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À la recherche d’un « style duel »



Cécile Carayol et Jérôme Rossi



Qu’entendons-nous par « duo » ou « binôme » ? Certes, un seul film présente déjà un travail commun entre un réalisateur et compositeur. Pour autant, il nous semble important de prendre en compte une temporalité longue pour parler d’un véritable duo. Le choix renouvelé d’un même compositeur ne va pas forcément de soi : selon Bertrand Blier#, « de film en film, il faut toujours changer de compositeur, surtout si la dernière expérience a été enthousiasmante. Car la suivante ne pourra jamais l’être autant1 ». Réengager un compositeur est non seulement le signe d’une bonne entente entre les deux créateurs, mais aussi celui d’une reconnaissance artistique. Ainsi, les duos qui font ici l’objet d’études sont des collaborations suivies qui prennent en compte au moins trois films, certains atteignant même des records (trente-six longs-métrages pour Claude Lelouch# et Francis Lai#, près d’une trentaine pour Steven Spielberg# et John Williams#).

*

« Collaboration au long cours », « duo », « binôme », « frères », « tandem », « couple »…, autant de manière de nommer le travail conjoint et prolongé d’un réalisateur et d’un compositeur. Co-auteur juridique du film2, le compositeur joue un rôle essentiel dans la construction narrative et le vécu émotionnel de l’œuvre audiovisuelle. Les cas de collaboration unique sont très fréquents, soit que le réalisateur ait été déçu par le prédécesseur ou qu’il ait souhaité faire appel à un compositeur précis en rapport avec les besoins supposés de son film3, soit qu’une production ou un studio ait tout simplement imposé un musicien.

Dès les débuts du cinéma sonore, des tandems privilégiés se sont pourtant mis en place : Max Steiner# et Michaël Curtiz# aux États-Unis, Jean Grémillon# et Alexis Roland-Manuel# en France4, Serge Eisenstein# et Serge Prokofiev# en Russie. François Truffaut#, pour lequel la musique ne constituait pas un enjeu majeur5 – ce qui ne veut pas dire qu’il ne la manipulait pas avec grand soin –, milite tout de même pour une collaboration poussée :


J’ai des idées, mais je ne connais pas la musique. Souvent avec le musicien, le principal problème est celui du vocabulaire : quelquefois je dis à [Georges] Delerue# : « Je vois ça joué en haut du clavier ! » ou quelquefois je me sers d’exemples ou de comparaisons littéraires : c’est pourquoi on a intérêt à ne pas changer de musicien à chaque film. Comme on arrive à se comprendre de mieux en mieux, ce serait idiot d’avoir tout à recommencer avec quelqu’un d’autre6.



Si ce type de liens possède quelque chose de fascinant en ce qu’il semble mêler inextricablement sentiments amicaux et collaborations professionnelles, il faut se garder de toute valorisation excessive au sein de cette œuvre éminemment collaborative qu’est le film, d’autres binômes réalisateur/acteur (on parle parfois de « l’acteur fétiche » d’un réalisateur), réalisateur/chef-opérateur, réalisateur/scénariste ayant émergé tout au long de l’histoire du cinéma. Comme l’affirme Michel Chion, « l’œuvre de cinéma est plus que l’expression d’un moi ; elle est le résultat qui transcende les intentions affichées. Différente en cela de l’œuvre due à un auteur unique, elle peut créer ses auteurs7 ». Loin d’être incompatible, et c’est en cela qu’une étude filmique ou musico-filmique devient passionnante, ce propos n’empêche pas cette autre vérité, complémentaire, d’émerger : ce n’est sans doute pas un hasard si l’on retient le lien particulier qui se noue entre un réalisateur et un compositeur. On ne compte plus les duos qui ont contribué à singulariser un genre – comme le suspense (Alfred Hitchcock#/Bernard Herrmann#), le western (Sergio Leone#/Ennio Morricone#), l’épouvante (Terence Fisher#/James Bernard#), la fantaisie gothique (Tim Burton#/Danny Elfman#), le giallo italien (Dario Argento#/Goblin#) – ou une esthétique – comme le réalisme poétique (Jean Vigo#/Maurice Jaubert#), le néo-hollywoodisme8 (Steven Spielberg#/John Williams#) ou le symphonisme intimiste9 (François Ozon#/Philippe Rombi#). C’est cette question d’une auctorialité des duos réalisateur/compositeur que nous souhaitons analyser en profondeur. Tout duo prolongé aboutit-il nécessairement à une singularité musico-filmique ? Dans quelle mesure la musique participe-t-elle à définir le style d’un réalisateur ? Peut-on considérer certains duos comme un « auteur bicéphale » au sens de la « politique des auteurs » d’André Bazin ? Selon ce dernier, la politique des auteurs « consiste, en somme, à élire dans la création artistique le facteur personnel comme critère de référence, puis à postuler sa permanence et même son progrès d’une œuvre à la suivante. On reconnaît bien qu’il existe des films “importants” ou de “qualité” qui échappent à cette grille, mais justement on leur préfèrera systématiquement ceux, fussent-ils sur le pire scénario de circonstance, où l’on peut lire, en filigrane, le blason de l’auteur10 ». Selon cette conception, un duo entre réalisateur et compositeur poursuivrait, par-delà la diversité des films, la quête d’une esthétique musico-filmique singulière constituée de figures musicales et cinématographiques récurrentes qui, bien qu’elles puissent évoluer, demeureraient reconnaissables tout au long d’une œuvre. L’ensemble de ces figures constituerait alors la marque d’un style musico-filmique propre à un binôme, soit un véritable style duel. Il faut entendre ici l’adjectif « duel » au sens de « double », même si la polysémie de « duel » n’est pas complètement hors de propos ici : la collaboration peut parfois prendre l’aspect d’une cohabitation qui n’est pas toujours pacifique – l’histoire de la musique de film regorge à ce propos d’exemples de partitions refusées, comme celle de Bernard Herrmann pour Torn Curtain (Alfred Hitchcock, 1966), d’Alex North# pour 2001 (Stanley Kubrick#, 1968#) ou de Gabriel Yared# pour Troy#  (Wolfgang Petersen#, 2004).

Le tandem formé par Hichcock et Herrmann# a fait l’objet de plusieurs études approfondies, notamment celles de chercheurs américains comme Royal S. Brown11 et Bruce Graham#12 qui ont pu établir l’existence d’une dialectique transversale forte focalisée sur la fonction psychologique des personnages. Cependant, même dans une entreprise artistique apparemment aussi concluante qu’entre Hitchcock# et Herrmann, mieux vaut se garder de toute idéalisation13. Michel Chion rappelle à ce propos que le « concept musical » de Frederico Fellini# a survécu à Nino Rota# (partitions de Luis Bacalov# pour La Cité des femmes#,  1981, de Gianfranco Plenizio pour Ginger et Fred#, 1985, de Nicolas Piovani# pour Intervista#, 1987  et La Voce della Luna, 1990) ou que celui de David Lynch# a précédé le recours à Angelo Badalamenti# (Eraserhead#, 1977)14. De même, ce que Royal S. Brown nomme à dessein l’« accord Hitchcock15 », résonnant notamment dans l’ostinato spirale de l’ouverture de Vertigo# ou dans les accords amorçant le prélude de Psycho#, apparait déjà dans les premières mesures du Concerto pour piano que Herrmann avait écrit pour Hangover Square# (John Brahm#, 1944) à des fins narratives quasi similaires16. Il arrive aussi qu’un compositeur puisse constituer plusieurs tandems remarquables, c’est le cas, par exemple, d’Alexandre Desplat# qui compose dans des styles différents selon qu’il travaille pour Jacques Audiard# ou Wes Anderson#, tout en mettant en valeur des esthétiques propres à chacun.

Si tous ces cas de figure existent, l’inverse peut également se produire, notamment lorsqu’un réalisateur et un compositeur, une fois sortis d’une collaboration au long cours, reforment ailleurs, chacun de son côté, d’autres duos. Hitchcock# terminera sa carrière avec le jeune Williams# pour un résultat mitigé (Family Plot#, 1975), tandis que ce dernier commence l’une des collaborations les plus unanimement saluées du cinéma mondial aux côtés de Spielberg# (Jaws#, 1975). Alors même qu’il avait déjà trouvé son complément idéal en la personne de Delerue#, Truffaut# sollicitera Herrmann# (peu de temps après la fin de sa collaboration avec Hitchcock) pour deux films (Fahrenheit 451#,  1965 et La mariée était en noir#,  1968). Malgré l’admiration que le réalisateur français nourrit pour le compositeur de Hitchcock, leur bref duo n’aura été qu’une réussite partielle, jalonnée par des incompréhensions de part et d’autre17 dont les films portent quelques traces (le second en particulier). On pourrait reconduire encore et encore ce genre d’observations.

Étonnamment, rares sont les duos – même ceux qui sont souvent cités ou appréhendés au détour d’un travail universitaire de première main, d’un article de revue ou d’un chapitre d’ouvrage – qui ont déjà fait l’objet d’études esthétiques et/ou analytiques détaillées d’un point de vue à la fois cinématographique et musicologique. À cet égard, le livre de Solenn Hellégouarch sur les duos formés par Normal McLaren# et Maurice Blackburn# d’un côté, et David Cronenberg# et Howard Shore# de l’autre, fait figure d’exception18. Souvent, les approches sont d’ordre biographique, comme les ouvrages de Frédéric Gimello-Mesplomb sur Georges Delerue#19 et celui de Vincent Perrot sur Vladimir Cosma#20. D’autres livres compilent des entretiens croisés entre réalisateurs et compositeurs, au sein desquels les questions de stylistique musicale ne sont finalement qu’effleurées, même s’ils restent bien sûr très intéressants dans les propos rapportés : ce sont les cas, par exemple, des ouvrages de Vincent Perrot21, de Benoît Basirico22 ou de l’ouvrage coordonné par N. T. Binh, José Moure et Frédéric Sojcher23. Signalons aussi les nombreux entretiens – parfois croisés – que l’on peut trouver dans les livrets de disques (par exemple la collection discographique « Écoutez le cinéma ! » d’Universal Music dirigée par Stéphane Lerouge) ou sur les sites internet comme Underscores ou Cinezik en France. Dans le présent volume, les différents auteurs, essentiellement des musicologues et des historiens du cinéma, ont été invités à privilégier une méthode analytique et esthétique sans pour autant délaisser toute une part de contextualisation et un travail de sources précis afin d’apporter une dimension historique nécessaire.

