistes de réflexion autour de ces directions : existe-t-il un geste compositionnel spécifique à la musique de série ? Un compositeur ayant l’habitude d’écrire de la musique pour le cinéma s’inscrit-il en continuité ou en rupture en passant dans le domaine de la série ? Et, finalement, peut-on considérer la série comme une sorte de laboratoire créatif qui conduirait à l’hybridation d’une forme d’écriture ou d’un genre de musique ? C’est autour de ces trois questions centrales que les articles ont été pensés et rédigés, déterminant les trois parties de ce recueil :


    I – Spécificités d’une musique de série : singularités esthétiques et mémoire spectatorielle.


    II – Série vs. Cinéma : correspondances, distanciation et réinventions des codes.


    III – La musique de séries : vers une hybridation des genres.


    La fidélisation du spectateur passe d’abord par la force des génériques qui sont amenés à être entendus à chaque diffusion des épisodes au fil des saisons ; la musique est d’autant plus importante dans ce contexte qu’un générique, par sa récurrence, imprègne le téléspectateur et le fidélise. Il lui rappelle son rendez-vous hebdomadaire. C’est sans doute dans le générique que la musique apparaît la plus redondante, la plus figée – en préambule à l’action où elle sera amenée à évoluer – : c’est peut-être l’endroit où l’auditeur est le plus conscient d’une présence musicale. Cela est d’autant plus vrai que, dans un générique, la musique n’est pas encore – inversement à l’intérieur de l’épisode – parasitée par l’action, les dialogues et les bruitages. Agissant comme une sorte de logo sonore, elle permet l’identification d’une série. Tout le monde se souvient des quatre notes de guitare électrique du générique de Marius Constant pour Twilight Zone, des six notes sifflées en écho par un synthétiseur de celui de X-Files (Mark Snow), de la mélodie au caractère onirique et ironique de Danny Elfman pour Desperate Housewives, ou encore des quelques notes électro-cristallines de celui de Grey’s Anatomy... Il n’en demeure pas moins que la musique des épisodes est également importante lorsqu’elle se démarque en affirmant sa singularité par une sonorité, une couleur bien particulière pour toucher le spectateur, il n’est d’ailleurs pas nécessaire qu’une musique de série soit très complexe ou très dense. Nous pensons par exemple au bref motif strident chromatique sur un battement rythmique rapide et discret de la série Les Revenants, qui traverse les épisodes de manière récurrente, soulignant l’atmosphère à la fois pesante et éthérée des séquences où les revenants se retrouvent face à leurs proches ; le motif saisit le téléspectateur et le plonge dans un malaise certain.


    Composer la musique d’une série est une sorte de défi car elle doit se renouveler sur l’ensemble des épisodes tout en tissant en même temps une cohérence forte. C’est peut-être ce qui est attirant pour un musicien de série, car c’est un exercice de style difficile et exigeant. Au sujet de sa musique pour True Blood, Nathan Barr explique que c’est « plus excitant pour un compositeur de créer des thèmes pour les personnages (etc.) sur un temps long, car contrairement à un film, il faut trouver des idées neuves chaque semaine[28]. » La narrative cueing[29] est paradoxalement encore plus accentuée dans une série – de par l’évolution de personnages sur une longue période couvrant souvent plusieurs saisons – mais il est fréquent qu’elle soit altérée, variée ou modifiée et qu’elle doive s’adapter à la temporalité singulière de l’intrigue. Selon Kathryn Kalinak au sujet de Twin Peaks (David Lynch, Angelo Badalamenti, 1990) :


    « Il y a de la musique partout dans Twin Peaks, et elle est constamment réutilisée. Comme un film classique, Twin Peaks compte sur le recyclage d’un nombre limité de thèmes distincts, ou leitmotive, mais, contrairement au film classique, qui utilise des thèmes pour créer une identification entre le spectateur et des personnages, ou pour signifier des idées abstraites, Twin Peak utilise ses leitmotive pour briser les codes conventionnels d’identification en créant des attentes qui sont finalement déçues. La partition réalise cela en exploitant des thèmes très prégnants d’abord attachés à des références spécifiques (Audrey, l’amour, Laura) puis en détruisant leur fonction identificatoire en les déliant systématiquement de leurs référents[30]. »


    Cette idée selon laquelle le thème de Laura par exemple – d’abord associé clairement à un personnage bien défini – deviendrait, par une sorte de glissement narratif, celui des ambiances nocturnes de Twin Peaks, évoque cette notion de thèmes-pivots dont parle Christian Goubault au sujet des leitmotive aux significations multiples dans Pelléas et Mélisande de Claude Debussy[31]. Si ce procédé possède toute sa pertinence dans cette série – dans le sens où tout n’y est qu’illusion, apparence, et que la frontière entre réalité et imaginaire est constamment estompée – il pourrait convenir à définir une des particularités essentielles d’une musique de série en général.


