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RESUME

Notre proposition est que le temps au cinéma est principalement exprimé par le son. Ce
dernier étant un phénoméne temporel en soi, il prend a sa charge la plus grande partie de
I’aspect temporel lorsqu’il est associé a I’image. C’est & travers la maitrise de I’aspect sonore
que s’est faite la maitrise du temps.

Cela s’est produit en trois étapes. Il y eut d’abord le temps flou pour le cinéma muet.
L’absence de son ne permet pas de gestion stricte du temps. L’aspect temporel était donc
assumé par le mouvement, puis par une certaine intuition sonore qui permettait de monter
selon un rythme ou une musicalité imaginés.

L’arrivée du son au cinéma apporte ensuite le temps chronologique. Les moyens
d’éditions sonores des premiéres années étant limités, la bande-son préformatait les tournages
et contraignait le cinéma sonore au temps mesuré. De plus en plus, le son devenait le pivot
central de la narration. Le dialogue a amené un cinéma téléphonique et la musique menait &
un cinéma radiophonique avec, entres autres, les comédies musicales.

Enfin, le son a contribué a ’avénement du temps pur au cinéma audiovisuel. La maitrise
de la chose sonore entraine une nouvelle liberté conceptuelle : le son et le temps deviennent
matiére. S’ouvre alors une autre dimension qui dépasse largement le mouvement. Ce qui nous
a amené a poser la question suivante : au cinéma, de quelle maniére le son, en permettant au
temps de s’exprimer, a-t-il pu participer au passage de 1’image-mouvement vers 1’image-
temps?

C’est donc principalement 4 travers les ouvrages de Gilles Deleuze, puis de ceux de Mi-
chel Chion qu’a été exploré le lien qui unit son et temps, et ce, aux plans historique, techno-
logique et conceptuel. Nous avons découvert qu’il y a eu coincidence entre le développement
dans I’utilisation du son et I’évolution dans la manipulation du temps, allant jusqu’a en faire
la matiére prédominante de certaines productions et un des éléments caractéristiques du
cinéma.

MOTS-CLES

Cinéma — Son — Temps - Montage - Deleuze



11y a toujours une sonorité dans le fil d’Ariane
Deleuze et Guattari (1980)

Introduction :
Le son comme élément central
de ’expression du temps au cinéma

Pour I’image cinématographique, le mouvement et le temps sont créés mécaniquement
par la caméra. Ce sont des instants captés sur une pellicule photographique, a raison de
24 photogrammes par seconde', actionnée par un dispositif formant une séquence animée qui
occupe un espace temporel déterminé. Le montage de ces images permet de manipuler le
temps. On peut donc qualifier tout le processus de création artificielle motivé par des besoins

narratifs ou esthétiques.

Pour I’aspect sonore du cinéma, il en est autrement. Le son est intrinséquement un phé-
nomene temporel. Il posséde, par exemple, une fréquence qui correspond au nombre de
pulsations par seconde et une vitesse de propagation dans I’air déterminée (approximative-
ment 330 m/s). Le microphone capte donc des vibrations qui sont déja, a 1’état naturel, tem-
porellement organisées. Cette temporalité est bien slir manipulable, mais les lois physiques
qui régissent les paramétres sonores représentent des obstacles qui rendent cette manipulation
plus difficile. En conséquence, il serait normal que lorsque 1’on associe le visuel et le sonore,

ce soit ce dernier qui, en premier lieu, jalonne le temps.

On pourrait ainsi en arriver & considérer que la véritable transformation apportée par
I’arrivée du son au cinéma réside dans la présence du temps, d’abord dans sa forme linéaire et
chronologique, puis dans une forme plus contemplative ou de temps pur. Une telle transfor-
mation n’est pas sans évoquer Gilles Deleuze. La question se pose alors : au cinéma, de
quelle maniére le son, en permettant au temps de s’exprimer, a-t-il pu participer au passage

de I’image-mouvement vers I’'image-temps?

! Vitesse standardisée peu aprés I’arrivée du son et qui a été la norme du cinéma sur pellicule.