Dans son ouvrage précédemment cité, Solenn Hellégouarch a proposé quelques constantes qui marquent des relations privilégiées entre un réalisateur et un compositeur dans le cadre d’un duo : la sensibilité musicale du réalisateur, l’implication précoce du compositeur dans le projet, la grande liberté accordée au compositeur, la malléabilité ou la disponibilité du compositeur qui se donne pour objet de « capter l’univers du cinéaste », la volonté d’outrepasser les conventions musico-filmiques et d’explorer les rapports musique/images24. Ces conditions suffisent, certes, pour constituer un binôme. Mais nous avançons ici l’hypothèse que cela n’aboutit pas forcément à l’émergence d’un « style duel ». C’est ce que prouvera notre première partie intitulée « Duos de choc. Au service de l’émotion collective ». En s’inscrivant dans le cadre du cinéma populaire25 ou, comme l’appelle plus justement Michel Chion, un « cinéma d’émotion collective26 », les réalisateurs travaillent sur des projets parfois très différents dont le seul dénominateur commun est un impératif de divertissement et de rentabilité. Lié au réalisateur pour des raisons à la fois humaines et artistiques, le compositeur n’a d’autres choix que de s’adapter à des œuvres très diverses, en tenant compte de l’horizon d’attente des spectateurs (et des producteurs !). Ennio Morricone# a très bien résumé cette situation :


Quand j’ai collaboré à des films qui coûtaient vingt millions de lires et qui n’avaient pas la prétention, au dire de leurs auteurs, d’être commerciaux, combien je me suis senti plus libre ! Mais quand je fais un film avec Giancarlo Giannini, qui coûte assez cher, je dois me poser la question du public, le réalisateur doit aussi se la poser, s’il n’est pas inconscient. Sinon, la voie est celle du cinéma-vérité : faire des films qui coûtent très peu cher et ne pas se préoccuper des spectateurs. Je ne sais pas si c’est utile pour le cinéma commercial ; ce sera utile pour l’histoire du cinéma. Jusqu’à quel point suis-je prêt à faire une musique plus recherchée, moins facile ? Peu m’importe que la musique soit vendue en dehors du film, cela ne m’a jamais importé, et encore moins maintenant27.



Dans un cadre commercial, la collaboration suivie entre un réalisateur et un même compositeur revêt finalement des aspects aussi variés que les films eux-mêmes, les compositeurs étant généralement guidés par des pistes temporaires28. Il résulte de ces « duos de choc » des difficultés à parvenir au « style duel » défini plus haut – ce qui ne signifie pas pour autant que réalisateur et compositeur n’ont pas chacun un style propre –, en ce qu’il importe avant tout d’aboutir à un produit parfaitement calibré pour leur cible (ce dont s’assurent d’ailleurs un certain nombre de projections-tests). S’ils ne se caractérisent donc pas par l’émergence de singularités musico-filmiques, ces duos finissent tout de même, par la régularité des collaborations, par créer une forme d’unité à l’échelle d’une filmographie, ce que nous souhaitons montrer à travers les différentes études composant la première partie de notre ouvrage.

C’est le cas, par exemple, du duo formé par Francis Lai# et Claude Lelouch#. En faisant régulièrement appel aux talents de mélodiste du premier – il s’agit de l’une des collaborations les plus longues du cinéma mondial : plus de cinquante ans ! –, le second peut compter sur une bande originale populaire au sens où tout un chacun peut se l’approprier et en fredonner les principaux airs (le fameux Chabadabada…). Charge, par la suite, à l’arrangeur Christian Gaubert# de déployer les chansons sous la forme de thèmes sur l’ensemble du film. Jérôme Rossi explore le fonctionnement de ces deux duos « enchâssés » entre le compositeur et le réalisateur d’une part, le compositeur et l’arrangeur d’autre part. Notons que, lorsqu’il travaille pour d’autres réalisateurs, Lai ne change ni son style ni sa conception de la musique de film, montrant que, s’il existe un « style Lai » (un goût pour l’électronique musical et une « patte mélodique » développée en partie au contact des films lelouchiens), ce dont on ne saurait douter, il ne paraît pas justifié de parler d’un style duel Lelouch/Lai.

Si, comme Lai#, Cosma# cultive l’évidence mélodique, sa solide formation musicale au Conservatoire national de Bucarest puis de Paris lui permet d’expérimenter à sa guise les couleurs les plus insolites. En lui confiant sa première partition de film (Alexandre le Bienheureux#, 1967) et en  encourageant sa démarche de recherche timbrique, Yves Robert# fait éclore chez Cosma une verve créatrice prodigieuse qui va marquer quarante ans de cinéma populaire français. Dans ce volume, Sylvain Pfeffer s’intéresse aux intertextualités présentes dans la collaboration Cosma/Robert, ainsi qu’à la manière dont la musique est mise en scène. Là encore, il s’agit plus d’une belle collaboration que d’un style duel, Cosma creusant une veine personnelle qui change finalement assez peu selon qu’il travaille pour Gérard Oury#, Claude Pinoteau#, Pierre Richard#, Francis Veber# ou Claude Zidi#.

Les liens d’amitié et de confiance qui liaient Robert et Cosma# sont tout aussi profonds entre Spielberg# et Williams#, le premier allant jusqu’à modifier le montage de la scène finale d’E.T. the Extra-Terrestrial#  (1982) pour laisser plus de liberté d’expression à la musique. En se concentrant sur cette partition, Chloé Huvet insiste sur quelques traits caractéristiques de l’esthétique musico-filmique développée par Spielberg et Williams dans le genre du film de science-fiction : l’amitié, l’enchantement, la solitude et les fins mélancoliques. C’est l’occasion de remarquer que les deux créateurs ont abordé de nombreux genres (science-fiction, drame historique, aventure, comédie) dans lesquels ils ont laissé une empreinte durable moins par un style duel – le style féérique de Williams est le même pour le Hook#  de Spielberg (1991), pour Home Alone# de Chris Columbus# (1990), voire pour les trois premiers Harry Potter###  (Columbus, Alfonso Cuarón#, 2001-2004) –  que par d’éclatants chefs-d’œuvre témoignant d’une parfaite adéquation entre musique et image dans le cadre de genres renouvelés.

Comme Spielberg#, Luc Besson# a cherché, lui aussi, à diversifier les genres dans lesquels il s’inscrit# : drame (Le Grand Bleu#,  1988 ; Léon, 1994), documentaire (Atlantis#, 1991),  film historique (Jeanne d’Arc#, 1999), saga merveilleuse (Arthur et les Minimoys#, 2002-2006), science-fiction (Le Cinquième Élément#,  1997 ;   Lucy#,  2014 ;   Valérian#   et la cité des mille planètes, 2017), polar (Subway#,  1985 ; Nikita#,  1990 ;   Anna#, 2019). Florian Guilloux retrace l’itinéraire musical de son compositeur fétiche Éric Serra# qui, parti d’un idiome personnel tout à fait singulier avec Le Grand Bleu, s’est trouvé encouragé à enrichir progressivement sa palette et à s’inscrire dans le modèle néo-hollywoodien, une tendance forte chez les compositeurs français des grosses productions du début des années 200029. Le terme de « dépersonnalisation » semble bien s’appliquer ici tout autant au duo qu’au compositeur qui doit s’approprier des codes musicaux éloignés de son style personnel.

Cette première partie s’achève avec l’une des collaborations musicales les plus marquantes des quinze dernières années, celle entre le réalisateur Christopher Nolan# et le compositeur Hans Zimmer#. Elle fournit une transition idéale avec nos parties suivantes qui s’intéressent à des duos qui ont développé un langage qui leur est propre à l’intérieur d’une filmographie cohérente. Même s’il travaille sur des blockbusters, Nolan n’en poursuit pas moins une voie très personnelle dans la manière de traiter ses sujets (arrière-plan philosophique, narration non linéaire, accentuation des contrastes d’éclairages). De son côté, Zimmer cherche un concept compositionnel singulier pour chacun des films de Nolan, élaborant des idées créatives autour de la temporalité, devenue un axiome de la filmographie du réalisateur américain : par exemple, la transformation des tempi et des fréquences par manipulations numériques de la chanson « Non, je ne regrette rien » d’Édith Piaf# dans Inception#30 (2010), ou la transposition musico-sonore de la notion d’espace-temps par des cellules musicales jouées à l’orgues confrontées à des samples dans Interstellar#  (2014)31. En prenant l’exemple de Dunkirk#  (2017), Jason Julliot pose la question d’une « démission » – l’expression est forte mais à dessein provocatrice – du compositeur, qui renonce au mélodisme pour privilégier une dimension sonore globale correspondant à l’expérience immersive souhaitée par le réalisateur. Si l’approche à la fois cérébrale et spectaculaire offre un formidable écrin à l’invention de Zimmer, il est cependant difficile de voir là un « style duel » : Zimmer a mis au point depuis de nombreuses années une méthodologie qu’il applique avec tous les réalisateurs avec lesquels il travaille32. Chaque partition ainsi conçue est unique et il est difficile de trouver des gestes musico-filmiques qui seraient propres à un travail en binôme en particulier.

La seconde partie de notre ouvrage permet d’avancer dans notre réflexion sur les styles duels. Nous abordons ici des figures musico-filmiques originales, avec des filmographies relativement préservées des diktats commerciaux, même si on ne peut pas encore parler de fusion stylistique. Ces duos sont restés inachevés soit en raison du décès d’un des partenaires (Krzysztof Komeda#), de leur éloignement géographique (Georges Franju# et Maurice Jarre#) ou d’échecs commerciaux (Jean-Daniel Pollet#, Jean-Jacques Beineix#), soit parce que le binôme continue à l’heure actuelle de se développer (Paul Thomas Anderson# et Jonny Greenwood#, Carter Burwell# et Todd Haynes#) ou enfin parce que le réalisateur a changé de thématique au sein de ses films (Thomas Newman# et Sam Mendes#). Ce dernier cas nous amène dès maintenant à énoncer l’une des conditions d’émergence d’un style duel : la focalisation du réalisateur sur une thématique particulière permet à un duo de se développer sur un temps long à l’intérieur d’un champ d’expression limité, une gamme étroite permettant d’explorer d’infinies nuances.

Tout au long de leurs cinq longs-métrages, Jean-Daniel Pollet# et Antoine Duhamel# ont toujours travaillé dans « la ferveur et l’exaltation ». Philippe Gonin retrace les étapes de leur évolution artistique de Méditerranée# (1963) au film posthume Jour après jour# (2004). L’auteur montre comment l’amitié et la compréhension mutuelle sont parvenues à tisser une œuvre commune même si la diversité des projets et les longues ellipses entre les films ne permettent pas vraiment d’évoquer un style duel.