    La première partie de cet ouvrage est consacrée aux spécificités d’une musique de série, aussi bien du point de vue de sa fonction esthétique que de son incidence sur la mémoire spectatorielle. Il s’agit notamment de se demander en quoi la sonorité singulière de la musique d’une série parvient à trouver une existence autonome en devenant un tube (X-Files, Mark Snow) ; de montrer que l’omniprésence de la voix d’une chanteuse – aussi bien interprète, auteur et compositeur – faisant partie intégrante de la diégèse sur l’ensemble des épisodes, agit sur la réception du téléspectateur (Vonda Shepard dans Ally Mc Beal) ; d’observer que les échanges et les étroites correspondances entre musiques diégétiques et extradiégétiques ou musiques originales et préexistantes, contribuent à donner une logique narrative aux différentes saisons d’une série (Lost, Michael Giacchino) ; ou encore de constater la nouveauté d’une forme audiovisuelle qui appelle l’écoute tout autant que le regard (Treme).


    La deuxième partie du volume concentre sa réflexion autour des liens qui peuvent exister entre musique de cinéma et musique de série. Si l’on pourrait penser en tout premier lieu aux adaptations de séries en films comme Star Trek ou inversement, Psycho – Bates Motel (Anthony Cipriano, 2013), il n’y a, quand on y songe plus profondément, nul besoin d’un croisement série-cinéma pour traiter la problématique de plusieurs compositeurs se partageant la création musicale. Une saga comme Harry Potter (de John Williams à Alexandre Desplat) y répond très bien.


    Ce qui a plus naturellement retenu l’attention ici, c’est plutôt d’observer ce qu’un musicien de cinéma conserve ou change, dans son écriture ou sa manière d’appréhender le rapport à l’image, lorsqu’il est amené à composer la bande originale d’une série ; les différentes études de cas – Bernard Herrmann et Twilight Zone, l’analyse comparative entre Belphégor et Pierrot le fou d’Antoine Duhamel, Trevor Morris et The Tudors ou encore Nathan Barr et True Blood – permettent de distinguer plusieurs postures : continuité, distanciation, recherche d’une position intermédiaire entre cinéma et série, réinvention de son propre style musical, ou encore singularisation, transformation et modernisation des codes musicaux initiés par les compositeurs pour un genre défini du cinéma.


    La troisième partie s’interroge enfin sur le potentiel d’une musique de série à s’orienter vers une hybridation des genres. Twin Peaks est sans doute une des séries les plus marquantes de ce point de vue. Située entre soap opera, fantastique, absurde, intrigue policière et romance, elle appelle presque naturellement une musique qui conjugue plusieurs types de langages respectivement associés à des genres bien définis tout en se réinventant totalement. La partition d’Angelo Badalamenti ne cesse de surprendre : une musique jazz – presque humoristique – résonne là où l’on s’attendrait à entendre une musique de suspense (Dance of the Dream Man), une forme de jazz hypnotique ponctuée de longs râles de cuivres à la fois langoureux, graves et stridents, souligne la sensualité d’Audrey (Audrey’s Dance), ou encore une mélopée pop, mélancolique – presque naïve – retentit sur le portrait de la défunte Laura, là où un autre compositeur aurait écrit un adagio élégiaque.


    Ce sont de ces surprises dont il sera question dans cette dernière partie. Que ce soit dans le fait de faire appel à un artiste au style décalé pour répondre à l’avant-gardisme d’une série (Serge Gainsbourg pour Marie-Mathématiques), d’estomper la frontière entre les genres en créant une temporalité proprement sérielle (Pigalle La Nuit), ou encore en renouvelant, en déplaçant, en inversant, ou en croisant les codes existants pour redéfinir les genres (Buffy The Vampire Slayer, Battelstar Galactica, Six Feet Under, Dexter, The Walking Dead et Les Revenants).
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    Spécificités d’une musique de série : singularités esthétiques et mémoire spectatorielle

  


  
    The X-Files : une série et son tube


    Julie Mansion-Vaquié


    Une génération entière a été marquée par le générique angoissant et culte d’une série qui ne l’est pas moins : X-Files : aux frontières du réel. La place et le rôle de la musique dans cette série semblent être un élément clé de l’esprit de la série, voire de son identité, tant au niveau de l’ambiance créée que de la cohésion musicale entre les épisodes. Plusieurs auteurs[32] ont vu dans X-Files : aux frontières du réel une allégorie critique postmoderne du monde et en particulier de la société américaine qui selon Frédéric Gai « appelle l’engagement du spectateur[33] ».


    Notre questionnement s’attachera ici à comprendre par quels moyens musicaux le compositeur Mark Snow confère une identité sonore forte à la série et lui donne sa cohérence, la construction d’X-Files reposant sur une dichotomie entre des épisodes autonomes et des épisodes axés sur la mythologie du monde fictionnel proposé. Dans une première partie, nous nous poserons la question des motifs musicaux au regard de la multiplicité des personnages ainsi que de l’unité de l’ensemble à l’épreuve d’ambiances sonores distinctes. Nous nous appuierons pour cela sur le pilote de la série, les premiers épisodes de chaque saison et plusieurs épisodes aux contenus emblématiques[34].


    Quelques années après le début de la série, en mars 1996, un single reprenant le thème principal du générique est produit. Hormis les motivations économiques à l’origine de cette sortie, nous nous demanderons si cette musique retranscrit l’esprit de la série et, si tel est le cas, quels sont ses liens – outre son thème principal – avec la série. Ces questions seront l’objet de notre seconde partie.