Notre document présente le son comme €lément central de 1’expression du temps au ci-
néma, et ce, bien au-dela de sa composante musicale. Nous privilégions une approche métho-
dologique classique qui s’appuie essentiellement sur I’étude d’écrits théoriques, notamment
ceux de Deleuze et de Michel Chion. Ces deux auteurs majeurs ayant travaillé sur le temps au
cinéma (Deleuze) et sur le son (Chion), le but proposé est une lecture plus organique qui lie
ces deux aspects, le temps et le son, liaison qui ne semble pas avoir été systématiquement
abordée par les études cinématographiques. Ce mémoire fera a maintes reprises I’analyse de
séquences pour illustrer et faire avancer le propos. Les ceuvres choisies sont soit des films
particuliers qui font une grande place a 1’aspect temporel, soit des films qui présentent des
séquences qui, par exemple, constituent des illustrations pratiques d’image-temps desquelles

est relevée plus singuliérement la dimension sonore.

C’est a travers un parcours historique du son au cinéma qui couvre le cinéma muet,
I’arrivée et les débuts du parlant, puis une pratique assumée du montage et de la conception
sonore que nous essayerons de voir, suivant notre hypothése, si le son a été en effet un facteur
important — sinon le plus important — dans la mise en place du temps au cinéma. Nous
accorderons la place centrale a la vérification de notre hypothése sur la dimension sonore, et
plus particuliérement aux éléments autres que la musique, comme le dialogue, les effets
sonores ou sons spécifiques et les ambiances dont nous considérons I’utilisation comme

primordiale dans la primauté de I’image-temps.

L’étude est principalement divisée en trois parties. D’un point de vue sonore, les divi-
sions traditionnelles de I’historicité du cinéma ne convenant pas — par exemple, il y eut un
cinéma classique muet et un autre sonore —, nous avons retenu une nomenclature inspirée de

Serguei Eisenstein : le cinéma muet, le cinéma sonore et le cinéma audiovisuel.

Clest précisément dans ce sens que va le paysage musical de la période du ciné-
ma muet, c’est de cette méthode, précisément, que découle le passage au travail
directement musical aux étapes suivantes de I’évolution du film et se conservent
la tradition unique et la méthodologie unique de ce travail — du muet au sonore
et, par-dela, vers le cinéma audiovisuel. La division de la cinématographie en
ces trois étapes me semble correcte. (Eisenstein, 1978 [1945], p. 63)




Notre chapitre Le cinéma muet se penche sur comment, avant la présence du son, était
possible une grande liberté de montage des images qui permettait une durée souple, non
assujettie au temps réel. Cette liberté associée & des conceptions chronologiques poreuses
n’est pas sans évoquer le cinéma audiovisuel. Ce rapprochement peut potentiellement étre
attribué au fait que le cinéma muet contenait en lui-méme certaines formes de sonorités. Ces
apparences sonores restant tout de méme abstraites, que ce soit intuitives chez les créateurs
ou perceptives chez les spectateurs, elles ne pouvaient constituer une structure sur laquelle

pouvait se modeler le temps.

Dans la partie Le cinéma sonore seront évoqués les contextes historique, technologique
et cinématographique dans lesquels est apparu le son au cinéma et comment I’arrivée des
pratiques sonores était tributaire des techniques de 1’époque. Tournant essentiellement autour
des technologies téléphoniques et radiophoniques, ces pratiques détermineront en partie les
genres de cinéma & venir. Les dialogues chez 1'un et la musique chez 1’autre améneront
chacun a leur maniére un formatage du temps. Les pratiques sonores n’étant pas compléte-
ment assumées ou maitrisées a cette époque, le son au cinéma apparait souvent comme un
élément ajouté, un peu sur le c6té’, comme I’explique Eisenstein a propos de la musique :
« Car en dépit de tout, méme & présent, dans les conditions du film sonore, la musique reste
presque toujours “a coté du film” et, pour I’essentiel, différe peu de “I’illustration musicale”
d’antan. » (Eisenstein, 1976a [1945-1947], p. 90) L’intégration du son dans la forme cinéma-
tographique évoluant durant cette période, il semble pertinent de subdiviser cette partie en
deux temps, soit: les débuts de la pratique sonore et un cinéma sonore plus établi. Cette
démarcation arbitraire a été choisie en lien avec la maitrise technologique de la postsynchro-
nisation et les possibilités de montage sonore qui y sont attachées. On peut situer cet événe-

ment a la fin des années 1930. (Bordwell, Staiger et Thompson, 1985, p. 302)