Au sujet de Georges Franju# et de Maurice Jarre#, Michel Chion évoque davantage une rencontre entre le « monde Franju » et le « style Jarre » qu’un duo véritable. À travers La Tête contre les murs# (1959) et surtout Les Yeux sans visage#  (1960), l’auteur observe notamment que la sonorité spécifique de Jarre (provenant à l’origine du milieu du théâtre) crée une proximité heureuse avec la dimension insolite des films de Franju, ou encore mentionne une « musique mélodique à nue » qui retentit dans le silence d’un personnage. Il inscrit également leur collaboration dans une histoire plus large, celle du « cinéma poétique français » des années 1950 et la rattache au concept d’un « cinéma détressé » pour souligner la non continuité (ou le non-continuum) entre images-musique-sons-bruits.

Si Roman Polanski# collabore désormais depuis plus d’une dizaine d’années avec Alexandre Desplat# – de The Ghost Writer (2009) à J’accuse (2019) –, l’autre collaboration marquante du réalisateur est celle de ses premiers films avec Krzysztof Komeda#. Alexandre Tylski montre combien le jazz décomplexé du musicien – alors même que le jazz sort tout juste de la clandestinité en Pologne dans les années 1950 –, flirtant parfois avec le free jazz, son goût des solos instrumentaux et l’attrait pour les timbres vocaux constituent une empreinte sonore originelle que l’on retrouve dans les films ultérieurs de Polanski.

Alors que Jean-Jacques Beineix# avait confié à Vladimir Cosma# les musiques de son court-métrage Le Chien de Monsieur Michel# (1977) puis du triplement césarisé Diva#  (1981), il se tourne vers Gabriel Yared#, souhaitant un collaborateur exclusif – Cosma était sous contrat pour La Boum 2#  (1982) et L’As des as# (1982) – et sans doute séduit par un compositeur travaillant sur scénario. Emmanuelle Bobée observe comment, tout au long de leurs trois films en collaboration, Beineix et Yared conservent leur autonomie aux images et à la musique qui, sans parvenir à fusionner tout à fait, atteignent par là même une expressivité peu commune.

Chloé Huvet procède à une « auscultation audio-visuelle » du duo formé par Thomas Newman# et Sam Mendes# dont le nombre de collaborations s’établit à sept. Elle montre en quoi, dans les deux films American Beauty# (1999) et Revolutionary Road# (2008), la musique participe à « cette peinture corrosive de l’effritement du rêve américain » dans des familles de la banlieue bourgeoise : « la répétitivité musicale quasi mécanique » fait ressortir un « quotidien morne », les thèmes aux contours flous ne servent pas tant à identifier des personnages qu’à souligner « des traits de personnalité, un état psychologique ou des valeurs morales », et le travail sur le timbre traduit un chaos intérieur ou des envies vaines d’évasion.

Philippe Roger étudie les « variations sur le mélodrame » – mélodrame étant entendu dans le sens du genre cinématographique et non comme le genre musical comprenant un ensemble instrumental avec récitant – chez Todd Haynes# et Carter Burwell# à travers la mini-série Mildred Pierce#  (2011), Carol# (2015) et Wonderstruck# (2017). L’auteur mentionne l’approche singulière de Burwell dans son traitement du mélodrame, évitant les canons hollywoodiens habituellement convoqués pour ce genre. Le compositeur, connu ailleurs pour sa longue collaboration avec les frères Coen##, répond au « mélodrame épuré » de Haynes par une écriture sobre et minimaliste, en insistant sur la focalisation subjective d’un personnage avec l’utilisation d’une orchestration allégée (harpe, piano, cordes, bois solos) et en jouant « sur la tension entre le stable et l’instable, l’équilibre et le déséquilibre ». L’auteur évoque enfin un cas limite, parlant d’« éclatement temporel » par un enrichissement de la palette orchestrale pour Wonderstruck qu’il qualifie de « mélodrame expérimental ».

Cette seconde partie s’achève sur le tandem formé par Paul Thomas Anderson# et Jonny Greenwood# (musicien du groupe Radiohead#). Même si Stéphanie Odoux établit des liens avec les autres films du duo, dont There Will Be Blood# (2007) – pour lequel Greenwood a essentiellement recours à un langage contemporain aux côtés des musiques de Krzysztof Penderecki# –, elle choisit de centrer son analyse sur Phantom Thread# (2017), film emblématique de la collaboration. En alliant plusieurs styles comme le romantisme chambriste, des réminiscences jazzy, une écriture post-minimaliste et des sonorités singulières (ondes Martenot, piano avec sourdine, cymbalum), la musique originale, dans ses entrelacements avec la musique préexistante, se met au service de la continuité du film à laquelle le réalisateur tient beaucoup. Elle sert également à suggérer l’intimité acerbe qui se noue au fil de l’intrigue, basculant du conte et de l’idylle au vice et au grinçant.

La troisième partie de l’ouvrage, « Duos fusionnels. Alchimie cinémusicale », renvoie clairement à la notion de style duel, dans le sens où la part créative de l’un active l’inventivité de l’autre et où la couleur émergeant au sein du duo ne trouve jamais pareil éclat lorsque le réalisateur et son compositeur opèrent séparément. Même si leur relation n’a pas toujours été fluide, l’esthétique Hitchcock#/Herrmann# aurait eu toute sa place dans cette partie consacrée aux duos fusionnels. Le schème eros/thanatos, amplement dominé par l’idée fixe chez Hitchcock, est exacerbé par les différentes postures que prennent par exemple les ostinatos de Herrmann, comme le motif de la panique représenté par un ostinato en sauts d’octaves ou encore le motif du voyeurisme qui a pour geste musical un ostinato au rythme syncopé sous une ligne mélodique épurée (souvent reliée au personnage principal). Herrmann a su capturer l’essence même de la narration hitchcockienne en insistant, par son écriture thématique, sur le signifiant. Pratiquement tous les motifs de Vertigo# par exemple, celui de Madeleine, de la filature ou celui du vertige – même s’ils relèvent encore de l’identifiant (leitmotiv) –, émanent du point de vue de Scottie, reflétant tant ses peurs et obsessions que ce qu’il projette sur les divers personnages, Madeleine et Carlotta en particulier. Avec le recul et sans doute encore dans le souvenir amer des conditions de sa séparation avec Hitchcock33, Herrmann dira sur un ton certes un peu provocateur, mais sans ambiguïté et avec lucidité : « Il [Hitchcock] termine ses films seulement à soixante pour cent. Je devais les achever pour lui34. » Cette phrase a d’autant plus de résonance lorsque l’on se remémore le fandango du générique de début de North by Northwest#, les coups d’archet incisifs et sforzando de  la scène de la douche dans Psycho#35, ou encore la valse mélancolique en totale osmose avec le travelling  circulaire enveloppant le baiser de Madeleine et de Scottie dans Vertigo. C’est à tel point que vouloir y adjoindre d’autres images, d’autres personnages, d’autres couleurs, sous le prétexte d’un quelconque hommage, semble une entreprise vaine, et même un sacrilège pour certains36. Herrmann en avait tellement conscience que, dans le contexte bien spécifique de sa collaboration avec Brian De Palma# pour Sisters#  (1972), variante féminine de Psycho, il saura rappeler au cinéaste italien qu’il « n’était pas Hitchcock37 ». Et in fine, que ce soit aux côtés de Truffaut# ou de De Palma, Herrmann voit là une opportunité de prolonger l’esthétique de son duo avec Hitchcock. Par exemple, dans l’ouverture d’Obsession#  (De Palma, 1976), film qui s’inspire volontairement du scénario de Vertigo, le motif de l’orgue joué sur les images d’une église florentine reprend l’accord charnel (septième mineure d’espèce avec neuvième majeure) autrefois associé au personnage de Madeleine, que le compositeur distord au fur et à mesure, comme pour en faire une variante sombre et méphistophélique, allant ainsi jusqu’à épuisement d’une certaine nostalgie hitchcockienne38.

À côté de bandes originales de films d’épouvante (Red Dragon#, Brett Ratner#, 2002), de films de science-fiction (Spiderman#, Sam Raimi#, 2004), ou de quelques génériques de séries (The Simpsons#, Desperate Housewives#), c’est avec Tim Burton# que les partitions de Danny Elfman# outrepassent les canons du genre et s’imposent comme de véritables modèles marquant de leur empreinte la mémoire auditive des spectateurs39. Les principes musicaux issus de l’imaginaire créatif elfmanien contribuent à dessiner le contour particulier des contes gothiques de Burton. Elfman s’insère là où l’image trouve une expression dans le sang, la nuit, les arbres aux troncs tordus, les murs grisâtres et les personnages écorchés ou blafards avec des mains d’argent ou des têtes en forme de citrouilles. On assiste alors à une mutation de l’« effet boîte à musique40 » – ailleurs devenu convention du cinéma d’épouvante – en une correspondance sur mesure aux créatures poétiques et macabres du cinéaste.

Autre duo fusionnel, du cinéma espagnol cette fois, Pedro Almodovar# et Alberto Iglesias#41 comptabilisent une douzaine de longs-métrages. Le cinéma d’Almodovar, c’est Carmen Maura, Penélope Cruz#, costumes et objets kitsch, village de la Mancha aux murs blancs, scènes de vie quotidienne à l’âme profondément espagnole, dialogues qui passent du rire aux larmes, non-dits déchirants qui se heurtent à des bavardages étourdissants, personnages écorchés vifs, rongés par les remords et la peur de l’abandon, actes malsains qui côtoient des sentiments purs. En réponse, Iglesias compose souvent des morceaux pour un petit ensemble de cordes synonymes de la chaleur de l’Espagne. Pizzicati vagabonds et arco passionnés se conjuguent pour célébrer le savant et le populaire, le mystère et la danse, l’énergie et la mélancolie douce. En attribuant le premier rôle à un ou deux instruments42 – que ce soit la guitare, le piano, le saxophone ou la clarinette – le compositeur tisse des liens forts entre les personnages. Un film comme Volver#  (2005), par exemple, offre une forme de syncrétisme du cinéma d’Almodovar depuis La flor de mi secreto (1995) et regarde vers un ailleurs qui lui permet de nous surprendre. Le thème de la mère à la harpe, sur un rythme espagnol proche de la sicilienne, exprime la fluidité originelle. Cette même harpe, au cœur populaire, qui s’était travestie en habanera dans Carne trémula# (1997), déclame l’amour et la tendresse qui lie Irena à ses deux filles. Iglesias capture l’essence même de l’univers du cinéaste, entre « douleur et gloire », trouvant une forme d’aboutissement dans le film éponyme autobiographique du réalisateur (2019).