    
      
X-Files : la série


      
        Présentation générale


        X-Files : aux frontières du réel est une série télévisée américano-canadienne de science-fiction créée par Chris Carter[35] comportant neuf saisons (soit 202 épisodes) diffusée de 1993 à 2002 sur le réseau de la FOX[36], puis à partir du 12 juin 1994 en France sur M6. À partir de la troisième saison, la série fait partie des plus regardées aux États-Unis et elle remporte de nombreuses récompenses. L’impact sur son époque mais aussi sur les générations suivantes peut se mesurer aux références faites dans d’autres séries télévisées (Fringe[37], Bones, Les Simpson, Docteur House), mais aussi dans les différents remix musicaux[38].


        Deux agents du FBI, Fox Mulder[39] et Dana Scully[40], sont chargés d’enquêter sur des affaires « non-classées ». Les thématiques abordées appartiennent au genre de la science-fiction comme le voyage dans le temps, les extraterrestres mais aussi les facultés extrasensorielles – la télépathie, la télékinésie – ou le fantastique : les vampires, les loups-garous... Elles jouent aussi sur les croyances : le vaudou, le chamanisme, la réincarnation ou sur des peurs collectives comme le cannibalisme, les anomalies et manipulations génétiques, la mutation, etc. Deux sujets majeurs se détachent nettement dans cette série : la théorie du complot gouvernemental et l’existence des extraterrestres qui lui serait liée. L’architecture de l’ensemble des saisons met d’ailleurs ces deux thématiques en valeur.


        Du point de vue de leur construction, les épisodes se répartissent en deux catégories : les épisodes autonomes – qui se suffisent à eux-mêmes – et les épisodes de la mythologie, qui font avancer l’intrigue sous-jacente de la série[41]. Un mot spécifique désigne ce dernier type : le mytharc[42], soit soixante épisodes[43] considérés comme des piliers de la mythologie de la série.


        Parmi les multiples personnages qu’elle présente, certains sont l’objet de récurrences : il s’agit de caractères appartenant à la mythologie de la fiction ; nous retiendrons l’Homme à la Cigarette[44], Monsieur X ou encore Gorge Profonde.

      


      
        Évolution musicale


        
          Mark Snow : architecte musical et sonore


          Le compositeur attitré de la musique de la série, Mark Snow, est issu d’une famille de musiciens. Il a étudié à l’école privée Juilliard School of Music à New York, principalement le piano, le hautbois et la composition. Il revendique plusieurs sortes d’influences : les époques classique, baroque et renaissance – il cite volontiers Haendel, Bach et Vivaldi –, mais aussi les musiques traditionnelles et celtiques, ou encore les compositeurs modernes tels que Bartók, Prokofiev, Stravinsky, Ravel, Debussy, Schoenberg et Webern et les musiciens de films comme Bernard Hermann, Jerry Goldsmith, Thomas Newman et Elliot Goldenthal[45].


          Mark Snow travaille seul et principalement avec un synclavier, premier synthétiseur numérique commercialisé en 1975. Celui-ci possède de nombreux sons et banques de son variés que le compositeur trouve simples à utiliser. Il possède des échantillonneurs connectés en MIDI reliés au synclavier qui lui permettent d’effectuer des combinaisons sonores rapides. Une fois le mixage effectué, il enregistre le tout sur DAT[46]. Son admiration pour la technologie est palpable :


          « C’est tellement facile, et ces choses sonnent si vrai, parce qu’ils sont réels, ce sont des échantillons d’instruments réels. Quand je les mixe avec des sons électroniques, c’est là que je crée le son des X-Files. Je pourrais avoir une section de cordes, de bois et de cuivres live, toutes sortes de claviers électroniques, plus des tonnes de banques de sons émis par les choses les plus improbables à combiner. Comme le tonnerre mélangé avec le rugissement d’un lion, transposé de trois octaves, mélangé à un ballon de basket tombé sur le plancher d’un gymnase. C’est juste un simple petit exemple de la façon dont on peut être créatif[47]. »


          Le compositeur indique[48] qu’au fur et à mesure des saisons la conception de la bande-son de la série évolue d’une matière très synthétique et musicalement atmosphérique vers un travail plus musical et mélodique[49].

        


        
          Les procédés récurrents


          La présente étude nous a permis de dégager plusieurs procédés récurrents dans l’utilisation de thèmes, de fragments musicaux (et leurs éventuels recyclages) et d’inserts[50] – c’est-à-dire de musiques existantes en dehors de la série insérées dans l’épisode.


          Le compositeur inscrit ses compositions dans un large ambitus sonore, en s’appuyant sur des nappes dans le grave – voire l’extrême grave – et une mélodie dans le registre aigu ou suraigu du piano[51] à laquelle il ajoute une forte réverb[52]. Les tonalités exploitées sont en majorité mineures tout comme les intervalles utilisés ; ces derniers peuvent aussi être augmentés ou diminués. Jouer sur les demi-tons ainsi que sur les intervalles augmentés ou diminués accentue un sentiment d’anxiété, d’oppression.