Enfin, le chapitre Le cinéma audiovisuel suggere qu’une vingtaine d’années de pratique

sonore marquent un point de rencontre avec le moment ou le cinéma subit une mutation par

2 Un des premiers dispositifs sonores a été le Vitaphone qui utilisait le son sur disque joué par un
appareil qui était « & c6té » du projecteur. Méme pour ce qui est du son optique, la piste sonore se
trouve sur la pellicule « a c6té » de I’image.



le renversement de la priorité du temps sur le mouvement. Le temps devient une matiére,
ayant trouvé 2 travers le son une forme manipulable, redonnant ainsi au cinéma une liberté
temporelle qui s’apparente a celle qu’avait le cinéma muet. Des exemples seront donnés
concernant 1’utilisation d’ambiances, du silence ou de sons qui présentent un élément ryth-
mique et qui entrainent différents effets sur le temps. Comme déja annoncé, une certaine
remise en question du rdle de la musique au cinéma sera aussi proposée. Aujourd’hui encore,
le son peut étre utilisé a des fins de réalisme ou de fagon strictement narrative, mais il est un
élément essentiel dans toute construction cinématographique dont la principale matiere est le

temps.

Notre expérience avec le son pour I’image ne date pas d’hier. C’est a travers des années
de travail en montage sonore que nous est apparu le lien qui unit son et temps. Nous avons
d’abord été confrontés a un son qui impose le temps. Devant des situations dans lesquelles un
son spécifique relativement long ne pouvait se déployer complétement — faute de temps —,
ce qui en rendait I’identification difficile, des images devaient étre ajoutées. Au départ, vécu
d’un point de vue pratique comme une contrainte, apreés réflexion et recherche, le son nous
est apparu comme un allié dans ’expression du temps : le son n’était plus pergu comme s’il
imposait le temps, mais plutdét comme s’il le permettait. Pour ce qui est du cinéma muet,
quelques expérimentations ont été faites. Nous avons entre autres sonorisé des séquences de
films des années 1920°, pour nous rendre compte que le son, en plus de faciliter le lien entre
les scénes et offrir une nouvelle cohésion, permettait de donner vie a la durée, de la structu-
rer, mais surtout de la qualifier. C’est donc & travers un rapport intime avec le son et une

curiosité pour le temps que s’est amorcée cette recherche.

3 Stachka (Eisenstein, 1925), La chute de la maison Usher (Epstein, 1929)




Chapitre 1 :
Auteurs et concepts clés

1.1 Deleuze et Chion

Deleuze explique la mutation du cinéma de la forme classique a la forme modeme par le
déplacement de priorité de I’'image-mouvement vers 1’image-temps. Le philosophe attribue ce
passage a une sorte d’essoufflement du cinéma a la fin des années 1930, ainsi qu’au néoréa-
lisme italien d’aprés-guerre. Les raisons seraient donc essentiellement historiques et for-
melles, doublées d’un changement ou d’une évolution naturelle du média en ce sens inspirée
par Nietzsche pour qui un art ne peut pas, dés le début, saisir toute I’essence de sa pratique,
celle-ci s’exprimant plutét 4 la suite de crises. (Chion, 2003 ; Deleuze, 1985, p. 61) Ne serait-
il pas intéressant d’associer a cette mutation le raffinement de 1’aspect sonore au cinéma? Le
temps ayant trouvé par le son une forme exprimable, mesurable, quantifiable et autonome, il

devient de plus en plus présent et relégue ainsi le mouvement au second plan.