Même si Ennio Morricone#43 a développé des collaborations fortes aux côtés de réalisateurs comme Dario Argento#44 dans l’univers du giallo italien ou d’Henri Verneuil# dans le genre du polar45, c’est grâce au western, et plus particulièrement à l’univers filmique de Sergio Leone#, que le compositeur trouve un terrain d’expression pleinement révélateur de son art. Il recrée une instrumentation évocatrice du son du far west américain – guitares mexicaines ou électriques, guimbardes, hurlements, chœurs en syllabes, harmonica, trompette mariachi – afin de dessiner les trajectoires des cowboys, en y adjoignant une dimension parodique à laquelle le réalisateur était attaché. On est également marqué par ses idées musicales brèves aux contours volontairement populaires46, ses motifs fondés sur une échelle modale de six notes47 ou encore par cette manière si particulière de participer à la sacralisation des scènes de duels. Des cellules d’appel s’accrochent aux motifs principaux, comme pour attiser le duel, souvent pensé comme un ballet dans l’alternance, en strette, d’une série de champs-contrechamps énergique. La trompette mariachi nostalgique est parfois relayée par des rythmes de boléro colorant ces longues séquences d’un caractère dansant, et les percussions ou bruitages intégrés à l’orchestre anticipent le coup de feu à venir afin d’exacerber la tension des plans resserrés sur les yeux et les colts. Ainsi, c’est dans le souvenir de ce duo originel que Morricone renouvellera le genre aux côtés de Quentin Tarantino# (The Hateful Eight#, 2015) l’emmenant vers une forme de western noir48.

Dans le cinéma français contemporain, Jacques Audiard# et Alexandre Desplat# forment un autre tandem au style duel49. Au choix du réalisateur de privilégier une forme de retenue dans sa mise en scène pour les séquences sentimentales, ne dévoilant que certaines parties du corps et des caresses furtives, répond un langage musical qui vise l’épure, l’abstraction par l’invention d’un minimalisme intégral (étendu à tous les paramètres musicaux). Les non-dits, la remise en question profonde ou la souffrance sont par exemple soulignés par l’emploi d’un registre suraigu ou d’un lyrisme éthéré50. Dans des films comme Sur mes lèvres# (2001) ou De battre mon cœur s’est arrêté# (2005), Audiard, avec la complicité de son compositeur, se plaît à manier les entrelacs de la musique off et de la musique in. Ainsi, la musique originale, en trompe-l’oreille, résonne parfois à la place de la musique classique diégétique comme accentuation d’une introspection subjective. Même s’il connaît une carrière prolifique à Hollywood, Desplat affirme que sa rencontre avec le réalisateur français a eu un impact fort sur sa manière de penser la composition pour un cinéma intimiste :


Il a fallu beaucoup de travail sur chacun des films pour trouver la bonne couleur. Le cinéma de Jacques Audiard# est aussi très difficile à mettre en musique. Ce que j’aime avec lui, c’est que je peux écrire une musique tout à fait décalée, en distance, qui nourrit le film d’autre chose. J’aurai beaucoup appris de cette collaboration. Si je n’avais pas travaillé avec Jacques, je n’aurais pas écrit   Girl with the Pearl Earring# ou Birth# de la même façon. Je n’aurais pas réfléchi à la manière de faire vibrer la musique sans le cinéma de Jacques Audiard51.



À l’instar de ces duos – et on aurait envie ici d’étendre encore ces observations à d’autres collaborations marquantes du septième art, comme François Truffaut# et Georges Delerue# ou Nanni Moretti# et Nicola Piovani# –, les auteurs tentent de définir, dans cette dernière partie, l’alchimie particulière qui se crée entre un réalisateur et un compositeur, même si cela paraît plutôt émaner de l’ineffable, de l’impalpable et ne parfois tenir qu’au « presque rien52 ».

Prolifique (vingt-cinq longs-métrages), le duo entre Claude Chabrol# et Pierre Jansen# se caractérise par une poétique cinématographique qui s’exprime déjà pleinement dans L’Œil du malin#   (1962). Le traitement de certains sujets récurrents comme la description des mœurs bourgeoises, l’adultère, les plongées dans l’inconscient, les meurtres passionnels, en corrélation avec une musique hautement dissonante, a fini par produire une singularité musico-filmique tout à fait exceptionnelle – le cinéaste parlant lui-même d’un « effet Jansen ». En isolant plusieurs procédés musico-filmiques, Cécile Carayol et Jérôme Rossi décryptent le style de ce duo et cette manière si particulière avec laquelle la musique parvient à faire basculer la narration du réalisme vers un fantastique de l’inconscient pathologique.

Emmanuelle Bobée étudie la « relation symbiotique » entre David Lynch# et Angelo Badalamenti# qui commence avec Blue Velvet# en 1986. Cette collaboration, en partie fondée sur « l’échange et l’improvisation », s’identifie notamment par l’« éclectisme » et le « romantisme sombre ». En entrelaçant longues plages instrumentales extatiques, chansons planantes, inflexions jazz, électro, reggae dub et rock industriel, la musique de Badalamenti devient « un élément fondateur » de l’univers lynchéen jusqu’à Mulholland Drive# (2001) pour sonder l’inconscient et renforcer la dimension onirique ou inquiétante des films.

Michel Ocelot# et Christian Maire# se décrivent comme des « bricoleurs-inventeurs » multipliant les expériences au gré de leurs nombreux courts-métrages en collaboration. En explorant les « ateliers Dufond-Dujardin », Florian Guilloux explique la manière dont la musique de Christian Maire semble « parfaitement épouser le propos de chaque film aussi bien que la technique d’animation employée, qu’il s’agisse de papier découpé, de graphisme inspiré du théâtre d’ombres ou encore de stéréoscopie ».

Dans son étude consacrée au duo formé par Jō Hisaishi# et Hayao Miyazaki#, Krishvi Naëck souligne l’attachement de la musique à la part subjective des personnages, le jeu avec les silences ainsi que l’absence de ponctuations attendues et de climax participant du refus d’une trop grande narrativisation du discours musical au bénéfice d’une poésie de l’ensemble ; pour l’auteur, la partition fait partie intégrante de l’esthétique de Miyazaki et il semble vain de vouloir l’en désolidariser.

Cécile Carayol analyse enfin l’esthétique commune de François Ozon# et Philippe Rombi#, définie en préambule par le duo lui-même. Il ne s’agit pas de rentrer dans le détail des douze longs-métrages – des Amants criminels# (1998) à L’Amant double (2017)# – de la collaboration, mais de montrer, à travers un corpus choisi pour sa cohérence, l’existence d’une véritable corrélation artistique au cœur de l’intime et du fantasme. Le compositeur invente une écriture sur mesure entre mélancolie contenue, minimalisme et jeu du vrai/faux pour l’univers du cinéaste qui tend à confondre réalité et imaginaire, érotisation et confusion, cultivant une certaine ambiguïté au sein d’une trajectoire narrative très dessinée.

*

Le présent ouvrage ne prétend pas faire le tour de la fascinante question des rapports entre réalisateurs et compositeurs, mais ces dix-sept études musico-filmiques cherchent à isoler les principes musicaux stylistiques fondateurs d’un duo dans son évolution, afin de déceler des permanences par-delà la diversité des films : c’est en cela qu’un tandem peut prétendre à une cohérence auctoriale. En postulant l’existence d’un « style duel » de nature proprement musico-filmique, les textes qui suivent montrent différents stades d’accomplissement d’un binôme, depuis les collaborations de circonstance où chaque protagoniste conserve son style personnel jusqu’au stade d’une fusion artistique, cinémusicale. Il n’y a ni systématisme ni relation sans nuage : Pierre Jansen# sera remplacé par Matthieu Chabrol#, le fils de Claude Chabrol#, les longs-métrages de Michel Ocelot# ne seront jamais mis en musique par Christian Maire#, François Ozon# a fait un certain nombre de films sans faire appel à Philippe Rombi# pour la musique. Mais quoi qu’il en soit, les styles personnels des réalisateurs restent définitivement marqués par l’empreinte d’un compositeur avec lesquels ils ont pu développer un style duel. Si l’œuvre de Frederico Fellini# continua à porter la trace de son « ami magique53 » Nino Rota# après la mort de ce dernier, c’est qu’il s’agissait bien, au-delà des notes, d’une mutuelle et totale compréhension. Se souvenant de leur première collaboration sur Le Cheik blanc#,  Fellini écrit : « Nous comprîmes alors que nous travaillerions bien ensemble. Ce ne fut pas un choix. Ce fut vraiment une véritable convergence de deux tempéraments, de deux êtres qui devaient nécessairement, dans la limite de leurs résultats, cohabiter avec l’expression d’un film, rendu plus vital, plus évocateur par la musique54. »

*

Nota bene
L’abréviation VG est utilisée pour « vidéogramme ».
Sauf mention contraire, toutes les transcriptions présentes dans ce recueil sont des transcriptions réalisées par les auteur·rice·s à partir des DVD originaux (première édition) ou de la bande originale (première édition). Dans ce dernier cas, les titres des cues (séquences musicalisées) sont indiqués entre guillemets.
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1. Duos de choc. Au service de l'émotion collective





Claude Lelouch#, Francis Lai#, Christian Gaubert#


Du duo réalisateur/compositeur au duo compositeur/arrangeur

Jérôme Rossi



L’abréviation VG est utilisée pour « vidéogramme ».
Sauf mention contraire, toutes les transcriptions présentes dans ce texte sont des transcriptions réalisées par l’auteur·rice à partir des DVD originaux (première édition) ou de la bande originale (première édition). Dans ce dernier cas, les titres des cues (séquences musicalisées) sont indiqués entre guillemets.



En 2019 est sorti dans les salles françaises Les Plus Belles Années d’une vie#, le quarante-huitième film de Claude Lelouch#, avec une musique de Francis Lai#. Depuis son premier succès avec le réalisateur, Un homme et une femme# en 1966, Lai a composé les partitions de trente-six longs-métrages de Lelouch, une relation privilégiée qui s’est arrêtée brutalement à la mort du compositeur niçois le 7 novembre 2018.

Autodidacte, se décrivant avant tout comme un mélodiste1, Lai# a souvent fait appel à des arrangeurs afin de déployer sa thématique sur l’ensemble d’un film. S’il a travaillé ponctuellement avec Jean Musy# (Bilitis#,  David Hamilton, 1977 ; À nous deux#, Lelouch#, 1979),  Michel Carras# (« Femme parmi les femmes## », Si c’était à refaire#, Lelouch, 1976),  Gabriel Yared# (Un autre homme,    une autre chance#, Lelouch, 1977), c’est avec le compositeur, pianiste et chef d’orchestre Christian Gaubert# que les collaborations se sont multipliées, dont une grande part pour des films de Lelouch. Nous étudierons donc non pas un, mais deux duos, deux tandems « enchâssés » entre Lai et Lelouch d’une part, et Lai et Gaubert d’autre part.