          L’utilisation systématique de nappes synthétiques de cordes permet plusieurs effets sonores ; ces nappes sont exploitées comme habillage ou comme ambiance dans le cadre de développements mélodiques lents et progressifs, construisant une atmosphère particulière. L’usage des cordes inclut plusieurs effets tels que les trémolos et les glissandos. Ceux-ci sont particulièrement utilisés dans trois cas de figure :


          − lors de moments haletants où l’action est angoissante,


          − lors de l’annonce d’une séquence inquiétante,


          − à l’occasion d’un climax d’une scène.


          À ces modes de jeux s’ajoute généralement une augmentation de la dynamique, mettant ainsi en valeur la dernière image ou la dernière situation de la scène. Les motifs rythmiques sont principalement utilisés pour soutenir l’action et particulièrement les poursuites, surtout après la quatrième saison. Enfin, le thème principal de la série est très souvent réutilisé – de façon parfois subtile – avec des orchestrations distinctes dans différents épisodes.


          Le travail de sound design désigne principalement l’utilisation de sons diégétiques[53]. Il amplifie des choses très concrètes comme un claquement de porte, des bruits de pas, mais peut aussi illustrer des phénomènes irréels comme le bruit d’un monstre ou d’une soucoupe volante atterrissant dans un champ. Le design sonore présent dans les X-Files n’est pas le fait de Mark Snow mais du concepteur sonore Jeff Charbonneau. Ce dernier a travaillé avec l’ingénieur du son Larrold Rebhum qui assurait le mixage des épisodes.


          La base de la bande originale reste surtout la musique, les concepteurs sonores changeant souvent leurs textures pour s’adapter à la musique... Mark Snow incorpore en effet beaucoup d’éléments inhabituels dans ses partitions qui viennent remplir les vides sonores existants ; les mixeurs et éditeurs sonores ont dû concevoir « quelques trucs astucieux pour que tout cela fonctionne[54] ».

        

      


      
        Les thèmes musicaux


        
          À chaque épisode sa mélodie...


          Les épisodes autonomes désignent ceux qui ne participent pas de la mythologie de la série : fonctionnant de manière indépendante, il n’y a pas de référence à la théorie du complot gouvernemental et extraterrestre. Il y est plutôt question de monstres, de pratiques paranormales, etc. Mark Snow déclare à ce propos :


          « Le truc le plus excitant dans la série télévisée, pour moi, était en fait les épisodes autonomes. Ils étaient comme des mini-films eux-mêmes. La liberté et la confiance que Chris et la compagnie avaient en moi étaient si remarquables ! Je pouvais faire ce que je voulais et quand on vous donne ce genre de liberté c’est aussi une responsabilité[55]. »


          L’univers sonore de l’épisode « Teliko » (S4E03) – dont l’intrigue repose sur des meurtres d’Afro-Américains ou d’Africains découverts dépigmentés – fait référence à la culture africaine par l’utilisation de sonorités que notre culture occidentale associe généralement à ce continent. Parmi ces éléments, citons des tambours, des djembés, des chimes – associés à la magie –, une flûte en bois, une percussion évoquant le bruit du serpent à sonnette et des chants tribaux. Si la flûte et les percussions sont des samples de musique africaines, les chants sont issus eux d’un disque de folklore européen : Le Mystère des voix bulgares[56]. Ces sonorités se retrouvent dans d’autres épisodes : « Fresh Bones » (« Mystère vaudou »/S2E15) où il est question de croyance vaudou et dans « The Jersey Devil » (« Le diable de New Jersey »/S1E4) où Mulder rencontre l’homme des neiges. Cette origine européenne des chants a pu sembler problématique à certains chercheurs[57].


          Les indicateurs de l’univers sonore africanisant évoqués ci-dessus interviennent à chaque apparition du personnage d’Aboah (le tueur) et fluctuent en fonction de l’action. Ils se font entendre alors même que le personnage n’est pas visible, préparant le spectateur à son intervention ; pour ne pas nuire à la cohérence de l’ensemble, ces indicateurs sonores spécifiques sont mêlés aux nappes synthétiques habituelles.


          « Le pré où je suis mort » (S4E05) peut lui aussi être considéré comme usant d’archétypes sonores. Cet épisode aborde plusieurs thèmes dont celui de la réincarnation et de l’hypnose, faisant référence à la période historique de la guerre de Sécession d’une part et aux croyances – en l’occurrence ici celle d’une secte – d’autre part. La musique de cet épisode utilise principalement deux marqueurs importants. La référence à la guerre de Sécession est symbolisée musicalement par un arrangement employant un cor et une rythmique de marche militaire à la caisse claire. Une mélodie au cor en solo intervient à la fin de l’épisode où Mulder se tient debout dans le pré où des années auparavant il serait mort dans le corps d’un autre humain. Cette séquence rappelle les funérailles militaires des grands films hollywoodiens. L’autre indicateur survient lors du suicide collectif de la communauté de la secte dans une église ou un temple. La musique correspondant à cette scène s’inspire de chants d’église dans le style grégorien.


          *


          Dans les épisodes autonomes, on retrouve peu de thèmes musicaux repris ou récurrents : chacun possède son univers musical propre. Il existe toutefois une exception : le cas du personnage de Tooms. Cela vient du fait qu’il apparaît dans deux épisodes de la première saison : « Compressions » (S1E03) et « Le retour de Tooms » (S1E21). Le motif qui caractérise ce personnage utilise des pizzicati rapides de cordes dans le registre médium et aigu traités avec une réverb importante. Ce motif est accompagné d’un habillage sonore qui varie entre les deux épisodes renforçant l’aspect anxiogène des scènes : il s’agit de nappes de cordes en trémolo dans le registre suraigu (mi/mib/sib), des voix chuchotées fortement réverbérées dont le sens n’est pas perceptible, des nappes synthétiques de chœur et des ponctuations de sons métalliques fortement réverbérées. De la même façon que le personnage d’Aboah dans « Teliko », ces indicateurs, et particulièrement les pizzicati, annoncent la présence ou l’action liée au personnage de Tooms.


          Le compositeur mélange sons instrumentaux et électroniques au sein de sa composition. La frontière entre composition des sons électroniques et des sonorités électroniques est fragile et largement poreuse : le compositeur se sert tout autant d’une nappe synthétique aux hauteurs déterminées que des sons de balle de ping-pong retravaillés. C’est ce qui pousse Stiwell à remarquer que cette « frontière entre la musique et le design sonore est si perméable qu’elle est presque inexistante[58] ». Ce mélange crée véritablement la signature sonore de la série et renforce son caractère angoissant. Les épisodes autonomes gardent une cohérence avec le traitement sonore global de la série grâce à l’utilisation, non pas de motifs mélodiques, mais plutôt de sonorités instrumentales, électroniques et de types de traitements des sons : c’est le résultat du travail d’équipe du compositeur et de l’équipe technique sonore (sound designer, mixeur, éditeur sonore).

        


        
          Le son du mytharc


          Les épisodes de la mythologie X-Files sont reconnaissables par leurs habillages sonores, mais aussi par certains motifs musicaux. Le dénominateur commun reste le thème même de la série : réorchestré, réarrangé, rythmiquement varié, il passe presque inaperçu mais renforce cependant la cohésion sonore et thématique indiquant par là la nature même de l’épisode[59].


          Les épisodes de cette catégorie ne possèdent pas de thème musical à proprement parler. Aucun des personnages principaux ou récurrents n’est assimilable à un motif musical spécifique. En revanche, il existe des atmosphères et des motifs musicaux sujets à variations qui se retrouvent dans certains épisodes.


          Globalement, les épisodes de la mythologie sont orchestrés avec des nappes de cordes. Au fur et à mesure des saisons, la densité musicale, les variations mélodiques et les changements rythmiques se font plus abondants.


          
            Le consortium


            Aussi appelé Syndicat, le consortium désigne un ensemble de personnages influents cherchant à cacher la vérité sur les extraterrestres. Les personnages de la série ayant un rapport avec ce groupe sont L’homme à la cigarette, Gorge profonde, Monsieur X (indicateur) et L’homme manucuré. L’apparition de ces personnages procède presque systématiquement d’un habillage sonore identique : des nappes de cordes épurées sur un rythme lent accompagnent le discours des protagonistes.

          


          
            Le cas du thème de Dana Scully


            Personnage central de la série avec Fox Mulder, Scully possède un thème musical (ex. 1) qui apparaît très tardivement (S8E01, « Chasse à l’homme »). Il peut être mis en relation avec sa grossesse[60] puisqu’il apparaît dans les épisodes qui suivent cette révélation. Ce thème musical très minimaliste s’appuie sur une mélodie chantée sans paroles et accompagnée par un arrangement de cordes sur un tempo très lent.


            [image: 1885.jpg]


            Ex. 1. – Relevé du thème musical du personnage de Scully.

          


          
            Les motifs récurrents


            La musique de la série X-Files ne puise pas son identité sonore dans des thématiques musicales (hormis son thème principal) mais plutôt dans des petits « motifs » (ou gimmick[61]) intervalliques, harmoniques ou rythmiques qui, bien qu’ils n’aient pas un profil mélodique accusé, concourent indiscutablement par leur récurrence à asseoir la cohérence de l’ensemble.


            En voici quelques exemples :


            − Enchaînements d’accords :


            [image: 1875.jpg]


            Ex. 2. – Enchaînements d’accords.


            − Motif mélodique :


            [image: 1865.jpg]


            Ex. 3. – Motif mélodique.


            − Récurrence des tonalités mineures (en particulier la m/sol m/si m) et d’accords de 7e renversés.


            − Utilisation fréquente des intervalles de 2de min et 3ce min.


            D’un point de vue musical, les épisodes du mytharc se caractérisent donc par un aspect épuré : une mise en retrait de la musique au profit de l’action ou des discours entre les protagonistes. La cohérence musicale entre les épisodes autonomes et ceux du mytharc reste assurée par les matériaux sonores utilisés (synclavier, nappes, harmonie, tonalité et motifs récurrents) soutenus par le travail des sound designers.

          

        

      

    


    
      
X-Files theme : le single



      Après avoir contextualisé la sortie et le succès du titre « The X-Files[62] », une analyse du thème du générique de la série et du single permettra de mettre à jour les éléments réutilisés.