Après avoir observé la méthode de travail de Lelouch# et Lai#, nous constaterons l’importance de la chanson tout au long de leur collaboration et évoquerons le principe de non-exclusivité auquel Lelouch tenait particulièrement. Nous rentrerons enfin dans le détail d’une seconde collaboration, celle entre Lai et Gaubert#, toute aussi riche et fidèle que la première. L’analyse de la chanson « Cent ans déjà# » du film Un homme et une femme# : vingt ans déjà# nous donnera l’occasion de préciser ce que peut revêtir la notion d’arrangement dans la musique de film2, une pratique souvent tenue dans l’ombre3.


Francis Lai# et la « méthode Lelouch# »

La musique occupe une place centrale dans le cinéma de Lelouch# : « Tout mon cinéma est basé sur la musique, depuis# Le Boléro# dans Les Uns et les Autres#, jusqu’aux chansons de Massimo# dans Les Parisiens#, en passant par la musique de Rachmaninov## dans Partir, revenir#, etc.4 » Le réalisateur attribue à la musique un pouvoir de séduction sensorielle qui permet une compréhension « instinctive » : « La musique réveille notre instinct. Le parfum d’immortalité qui s’en dégage touche directement notre inconscient5. »

Ce pouvoir de la musique à s’adresser directement à l’inconscient fascine Lelouch# :


La musique est très importante dans mes films. Pourquoi ? Parce que c’est elle qui parle le mieux à notre inconscient […]. Quand j’écoute de la musique, c’est à ce moment-là que je suis le plus dans l’irrationnel. La musique me fait décoller. Et quand j’ai envie que mes personnages ou que mon histoire fassent décoller les spectateurs, c’est vrai que je ne me gêne pas d’utiliser la musique. Parce que je sais qu’à ce moment-là, je vais mieux parler à l’inconscient des spectateurs qu’à leur intelligence rationnelle6.



Comment le réalisateur conçoit-il l’élaboration de la musique ? On peut faire le lien avec sa direction d’acteur et une méthode qu’il a mise en place :


Quand je dirige deux comédiens dans une scène dialoguée, j’utilise depuis plusieurs années deux caméras. Cela leur permet de ne pas hacher leurs prestations dans une série de champs/contrechamps. Ils restent dans l’humeur et parlent pour de bon à un être humain. Pour moi le comédien est un athlète. Or, un athlète doit s’échauffer. Donc les comédiens aussi ont besoin de s’échauffer. Pour cela, il n’y a rien de tel que les répliques. C’est pourquoi je place au début de chaque scène cinq ou six répliques qui ne servent à rien. Cela étant dit, je reste toujours à portée, et je souffle les répliques, comme un entraîneur pendant un combat de boxe. […] Le metteur en scène est celui qui doit provoquer les comédiens7.



Pourrait-on parler également d’une « méthode Lelouch# » dans la pratique de la musique de film ? Assurément oui. Et elle se rapproche justement de la direction d’acteurs car la musique « est un personnage du film8 ». Comme à un acteur, il faut lui « souffler les répliques », la « provoquer » : « Quand j’ai envie de faire un film, les deux premières personnes à qui je parle, c’est Francis Lai#, mon musicien, ou les paroliers des chansons [généralement Pierre Barouh# et Boris Bergman#]. Je les réunis et je leur raconte le film. Je leur dis : “Maintenant, racontez-moi ce film en musique !”9 »

De son côté, Lai# témoigne :


Nous avons toujours travaillé de cette manière, dès le premier film Un homme et une femme#. Il me donne quelques explications avant son film, la couleur qu’il souhaite y apporter. Je compose sans les images, simplement d’après les éléments qu’il me raconte. Après il me laisse libre. On enregistre définitivement avant le tournage et il se sert de la musique par la suite. C’est un avantage pour les acteurs qui ne jouent plus tout à fait pareil. Ils ont la musique pour les aider à s’immerger dans le film, ce qui permet d’avoir des émotions plus authentiques10.



L’enregistrement définitif de la musique avant le tournage constitue, hors de la comédie musicale où le playback est nécessaire, un cas relativement rare dans la musique de film. Lelouch# y voit plusieurs avantages. Outre l’immersion plus forte des acteurs via la diffusion de la musique pendant le tournage, cette méthode affranchit le compositeur des contraintes de synchronisme et lui permet de garder une indépendance vis-à-vis de l’image, qui viendra s’adjoindre à elle dans un second temps. Pour Lelouch, c’est le meilleur moyen de se prémunir contre le danger de redondance entre la musique et l’image, la première devant porter la seconde, lui insuffler une énergie vitale, plutôt que de rester dans une position descriptive : « Si je donnais mes films à mettre en musique une fois filmés, j’aurais le sentiment que le musicien fait un pléonasme11. » On retrouve là la thèse de la supériorité du « contrepoint musical » sur le « parallélisme » entre l’image et la musique, une position défendue par Sergueï Eisenstein#12, Theodor Adorno# et Hanns Eisler13, qui privilégie une musique dont la signification enrichisse l’image par complémentarité14. Lai# s’est adapté à cette conception : « Claude Lelouch m’a toujours dit qu’il ne voulait pas d’une musique qui fasse doublon avec l’image mais d’une musique qui ait son propre rôle à jouer, au même titre qu’un acteur. D’où une vieille habitude de composer avant le tournage, ce qui fait que je ne risque pas d’être tenté de paraphraser l’image15. »

Cette musique originale préexistante est ensuite librement manipulée par Lelouch#, dans le but de conserver une « valeur ajoutée16 » maximale : « Il n’y a aucune influence de l’image sur la partition […]. C’est Claude qui effectue le montage des musiques, qui sont toujours en contrepoint du visuel. Ce qui veut dire que la musique ne fait jamais doublon avec l’image17. » Les rares fois où Lai# s’est essayé à composer de la musique sur l’image n’ont pas produit des résultats satisfaisants : « Il arrive que l’on fasse des expériences. Une fois, sur une séquence entière, Claude m’a fait faire une musique à l’image. J’ai travaillé avec un chronomètre, en tenant compte de tous les changements de plans. J’y ai passé un temps fou. En fait la musique devenait tellement précise qu’elle ne présentait plus aucun intérêt18. »

L’enregistrement de la musique avant le tournage suppose une importante confiance mutuelle entre le réalisateur et le compositeur, ainsi qu’un considérable travail en amont (même si un travail de montage musical du music editor reste toujours possible). Selon Lai# :


Je compose les thèmes et lui les choisit. Nous les mettons en place et nous appelons l’arrangeur. Les choses deviennent alors plus précises. Mais sur certains thèmes que nous avons composés en longueur, il n’en utilisera que quelques secondes, une minute… Mais il sait faire vivre la musique, ces quelques secondes sont bien utilisées… Le plus difficile est en fait de trouver la couleur au départ, c’est le fil rouge19.



Lelouch# se trouve ainsi associé au travail du compositeur dans le choix des thèmes à développer, et peut aller jusqu’à intervenir sur les structures musicales des thèmes : « Je me souviens de lui avoir joué il y a quelques années deux ou trois thèmes, et il m’a demandé de mettre telle partie de tel thème avec telle autre partie d’un autre thème. Il y a des points où il est intervenu de façon directe. Lui, quand il écoute une musique, il ferme les yeux et voit les images20. »

Mais Lelouch# n’intervient pas seulement en amont. Une fois les thèmes définis, arrangés et enregistrés, la musique va venir structurer le film au moment du montage, voire même avant. C’est le cas – extrême – de Partir, revenir# (1985), dans lequel le Deuxième concerto   pour piano# de Sergueï Rachmaninov# enrichi par Michel Legrand# (voir infra) constitue l’ossature même du film : « La musique est la star du film. J’ai écrit le film et j’en ai conçu la structure en sa compagnie. J’écoutais Rachmaninov, et j’écrivais en même temps. Mes dialogues, c’était la musique. Il y a relativement peu de paroles puisque la musique parle. Elle fait tout le travail. […] Elle est la colonne vertébrale du film21. » Le compositeur n’est jamais associé au processus de montage son : « Je suis toujours surpris : il existe des phrases musicales que je ne m’attendais pas à trouver là où elles sont22. »

La mainmise de Lelouch# sur la conception de la musique du film et son montage montre à quel point le réalisateur en a compris les enjeux :


Dans l’œuvre abondante de Claude Lelouch#, depuis Le Propre de l’homme# (1960) jusqu’aux Misérables# (1995), pratiquement tous les films ont une conception dramatique de nature opératique et musicale, fondée sur le passage du particulier au collectif, de l’anecdotique à l’historique, et sur le phénomène d’échos entre les générations, les pays et les destins, de sorte que, de la même façon qu’au sein de l’opéra wagnérien# l’orchestre tisse une continuité globale entre tous les éléments même les plus ponctuels et les plus fugitifs, chez Lelouch tout est toujours relié par-delà le temps et l’espace23.



On pourra penser de cette « méthode Lelouch# » qu’elle dépossède le compositeur de la finalité de son travail – comme elle dépossède d’ailleurs les acteurs du scénario : « Si je ne donne pas le scénario aux comédiens, c’est pour leur permettre de découvrir les informations en temps réel, sans avoir à faire semblant. […] Dans mes films j’aime qu’un acteur découvre les choses pour de bon. C’est là que se trouve l’émotion maximum24. »

S’il y a donc dépossession au sens où un seul homme – producteur, réalisateur, cadreur, s’impliquant dans le casting, le montage, etc. – possède les « clés » du film, on pourra plus justement parler d’une « dépossession créative » dans le but de préserver chez ses collaborateurs une capacité d’invention qui leur permette d’entrer dans l’univers du film tout en gardant leur libre expression. Ce que l’acteur perd en connaissance scénaristique, il le gagne en spontanéité. Ce que le compositeur perd en contrôle sur l’œuvre audiovisuelle finale, il le gagne en liberté musicale.


Je me sens mieux avec cette méthode-là et dans mes expériences avec d’autres metteurs en scène, j’ai toujours essayé de retrouver cette façon de travailler. Je tente toujours de les corrompre pour tendre à cette façon de faire, mais quand on vous appelle pour vous proposer un film dont on vient de finir le montage, c’est difficile… Pour certaines séquences d’action ou de suspense, c’est mieux de travailler en voyant le film mais pour les films romantiques comme j’en ai beaucoup fait, je préfère faire abstraction de l’image25.