      Le single « The X-Files », morceau instrumental issu du thème original du générique de la série éponyme est sorti en 1996 chez Warner Music. Mark Snow en est le compositeur et le producteur. Le succès de ce titre est rapide et relativement durable en Grande-Bretagne et en France où, une fois au sommet des charts, il s’y installe pendant plusieurs semaines. Il paraît en pleine ascension de la série, mais aussi à l’occasion d’une conjoncture musicale favorable. Considéré comme le fondateur de la dream house, Robert Miles venait en effet de connaître un succès considérable avec le titre « Children[63] ». Ce morceau est numéro un pendant presque trois mois en 1996 et le single qui le détrône n’est autre que « The X-Files » de Mark Snow. Ce sous-genre musical (mélange de trance et de house) se caractérise par l’utilisation d’une mélodie synthétique et des sonorités de piano accompagnées de nappes et d’une rythmique électronique. Il est important de noter qu’un remix de « The X-Files » est réalisé en 1996 par Dj Dado[64] dans ce même style et connaît lui aussi un grand succès.


      La comparaison du générique et du single « The X-Files » amène une première constatation : leur durée est très différente. Alors que le générique ne dure qu’une quarantaine de secondes, le single s’approche des quatre minutes [3:48]. Quels sont les éléments présents dans le générique réutilisés dans le single ? Comment le compositeur a-t-il développé ce thème musical ?


      
        À l’origine, le thème...


        Structurellement, le générique correspond à la première partie du single. Ce dernier se découpe comme suit : A B C A’ D, la partie D étant un mélange des éléments contenus dans les parties A et C.
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        Ex. 4. – Motif mélodique d’accompagnement du thème 1.


        Deux remarques s’imposent. Premièrement, la composante qui lie de façon très forte le générique et le single est la mélodie. Celle-ci est énoncée sur un bourdon de la à la basse et un accompagnement joué en triolets au piano (ex. 4) s’appuyant sur l’accord de la m avec sixte mineure ajoutée (la/do/mi/fa)[65]. La partie rythmique reste également conçue sur le principe d’un delay[66] synchronisé avec le tempo du morceau.


        La mélodie principale (ex. 5), entendue dans les deux cas sur une sonorité synthétique de sifflement – proche d’un son d’ondes Martenot – est construite sur la gamme de la mineur mélodique descendante défective (il manque le fa).
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        Ex. 5. – Thème mélodique, single « The X-Files ».


        Globalement, le spectre sonore est beaucoup plus dense dans le single, entre autres par le renforcement des basses. Les nappes de cordes très discrètes dans le générique – jouant un rôle de soutien harmonique et d’habillage sonore – sont enrichies dans le single et possèdent un niveau sonore plus important. De ce fait, le registre de l’accompagnement ainsi que la sonorité d’ensemble varient entre les deux enregistrements. Le remplissage du spectre engloutit également la perception de la réverbération sur la mélodie pourtant très audible dans le générique et minimise la force des impacts (le son de grosse caisse est modifié par des effets). Enfin, le générique possède un son synthétique qui effectue un monnayage rythmique en croches sur la quinte la/mi – un mouvement oscillatoire qui lui confère un statisme moindre que le thème du single. Cet élément change la perception de l’ambiance créée mais aussi de la mélodie, qui reste le point de référence.

      


      
        ... développé en tube


        La partie B du single développe l’accompagnement de la mélodie principale. Toujours joués au piano, mais cette fois dans un registre aigu, les triolets décrivent des enchaînements d’accords (ex. 6) ayant en commun des intervalles de quartes ou de quintes diminuées, à l’exception de l’accord pivot de la mineur.
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        Ex. 6. – Enchaînements des accords utilisés dans la partie B du single « The X-Files ».


        Les nappes de cordes sont toujours présentes et une rythmique sourde appuie les triolets. Cette partie sert de transition avec la partie C dans laquelle apparaît un nouveau thème mélodique utilisant le même son de sifflement que la première mélodie.
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        Ex. 7. – Thème 2 du single « The X-Files ».


        En A’, ponctuée par un impact de grosse caisse réverbérée, le premier thème revient sur un accompagnement différent. Les nappes de cordes dans le médium et le grave ont disparu, seul subsistent les aigus. La rythmique est plus complexe et mixée plus en avant. Un élément présent dans le générique mais non utilisé dans la partie A fait son apparition : le monnayage rythmique sur la/mi. Cette reprise, plus dépouillée, fait office de pont vers la dernière partie (D) qui mélange les éléments musicaux de certaines des parties précédentes (A, C) : les nappes aiguës sont mises en valeur dans l’accompagnement du premier thème et la rythmique martèle le premier temps. À la fin du rappel du thème, certains accords de la partie C sont réutilisés et les nappes de violon assurent un rappel éloigné du thème. La conclusion en fade out est amenée par un son modifié de cymbale en impact.


        Le single « The X-Files » issu du générique de la série se développe dans une continuité sonore fidèle aux marqueurs musicaux utilisés dans les musiques de la série (nappes de cordes, sons de synthèse, mélodie, accords mineurs, intervalles diminués). Deux thèmes – le thème de la partie C est utilisé dans certains épisodes du mytharc – et un break rythmique structurent principalement ce morceau. Les enchaînements d’une partie à l’autre sont toujours clairement amenés par des indicateurs (appui sur la grosse caisse, nouveau thème, etc.).

      

    


    
      Conclusion


      La force de la musique de la série X-Files se trouve dans la cohésion musicale globale due à l’utilisation de procédés musicaux spécifiques mais aussi dans une couleur issue du type de sons employés et de la récurrence des harmonies tous épisodes confondus. L’autre atout considérable de la bande originale est la puissance évocatrice du thème principal, véritable signature musicale de la série, qui lui permet d’être un marqueur de la mémoire spectatorielle, symbolisant à lui seul les quelque huit mille six cent quatre-vingt-six minutes de programme, qu’il soit traité en générique ou en single indépendant.

    


    
      

      


      
        

        
          32

          . Delanoë-Brun E., « “Reality is out there” : le néo-réalisme fantastique dans quelques épisodes de The X-Files », en ligne : http://tvseries.univ-lehavre.fr . Gai F., « The X-Files, allégorie de la condition postmoderne du monde », en ligne : http://www.univ-lehavre.fr/ulh_services/IMG/pdf/18-Gai.pdf , juin 2012, consultation le 02 juin 2014.

        

      


      
        

        
          33

          . Gai F., ibid. , p. 292.

        

      


      
        

        
          34

          . Ceux-ci font, pour la plupart, partie des épisodes autonomes et leur synopsis fait référence à une époque différente de celle de la série (ex. « Triangle », S6E3 et « Le pré où je suis mort », S4E5) ou un endroit géographique « exotique » (ex. « Teliko », S4E4).

        

      


      
        

        
          35

          . Chris Carter est scénariste et réalisateur américain.

        

      


      
        

        
          36

          . La FOX ou Fox Network ou Fox Broadcasting Company, lancée en 1986, est un réseau de télévision commercial du groupe Fox Entertainment Group. Cette société est une filiale de 20th Century Fox.

        

      


      
        

        
          37

          . Fringe : épisode 1, saison 2 ; Bones : saison 5, épisode 11 ; Les Simpson : saison 8, épisode 10 ; Docteur House : saison 3, épisode 2.

        

      


      
        

        
          38

          . Dj DADO « X-Files », The Album, 1996 (dream trance), ZYX, Subway ; Mike Olfield « Tubular X », The X-Files: The Album, 1998 (pop), Twentieh Century Fox ; de nombreux remix fleurissent sur internet : Neo Geo, Neutron, dubstep-Alien ZeD, psytrance, etc.

        

      


      
        

        
          39

          . Incarné par David Duchovny.

        

      


      
        

        
          40

          . Incarnée par Gillian Anderson.

        

      


      
        

        
          41

          . Lire à ce propos Gai F., « The X-Files, allégorie de la condition postmoderne du monde », op. cit., p. 290-310.

        

      


      
        

        
          42

          . Ce terme est attribué à Chris Carter, réalisateur de la série. Il s’agit de la contraction des termes « mythology » et « story arc » qui désigne des épisodes dont la thématique et/ou le propos appartiennent au mythe de la série, c’est-à-dire principalement la théorie du complot. « Nous ne voulions pas raconter une histoire mythologique. Nous pensions l’avoir déjà fait avec le premier. Nous voulions faire ce que nous avons réalisé en grande partie sur X-Files, c’est-à-dire de raconter une histoire indépendante qui ne nécessitait pas une connaissance de l’arc mythologique » (« We did not want to tell a mythology story », explique Carter. « We felt we had already done that with the first one. We wanted to do what we mostly did on X-Files, which is tell a stand alone story that did not require a knowledge of the mythology arc », Cairns Bryan, « Interview The X-Files’ Chris Carter Wants You To Believe », 21 juillet 2008, en ligne : http://www.newsarama.com/489-interview-the-x-files-chris-carter-wants-you-to-believe.html ).

        

      


      
        

        
          43

          . Plusieurs références listent ces épisodes qui connaissent de petits écarts : 3 DVDs, The X-Files Mythology : vol. 1, Abduction, 1993 ; vol. 2, Black Oil ; vol. 3, Colonization : vol. 4, Super Soldiers, Fox Broadcasting Network, Matt Hurwitz. Chris Knowles, The Complete X-Files: Behind the Series, the Myths and the Movies, Insight Editions, 2008, http://x-files.wikia.com/wiki/Mythology , consulté le 10 septembre 2013.

        

      


      
        

        
          44

          . Un épisode est consacré spécialement à ce personnage : S4E7.