Un dénominateur commun : la chanson

Lelouch# s’est retrouvé mêlé aux chansons dès ses débuts professionnels en tant que réalisateur de films scopitones. Disponibles dans les jukeboxes des bars des années 1960, les scopitones (le terme désigne aussi la machine de diffusion elle-même) étaient des films tournés en 16 mm et projetés sur un verre dépoli s’apparentant à un téléviseur. Ancêtres des clips, ces films mettaient en scène la chanson d’un artiste. Surnommé « Monsieur Scopitone », Lelouch a tourné plus de quatre-vingts films dans le genre. Comme il le dit lui-même, « les scopitones ont marqué une période de grand bonheur, sûrement l’une des plus joyeuses de ma vie. J’étais au contact de gens célèbres, que j’admirais. Je les côtoyais intimement puisque je les mettais en scène. C’est à ce moment que j’ai découvert la force de la musique, qui sera omniprésente dans mes films26 ».

Ces premières expériences professionnelles ont donné à Lelouch# un goût immodéré pour la chanson. Par ce biais professionnel, il acquiert un réseau relationnel important parmi les chanteurs et chanteuses célèbres de l’époque, ce qui lui permet très tôt d’obtenir, dans ses films, des participations d’interprètes célèbres. Lelouch a fait ainsi tourner Charles Aznavour#, Gilbert Bécaud#, Jacques Brel#, Nicole Croisille#, Johnny Hallyday#, Françoise Hardy#, Jacques Higelin#, Mireille Matthieu, Serge Reggiani#.

De son côté, le Niçois Francis Lai# commence par chanter dans les bals populaires de sa région, avant de gagner Marseille puis de s’installer dans le Paris montmartrois au début des années 1960. Il compose alors sa première chanson avec Bernard Dimey, « Le Guilledou », enregistré par Claude Goaty. Après un passage dans l’orchestre de Michel Magne, il devient l’accompagnateur d’Édith Piaf# et un de ses compositeurs. À cette époque, Lai se destine avant tout à la chanson : « Je suis arrivé dans le monde du cinéma par le plus grand des hasards. J’étais parti pour être accompagnateur de chansons. Ça me plaisait beaucoup. La musique de films était quelque chose de mystérieux et difficile d’accès27. » Cet attrait de la chanson provient de son amour de la mélodie : « Pour moi la mélodie prime, car elle est à l’origine de tout. Or je crois avoir la chance d’être un bon mélodiste28. » C’est un ami commun, Pierre Barouh#, qui présente Lai à Lelouch#29. Le déclic entre les deux hommes a lieu quand Lai fait écouter à Lelouch une proposition de chanson composée pour son film Un homme et une femme# : « Dès les premières notes, je la reconnais. C’est comme une chanson qu’on a sue par cœur, il y a longtemps, mais qu’on a oubliée. C’est lancinant, mélancolique et rythmé à la fois. Ça ressemble à la mer… à deux personnes qui s’aiment sur une plage et se quittent sur un quai de gare… C’est mon film, qui sort de l’accordéon de Francis30. »

Le succès remporté par le film achève de sceller l’amitié entre les deux hommes. Commence alors pour Lai# une carrière de compositeur de musiques de films au sein de laquelle la chanson restera la source privilégiée de l’inspiration et de la création31, répondant ainsi parfaitement aux souhaits de Lelouch#.

Sur les longs-métrages de Lelouch# et Lai#, seuls Toute une vie#, Attention bandits# ! et La Vie, l’amour, la mort ne comportent pas de chansons du compositeur32. Le premier emprunte ses chansons à Gilbert Bécaud#, acteur dans le film, le second à Patrick Bruel (la chanson « Tout l’monde peut s’tromper »), également acteur dans le film, et le troisième n’a pas de chanson. On remarquera que lorsque la chanson porte le titre du film, elle est toujours composée par Lai, à l’exception de « Robert et Robert »  (chanson de Jean-Claude Nachon#… chantée par Lai !) et de « Ces amours-là » (composée par Laurent Couson, acteur dans le film).




Le principe de non-exclusivité

Sur près de quarante longs-métrages, il est inévitable que Lelouch# ait éprouvé le besoin de renouveler sa palette sonore et de diversifier ses compositeurs. Si l’ami Didier Barbelivien# a composé la bande originale de Viva la vie#, c’est Legrand# qui s’est vu confier la musique d’un film lelouchien à deux reprises avec Partir, revenir# et And Now#… Ladies and Gentlemen. Pour le premier, le défi était important : il s’agissait de composer un troisième mouvement du Deuxième concerto pour piano# de Rachmaninov#.


La musique est la colonne vertébrale du film. Le concerto est intégré dans son intégralité. On ne touche pas à Rachmaninov# ! Ce concerto est en réalité composé# de deux mouvements. Mais leur durée ne permettait pas de tenir sur la longueur du film et j’ai demandé à Michel Legrand#, que l’on voit diriger l’orchestre au début du film, de composer un troisième mouvement. Chaque séquence était chronométrée. Le film est conçu comme un très long scopitone, avec des ponctuations musicales. J’ai travaillé avec la scripte pour lui indiquer des moments où se situe l’action par rapport à la musique. Tout le film a été tourné en playback. Les comédiens jouaient avec Rachmaninov dans les oreilles33.



Dans And Now#… Ladies and gentlemen, la musique de Legrand# partage la bande originale avec de nombreux standards (dont la chanson « Un homme et une femme# » de Lai#) chantés par Patricia Kaas# dans son propre rôle de chanteuse de charme34. Roman de gare# est, lui, conçu dès le départ comme un hommage à Bécaud# :


Bécaud# représente l’après-guerre. Je pense qu’il a pris le relais de Trenet#. […] Il est d’une certaine manière la première rock star. Avant les Beatles#. Et puis je trouve qu’on ne lui accorde pas la place qu’il mérite. C’était un ami. J’ai grandi avec lui. Je suis très tôt allé le voir à l’Olympia, j’étais au promenoir, debout. Et puis, cette chanson d’amour, « Les cerisiers sont blancs » [qui sert de fil conducteur dans le film], il me l’avait faite écouter à l’époque. Il l’avait écrite juste après « Et maintenant », l’un de ses plus gros succès, et la chanson s’était ramassée. Je lui avais dit que je lui rendrai justice, un jour, dans un film. Il m’avait répondu : « Elle est à toi » 35…



À côté des chansons de Bécaud#, Lelouch# souhaitait surtout un travail de remix (les chansons de Bécaud se plient à l’exercice avec plus ou moins de bonheur) et de sound design réalisé par le compositeur Alex Jaffray.

Le principe de non exclusivité vaut également à l’intérieur d’un même film. Les raisons avancées sont alors exclusivement d’ordre artistique : il s’agit de mélanger des univers musicaux, celui de la chanson française de Lai#, avec celui d’un autre compositeur, toujours en complémentarité. Le cas des Uns et des autres est emblématique à cet égard. Lai raconte la genèse des musiques : « Je me suis occupé de tout ce qui était européen, les camps, les Russes… Michel Legrand# avait en charge tout ce qui était américain. C’était précis dès le départ. Claude nous avait réunis pour répartir les attributions. J’avais un peu la trouille de travailler avec Michel Legrand, qui est un grand bonhomme. Et ça s’est magnifiquement passé36. » Cette dialectique musique européenne/musique américaine détermine également le travail réalisé en collaboration avec Laurent Couson pour Ces Amours-là.

En 1990, Barouh# présente Philippe Servain#, accordéoniste et compositeur, à Lelouch#, à l’occasion de la sortie d’un disque de Philippe Léotard# co-écrit avec Servain. La chanson « Ch’te play plus »  chantée par Léotard et deux titres# écrits avec Barouh sont intégrés à la bande originale d’Il y a des jours… et des lunes#. La musique de Servain aux accents espagnols est dédiée à l’univers gitan de La Belle Histoire#, puis aux tribulations bohêmes du trio Darmon#/Lanvin#/Lindon# dans Tout ça… pour ça !#. Hasards ou coïncidences# associe Claude Bolling# à Lai# pour les scènes de cabaret qui réclamaient une musique de jazz virtuose et puissante : « Je me suis aussi beaucoup amusé avec Claude Bolling qui m’a composé une musique formidable37. »

Dans Les Misérables#, Lelouch# va jusqu’à réunir Servain#, Lai#, Barbelivien#, le pianiste Erick Berchot et Legrand# : « Un film est une armée en marche et aucun participant ne peut jouer sa partition en solo. Et le metteur en scène est un général qui doit trouver le moyen d’entraîner tout le monde38. »

Le principe de non-exclusivité permet à Lelouch# d’élargir sa palette musicale tout en maintenant des liens de confiance avec celui qui reste son plus fidèle collaborateur.




Le « troisième homme » : Christian Gaubert#

Mélodiste venu de la chanson populaire, Lai# ne s’est jamais caché de travailler avec des arrangeurs, ce dont il se justifie ainsi :


[…] on se divise la tâche. Moi, je fais un travail de recherche des mélodies, de l’harmonie. Ce sont mes complices, ils savent parfaitement ce que je souhaite pour le choix des instruments, des ambiances. Il y a un rapport de confiance absolument. Aujourd’hui, la méthode de fonctionnement a un peu changé parce que je fais des maquettes avec les nouvelles technologies, les samples, les ordinateurs… Tout ça me passionne. On peut travailler des sons originaux. J’orchestre déjà ce que je souhaite et ensuite les orchestrateurs travaillent la matière plus ou moins sur ce que j’ai envie d’entendre39.



Au fur et à mesure des collaborations, un arrangeur a fini par s’imposer comme le « troisième homme » incontournable du tandem formé par Lelouch# et Lai# : Christian Gaubert#. De douze ans le cadet de Lai, le Marseillais Christian Gaubert commence par écrire, dès 1966, des arrangements pour Charles Aznavour# (« Emmenez-moi# », « Désormais »,# « Comme ils disent# », « Non, je n’ai rien oublié# », « Les plaisirs démodés# », etc.) et Gilbert Bécaud# (« Un peu d’amour et d’amitié# »,  « L’Indien »), avant de se mettre à la composition pour de très nombreux interprètes (Mireille Mathieu, Nicole Croisille#, Gérard Lenorman#, Céline Dion#, Fabienne Thibeault, Johnny Hallyday#, etc.). Il rencontre Lai en 1967 – un ami commun, Paul Mauriat, le recommande auprès de Lai pour composer une chanson de Mireille Matthieu#40, « C’est ton nom » – et réalise les arrangements orchestraux de Vivre pour vivre#, le film de Lelouch succédant immédiatement à Un homme et une femme#. Suivront Treize jours en France#,   Le Voyou#,   L’aventure c’est l’aventure,   La Bonne Année#,   Toute une vie#,   Le Chat et la Souris,   Le Bon et les Méchants#,   Si c’était à refaire#,   Édith et Marcel#,   Un homme une femme : vingt ans déjà#,   Attention bandits# !,   Itinéraire d’un enfant gâté,   Il y a des jours… et des lunes#,   Hasards ou coïncidences#,   Salaud, on t’aime#, Un plus une#,   Chacun sa vie# et Les Plus Belles Années d’une vie#. Gaubert a travaillé pour Lai en dehors des films de Lelouch, par exemple sur La Louve solitaire# (Édouard Logereau, 1968), Du soleil plein les yeux# (Michel Boisrond#, 1969), L’Extraordinaire Évasion# (Michaël Winner, 1969) ou Love Story# (Arthur Miller#, 1971) et a également signé des musiques de films sous son propre nom (La Petite Fille au bout du chemin#, réalisation Nicolas Gessner, 1976 ; Le Démon dans l’île#, réalisation Francis Leroi, 1983).

Pour son travail avec Lai#, Gaubert# travaille sur les mélodies harmonisées du compositeur – qu’elles soient ou non pourvues de paroles – et en écrit des variations leur permettant d’accompagner le film au gré des différentes situations narratives. Gaubert tient Lai au courant de son travail : « […] à chaque projet, au fur et à mesure de la progression de mes arrangements et orchestrations, je les faisais écouter à Francis, grâce à un téléphone amplifié. Quant aux instruments pour l’orchestration, j’avais une totale liberté41. »

Rencontrer Gaubert# a été déterminant pour Lai# :


La rencontre avec Christian Gaubert# a été formidable. Il avait fait une orchestration sur une de mes chansons. J’avais trouvé tout de suite que c’était la sensibilité qui me convenait. J’ai fait Un homme et une femme# (1966) quasiment tout seul, grâce à un accordéon électronique. Mais ensuite, sur Vivre pour vivre# (1967), j’avais besoin d’un grand orchestrateur. À partir de là, on a fait une quarantaine de films ensemble. Il est très fidèle. Je fais des maquettes assez élaborées. J’ai un home studio avec tous les éléments qu’il faut pour préparer le thème. Dès que j’ai l’aval de Lelouch#, j’appelle Christian qui orchestre avec un immense talent. Il amène sa patte, c’est un plaisir de travailler avec lui42.



Lelouch# lui-même reconnaît l’important apport de Gaubert#, comme par exemple sur Salaud, on t’aime# :


Francis est inconscient de ce qu’il compose, insiste Lelouch#. C’est un créateur génialement instinctif. Christian, lui, possède des qualités que l’autre n’a pas. Fidèle à ma méthode depuis quarante-cinq ans, je leur ai raconté l’histoire afin qu’ils élaborent et enregistrent la musique avant le tournage. Ma demande a été : « Composez-moi la Symphonie du temps qui passe »43 !



Le travail de Gaubert# n’est donc pas seulement celui d’un orchestrateur – un orchestrateur dispose d’une réduction contenant des informations précises sur la manière de répartir les timbres –, mais bien d’un arrangeur qui développe et adapte les thèmes au fur et à mesure de la progression du film44. Gaubert s’explique ainsi :


Posons déjà les mots importants : le principe de la composition, c’est l’arrangement. L’orchestration, ça veut dire en principe prendre toutes les notes de la partition et leurs attribuer des instruments. On a une basse, une mélodie, et on donne un instrument pour chaque. Ça demande une technique particulière. L’arrangement, lui, part d’une mélodie, avec une harmonie de base qui peut être changée selon la formule rythmique qu’on utilise, l’ambiance que l’on veut créer… Ça change totalement le caractère de la musique45.



Et Gaubert# donne l’exemple suivant :


Le plus bel exemple que je puisse donner, c’est quelque chose que j’avais fait pour Claude Lelouch#, qui m’avait demandé pour Édith et Marcel# de faire un arrangement pour « Qu’est-ce qu’on attend pour être heureux# ? ». Il m’avait dit : « Tu vas me faire un arrangement pour quand Marcel prend l’avion et qu’on sait qu’il va mourir, il faut que tu fasses sentir toute la tristesse de la disparition de ce personnage. » Je l’ai pris pour un fou, avec une chanson pareille… J’ai essayé sans trop y croire mais il avait raison. Ça fait partie de sa folie : il pense que tout est faisable, il n’est pas loin d’avoir raison, et c’est là qu’intervient le travail d’un arrangeur. C’est de la création pure46.



Nous proposons ici d’analyser en détail le travail de Gaubert#, ce qui nous permettra de comprendre le fonctionnement du duo Lai#/Gaubert et par-delà d’approfondir la singularité du « son Lelouch# ». Cette étude servira aussi à mieux cerner la notion d’arrangement en ce qui concerne la musique de film.

Le générique d’ouverture de Vivre pour vivre# compile des séquences de films historiques pour évoquer le travail de Robert Coulon (Yves Montand#), photographe de guerre, tandis que des coupures de journaux déchirés affichent les noms des participants au film. La musique y adopte une forme concertante alternant piano et percussions nerveuses avec des violons romantiques, illustration de la vie de Coulon partagé entre un travail dangereux et une vie affective plutôt riche. Cette musique instrumentale revient à plusieurs reprises tout au long du film, se partageant la prééminence avec deux autres morceaux, l’un fondé sur la chanson « Vivre pour vivre »  (chanson qui n’est jamais chantée dans le film) et l’autre, plus dramatique, s’appuyant sur une structure rondo, avec un refrain joué à la trompette. Les trémolos de piano, les cuivres lancinants et les violons sentimentaux – timbres choisis par Gaubert# – composent ainsi la trame sonore du film aussi sûrement que les mélodies qui le parsèment. Ce travail, déjà créatif en lui-même47, reste cependant de l’ordre de l’orchestration.

Composée par Lai# sur des paroles d’Aznavour#, la chanson « Avant toi# » (qui, dans le film, devient par la suite « Avec toi# » et enfin « Après toi# », suivant ainsi la tragédie de l’histoire d’amour) ne saurait à elle seule accompagner des séquences aussi longues que celle, par exemple, du montage parallèle (09:07-15:56) entre un tour de chant de Piaf# (Évelyne Bouix#) et un combat de boxe de Marcel Cerdan (Marcel Cerdan Junior#) dans Édith et Marcel#. Avant la partie chantée (à partir de 12:20), Gaubert# compose une introduction qui installe une rythmique aux puissants accents servant d’accompagnement à un motif de sa composition (Ex. 1), donné au cor sur une pédale de dominante (avec onzième) de si♭ majeur :


[image: Christian Gaubert, ,12:12, motif au cor.]
Ex. 1. Christian Gaubert, Édith et Marcel,  12:12, motif au cor.



La composition d’une introduction est un premier travail d’arrangement. Observons-en à présent d’autres aspects sur le film Un homme et une femme# : vingt ans déjà#  (1986). La séquence qui suit le générique de début du film montre un « film dans le film » qui a pour titre Quarante ans déjà, dont la production est confiée à Anne Gautier (Anouk Aimée#). Lelouch# y joue son propre rôle de réalisateur en racontant les dernières étapes de la sortie d’un film, commençant par le tournage de la dernière scène jusqu’à sa projection publique, en passant par le dernier repas partagé entre techniciens, acteurs et figurants et une scène de post-production (bruitage et enregistrement de la musique – on y voit d’ailleurs Gaubert# en train de diriger l’orchestre). Cette longue séquence demandait un soutien musical capable d’unifier la séquence tout en en soulignant les ellipses temporelles. Une voix off (ou une version instrumentale d’une quelconque chanson) aurait été insuffisante pour donner une idée des enjeux dramatiques de ce qui se joue à l’écran : le film dont il est question dans ce dispositif est une vaste fresque sur l’Occupation dont on apprendra un peu plus tard qu’elle a coûté sept milliards de centimes. Gaubert prend pour thème la chanson « Cent ans déjà# » (musique de Lai#, paroles de Barouh#) qui rend hommage au cinématographe. Interprétée par Richard Berry#, la chanson sera entendue sous sa forme chantée plus tard dans le film (29:12). Tout en respectant la mélodie de la chanson et sa structure en couplet/refrain de la chanson, Gaubert transforme celle-ci en une véritable suite orchestrale, qui sera réentendue plusieurs fois telle quelle au cours du film48.

Le couplet original de Lai# (Ex. 2) enchaîne quatre harmonies en ré mineur : ré mineur, la majeur, sol mineur puis fa majeur. La mélodie est constituée de deux phrases dont le parcours tonal évoque un antécédent/conséquent : la première phrase va du premier au cinquième degré, la seconde du cinquième au troisième. La première phrase peut être divisée en deux parties, s’appuyant sur un premier motif (a) et sa transposition, l’autre sur un second motif (b) légèrement varié. La seconde phrase est elle aussi divisible en deux parties sur le motif a et un troisième motif (c) dont la désinence varie.


[image: Francis Lai, « Cent ans déjà », ligne de chant du couplet avec harmonisation.]
Ex. 2. Francis Lai, « Cent ans déjà », ligne de chant du couplet avec harmonisation.



Au début de la séquence, Lelouch# souhaitait « quelque chose où on n’entende pas le temps49 ». Lors de la séance de travail avec Lelouch et Lai#, Gaubert# propose l’ostinato mélodico-rythmique suivant (Ex. 3) :


[image: Christian Gaubert, chanson « Cent ans déjà », , 07:02.]
Ex. 3. Christian Gaubert, chanson « Cent ans déjà », Un homme et une femme : vingt ans déjà, 07:02.



Sur cet ostinato viennent se poser, au cours des deux premiers couplets, de brèves interventions de violons aigus sur les motifs exposés plus haut, tels des spasmes. Des ponctuations cuivrées accentuées par des timbales viennent déconstruire un peu plus la continuité mélodique.

Après le refrain, les troisième et quatrième couplets proposent de nouvelles variantes, plus proches de la mélodie originale. Celle-ci est d’abord donnée en valeurs longues (augmentation rythmique) sur un nouvel ostinato avant de devenir plus reconnaissable sur le quatrième couplet, dans lequel Gaubert# introduit un troisième ostinato avec basse obligée (Ex. 4) :


[image: Christian Gaubert, chanson « Cent ans déjà », , 10:12.]
Ex. 4. Christian Gaubert, chanson « Cent ans déjà », Un homme et une femme : vingt ans déjà, 10:12.