        

      


      
        

        
          45

          . « Je pense que les grands compositeurs modernes, Bartók, Prokofiev, Stravinsky, Ravel, Debussy, Schoenberg et Webern, m’ont beaucoup influencé tout comme ils ont influencé beaucoup de mes collègues. En ce qui concerne les compositeurs de musiques de films, j’admire vraiment Bernard Hermann et Jerry Goldsmith, et plus récemment Thomas Newman, Elliot Goldenthal » (« I also think the great modern composers like Bartók, Prokofiev, Stravinsky, Ravel, Debussy, Schoenberg and Webern have been very influential to me, and I’m sure to a lot of my colleagues as well. And in terms of film composers, I suppose Bernard Hermann and Jerry Goldsmith, and of recent, someone like Thomas Newman, Elliot Goldenthal, these are people that I really admire », Mark Snow dans un interview avec Andrián Pertout, « Mixdown », Beat Magazine PTY LTD, no 52, 5 août 1998, http://www.pertout.com/Snow.htm consulté le 8 septembre 2013).

        

      


      
        

        
          46

          . Pertout A., ibid.

        

      


      
        

        
          47

          . « It’s so facile, and these things sound so real, because they are real, they’re samples of real instruments. And when I mix those in with some electronic sounds, that’s where I come up with the hopefullly cool soundscape of the X-Files. I could have a live violin section, live strings, live woodwinds and live brass, all kinds of electronic keyboards, plus there’s tones of libraries of sounds made with the most unlikely things, and in combination. Like thunder mixed in with a lion’s roar, that’s pitched down three octaves and mixed in with a basketball dropping on the gymnasium floor. And that’s just a simple, small example of how creative one can be » (ibid.).

        

      


      
        

        
          48

          . Goldwasser D., Interview Mark Snow, http://www.soundtrack.net/content/article/?id19 , consulté le 8 septembre 2013.

        

      


      
        

        
          49

          . Il semblerait qu’à partir de l’épisode 19 de la saison 6, Mark Snow se soit entouré de musicien pour certains épisodes.

        

      


      
        

        
          50

          . Tels que « Hotel California » du groupe Eagles, S1E12 ; « Sing, Sing, Sing in Swing » par Luis Prima (pour Benny Goodman) ; « Hot Liquorice » de Dick Walters, S6E3 ; « Concerto pour piano en la mineur » d’Edvard Grieg, S8E10 ; etc.

        

      


      
        

        
          51

          . Le son du piano peut varier, et parfois être remplacé par une autre sonorité synthétique ou un autre instrument.

        

      


      
        

        
          52

          . En acoustique, la réverbération est la persistance du son dans un lieu alors que la source originale n’existe plus. Ce qui est appelé réverb est un effet qui imite la réaction d’un son dans un espace donné.

        

      


      
        

        
          53

          . Un son diégétique est un son faisant partie de l’action pouvant être perçu par les personnages de la série ou du film : il relève de la narration. Par exemple, des bruits de pas, un claquement de porte, des grillons... Ceux-ci sont souvent ajoutés et remixés pour obtenir des sons nets et synchronisés. Ils renforcent le réalisme et/ou l’impact de la scène.

        

      


      
        

        
          54

          . Allair M., « Maestro and Sages » (interview de Jeff Charbonneau), en ligne : http://www.x-fileslexicon.com/exclusive/jeffcharbonneau.html .

        

      


      
        

        
          55

          . Interview de Mark Snow par Scorekeeper, http://www.aintitcool.com/node/37203 (« The most exciting stuff in the TV series, for me, was actually the stand-alone episodes. [...]They were like mini-movies unto themselves. The freedom and trust that Chris and company had with me was so remarkable. I could basically do whatever I wanted and when you are given that kind of freedom it’s also a responsibility »).

        

      


      
        

        
          56

          . Le Mystère des voix bulgares, « Pilentze Pee », Disques Cellier, 1975.

        

      


      
        

        
          57

          . Stiwell R.J., « The Sound is Out There: Score, Sound Design, and Exoticism in The X-Files », in Moore Allan F. (dir.), The Sound of Popular Music: Analysis in Context, Cambridge (UK), Cambridge University Press, 2003 ; p. 60-79.

        

      


      
        

        
          58

          . Ibid., p. 63.

        

      


      
        

        
          59

          . Il semblerait que ce thème apparaisse dans les épisodes touchant à la quête de la vérité de l’agent Mulder (S7E22, « Requiem », S7E01, « La sixième extinction »...).

        

      


      
        

        
          60

          . La grossesse de Scully est révélée à la fin de la saison 7 alors que le personnage est dit stérile au début de la série suite à son enlèvement « extraterrestre » (S2E05). Dans un autre épisode, Dana Scully apprend qu’elle est la mère d’Emily, hybride conçu dans le cadre des expériences de thérapie génique sur le vaccin contre l’huile noire (S5E06 et S5E07).

        

      


      
        

        
          61

          . Un gimmick désigne une cellule de notes tout de suite reconnaissable.

        

      


      
        

        
          62

          . « The X-Files », Mark Snow, Warner Music, mars 1996 (figure sur l’album The Truth and The Light, Warner Bros, 1996).

        

      


      
        

        
          63

          . « Children », extrait de l’album Dreamland, Arista/Happy Music, 1996.

        

      


      
        

        
          64

          . « X-Files », The Album, Dj Dado, ZYX/Subway, 1996.

        

      


      
        

        
          65

          . Il peut aussi s’entendre comme le renversement de septième de l’accord de fa M.

        

      


      
        

        
          66

          . Effet basé sur le principe de la chambre à écho et consistant à répéter un son.
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