Le Tableau 1 donne une idée de la variété des dispositifs imaginés par Gaubert# à partir des idées initiales. La musique étant préexistante au film, le montage de Lelouch# suit la structure en couplets et refrains issue de la chanson et conservée par Gaubert :


[image: b_rossi_tab_1]
Tableau 1. Dispositifs de l’arrangement de la chanson « Cent ans déjà# » (Un homme et une femme# : vingt ans déjà#).



Gaubert# enrichit également harmoniquement la chanson de Lai#. Dans l’exemple ci-dessous (Ex. 5), qui s’attache toujours à la chanson « Cent ans déjà# », nous avons transcrit la partie mélodique du refrain avec ses harmonies ; nous avons transposé la mélodie de Lai à la même hauteur que la version de Gaubert (il s’agit ici de l’arrangement du second refrain, correspondant au timecode suivant : 10:58-11:49), soit une transposition de sib majeur à ré majeur, cela dans le but de faciliter la comparaison des harmonies originales de la chanson et de la nouvelle harmonisation de Gaubert.


[image: Francis Lai (chanson « Cent ans déjà », refrain)/Christian Gaubert (chanson « Cent ans déjà », ), 10:58-11:49.]
Ex. 5. Francis Lai (chanson « Cent ans déjà », refrain)/Christian Gaubert (chanson « Cent ans déjà », Un homme et une femme : vingt ans déjà), 10:58-11:49.



Quand Lai# déplace par demi-tons descendants des accords parfaits (parfois parés de leur septième) – une véritable signature harmonique mise en place dans les chansons « Un homme et une femme# »  puis « Vivre pour vivre# » –, Gaubert# conserve la progression par demi-tons descendants mais en variant les espèces de septièmes (majeures/mineures/demi-diminuée) ; il modifie certains intervalles de la mélodie et ajoute également des mesures (mesure 5, mais surtout mesures 10 à 14) afin d’amplifier et de donner une plus grande tension à la mélodie de Lai. Cela se vérifie tout particulièrement vers la fin du refrain où Gaubert retarde l’intervalle mélodique descendant de sixte majeure. Aboutissement du refrain – le mi est la note la plus haute de toute la chanson – ce moment est amorcé à la mesure 11, mais c’est finalement une simple broderie mélodique de seconde majeure ; l’harmonie, à cet instant, n’est guère plus affirmative avec la substitution tritonique de l’accord de septième de dominante sur la (mes. 12). Il faut attendre les mesures 15-16 pour entendre l’intervalle descendant de sixte, accompagné cette fois d’une véritable cadence parfaite (par ailleurs modulante en si majeur pour varier les terminaisons). Remarquons que le premier refrain ne présentait pas ce rajout en donnant tout de suite à entendre l’intervalle de sixte : Gaubert souhaite bien ici, en cette fin de séquence, donner toute sa force conclusive à cette deuxième et dernière citation du refrain50 qui doit marquer, comme c’est présenté à l’occasion de ce « film dans le film », l’aboutissement d’une « superproduction ».

À l’aune de ces quelques exemples, on prend conscience du travail considérable que représente l’arrangement des chansons et de son importance au sein du duo formé par Lelouch# et Lai#. Signe d’une reconnaissance pour ses qualités de compositeur, Gaubert# est crédité en tant que compositeur pour la bande originale de Salaud, on t’aime# (2014), co-signée avec Lai, et c’est une de ses partitions, La Symphonie du hasard#, composition peu utilisée dans Hasards ou coïncidences# (1998), qui ouvre et clôt Un plus une#  (2015).

*

Si Lelouch# avait été musicien, nul doute qu’il aurait composé la musique de ses films. Il avait d’ailleurs confié à un journaliste : « Je suis jaloux. J’aurais aimé être un auteur, compositeur et interprète51. » Lelouch a réussi à trouver un « double musical » en la personne de Lai#, un alter ego dont l’humilité, face à la volonté de contrôle du réalisateur, n’est pas la moindre des qualités : « Je pense que chaque compositeur qui a une écriture personnelle met son talent au service du cinéaste, de sa vision. Il ne faut pas se leurrer : nous sommes entièrement au service du réalisateur et du film52. » Cette humilité va de pair avec une émulation constante :


Notre complicité et la régularité de nos collaborations sont un phénomène très rare en France et pour moi, la confiance qu’il me fait a toujours été comme une motivation de travailler encore plus pour ne pas le décevoir et être à la hauteur de ses attentes. Beaucoup de gens croient que quand on se connaît trop bien, les habitudes se créent et qu’on y fait plus vraiment attention, ce n’a jamais été notre cas. Inconsciemment, je sais que pour Claude, j’ai souvent travaillé plus que pour les films des autres. J’ai toujours composé avec passion, mais il y une magie particulière dans notre collaboration. Il y a eu des mariages réussis entre un réalisateur et un compositeur mais le même enthousiasme au bout de trente ans, on ne trouve pas ça dans tous les couples53 !



De son côté, Lai# forme également un couple solide avec son principal arrangeur, Gaubert#, dont nous avons vu comment il a su « cinématographier » ses chansons afin qu’elles puissent s’adapter aux nécessités narratives des films. Il ne nous appartient pas ici de réhabiliter une fois pour toutes le cinéma de Lelouch# en France54 ; qu’il nous suffise de dire que Lelouch est l’un des réalisateurs qui, à travers ses films, a certainement le plus réfléchi à l’intégration de la musique – particulièrement de la chanson – dans l’art cinématographique. Il est le promoteur – si ce n’est l’inventeur – d’une forme très personnelle de film musical à la française dont Lai et Gaubert ont été les compréhensifs et talentueux complices.







OEBPS/icono/puv_epub.jpg
PRESSES
UNIVERSITAIRES
DEVINCENNES.






OEBPS/icono/a_rossi_ex1.jpg
o =200
-

() — e

g D Z 00 I OO0 T a1 ® TO 1 &< 2"® 227 T T /71

b T pe [ @ @ 11 @@ T @ T T T e ; wm

l.- /e e e e e T ST B
U O 1T e T e | & [ 1T T &Y [ I 1T & [ | 1T 1 [

\/

e —

Cor

\/





OEBPS/icono/b_rossi_tab_1.jpg
Timecodes | 07:02 08:09 08:45 09:24 10:08 10:40 10:58
Structure
de la Couplet | Couplet | Refrain Couplet Couplet | Couplet Refrain
chanson
- . Sympho-
- Mélodie Mélodie y .
Mélodie . K nique,
. . Sympho- en valeurs | Mélodie | au piano, o
déconstruite . . mélodie
Type de nique, longues aux vio- | accompa-
L. « en spasmes » . . . au cor,
variation : mélodie aux |auxvio- |lonssur |gnée par
aux violons sur : : ’ allonge-
. violons lons sur ostinato 3 | l'or-
ostinato 1 ) ment de
ostinato 2 chestre
la coda
Brui- Discus-
tage et Enregis- | sions fi-
. Fin de Restauration | post-syn- |trement | nanciéres, | Projec-
Narration | Tournage . . .
tournage | des acteurs | chronisa- |dela début de | tion
tion des musique | la projec-
VOix tion






OEBPS/cover.jpg
compositeurs
7 ® e
réalisateurs
cll

duo

Dix-sept études musico-filmiques

sous la direction de
CECILE CARAYOL
JEROME ROSSI






OEBPS/icono/a_rossi_ex3.jpg
Violons






OEBPS/Misc/2_Lecture_partagee_Questions_sur_le_cours_enregistre.docx


OEBPS/icono/a_rossi_ex2.jpg
J=120

D d d
A ———————————
Chant ﬂ.-’-_/-_—-——=—-z—=—-————_—-
U @ @& | O® &2 a4 @& . /1T T e
D'u - ne cham-bre d'ho tel____ au fond de 1'u-n - vers__ De 1'E -
3 b b b AT

D —
C oe—— ¢/
Ch. (o P —— | — [} [ ]
\1_————-3————————-3——-—;-—;——
o TAE< S ERE
den au Tbor - del Du luxe a la mi-sere__ In-no - cent ou  per-vers
p a C Gm
— 3 - 1

/T e ——
Ch Al ww Ty e T  w [T—

< YL N e e T e T e e e e e e e T —
\~ U __'-'-'___--—_-_-'--_

J
tra-ver-sant les de - serts__ ou sil-lon-nant les  mers

C .
10 o F maj7

I—S—I

Ch A-"-_ 2 N e e e e s I == I e T
. l‘-___------_--______
—------——--——--——_

— (=)= ()34

I[1 a col-1é des ailes au dos de nos <cht - meres_





OEBPS/icono/a_rossi_ex5.jpg
Dmaj7

Chanson originale -'.!n-/-———-—----—_—-———-
N .« i S S ZE E— S .S . R R U Y 2 R S— N — ) & )
(FLai) H&O—T 4 & [ J — e I I S S R N T S . R S
- EANIV A S R . P — @ o v TV e ® @ g g. ;7 <
[Originelement en Sib majeur]
Quel beau ro-man d'a - mour De-puis la nuit des temps
Cim7
— - 1
Arrangement ‘g ) T T T )/ /7@ 0——r 7
Y % | o ® 0¥ [ [ g
(C.Gaubert) P Y P S N E N N A .. S A
- YV % oHg @& | | e o | o O g | G 7

Ch. ong.

Ch. ong.

le

B &
—3
I N
2 v e~ 0 | e Y- e ey
.. 1T v |/ & ¢ " ¢ ree T r2 0T & €6 |
_—---r ) @ | _ |
\—__/
P

. AT D
'. ili__l‘-_---'/_-_=

Le ¢ - né-ma-to-graphe En - fant

Bbmaj7 ATsus4-3 , Eb7(b5) Dmaj7 AT7(S5) Dmaj7 F§7 Bmaj7

3 I—3_I

) = ;

o =0 ! \ Ny Ny

. 30 |/ ¢ & ) 0 v vy oy v r & 1 || e | | 00000

NN NN N R D I N e N T T e e e T T I —

ANV D D __-‘O-./_./-l'--'--_--'_
v






OEBPS/icono/a_rossi_ex4.jpg
Violons et trompettes ——

-
®
o)
-
qv
=
O
S
O
o

D AN .4 BN N B T T R

|/

B & < YA N S E— D D Y A [ C I S D S U P Y A . .

Ny e..-———— | 0 e e |

O

|
|
|

l —

 —— ——

o | @ 1 00N =™~ | [ 7 |
~ ™~ ~ ~ ~ ™ ~