Les effets sonores, particuliérement ceux présentant une composante rythmique, ont la
capacité d’ouvrir une bréche dans le temps chronologique, menant a une forme de temps pur.
11 peut donc sembler pertinent de mettre en paralléle le passage du classique au moderne avec
’utilisation du son comme maticre temporelle. Le son étant apparu de fagon établie 4 la fin
des années 1920 a trés bien pu prendre 15 ans pour « durcir »(Chion, 2003, p. 91), ce qui
nous ameéne tout juste aprés la guerre, au moment méme identifié par Deleuze pour le passage
de I’image-mouvement vers I’image-temps. Cette transition n’est pas absolue, Deleuze est
bien clair, I’image-temps n’a pas remplacé I’image-mouvement, il n’y a eu qu’inversion des
priorités de I’une sur I’autre. Il s’agit de « [s]Joumettre le mouvement au temps et non, comme
dans le cinéma classique, le temps au mouvement, telle est I’hypothése de Gilles Deleuze
quand il analyse la principale ambition du “cinéma moderne”. » (Mouéllic, 2000 p. 188) De
la méme fagon, le cinéma moderne n’a pas complétement remplacé le cinéma classique, mais
I’aspect temporel semble plus travaillé chez 'un que chez I’autre. Maitriser le son, c’est
maitriser le temps. Maitriser le temps, c’est le sortir de son réle chronologique et en faire une

matiére ayant sa propre raison d’étre.




Dans I’Image-temps, il n’est fait aucune mention du réle spécifique qu’aurait pu jouer le
son dans la mutation des images. On ne peut tout de méme pas considérer que 1’aspect sonore
ait été totalement ignoré par Deleuze. On n’a qu’a penser a toutes les fois ol le philosophe
juxtapose les termes « optique » et « sonore ». Il parle d’image optique et sonore, de perspec-
tive optique et sonore, de situation optique et sonore, de description optique et sonore et
enfin, d’abstract visuel et sonore et de sonsignes. De plus, il consacre le neuviéme chapitre
presque exclusivement a la question sonore. Il va méme jusqu’a considérer le son comme la
« quatrieme dimension » du cinéma (Deleuze, 1985, p. 305), ce qui apparait abusif pour
Michel Chion. (Chion, 2003, p. 198)

Dans Le son au cinéma publié en 1985, Chion écrit & propos de I’arrivée du son au ci-
néma : « Son intervention tend a fixer et a figer la temporalité dans un déroulement linéaire
qui doit toujours avancer. » (Chion, 1985, p. 59) C’est donc dire que, pour lui, le cinéma
muet permettait de briser le cours du temps et de présenter des séquences libérées d’une
chronologie réelle : «[...] ce cinéma muet a toujours conservé, jusqu’au bout, la possibilité
d’arréter le flux du temps et de pratiquer un montage kaléidoscopique et non linéaire [...] ».
En parlant de cette liberté temporelle dont jouissait le cinéma muet, il écrit : « Lorsqu’arrive
le son réaliste, c’en est terminé. » En 2003, dans ’ouvrage Un art sonore, le cinéma, il se
ravise et écrit plutét: « Lorsqu’arrive le son réaliste, c’en est apparemment terminé.* »
(Chion, 2003, p. 235) La source de ce changement se situerait principalement en une évolu-
tion de la pensée de Chion, et ce, & deux niveaux. Premiérement, le cinéma parlant ne s’est
pas substitué au cinéma muet, il y a plutét eu dédoublement : sous le parlant, se trouvent
toujours le muet et sa liberté d’expression temporelle. Deuxiémement, le son (la musique)
apporte de nouvelles possibilités de manipulations du temps qui permettent « [d’]Jévoluer
dans une temporalité souple, élastique [...] avant de remettre le pied sur la terre ferme du

temps réel. » (Chion, 2003, p. 236)

Voila qui résume en partie les implications temporelles du son chez Chion. L’auteur
s’attarde peu a la possibilité de considérer le son comme élément majeur dans la construction

d’un temps pur au cinéma. Il parle plutdt de flux du temps chronologique altéré par la mu-

4 C’est nous qui soulignons.




sique. Il effleure le lien entre I’aspect sonore et les théories de Deleuze, mais presque exclu-
sivement du c6té musical. Il parle de repli du dialogue vers la fin des années 1940 et sou-
ligne, sans mentionner les autres ¢léments sonores, la place de plus en plus grande que prend
la musique au cinéma a partir de ce moment-1a. Il souligne que seule la musique — « grande
organisatrice du sentiment du temps » (Chion, 2003, p. 100) — permet une digression du
temps chronologique linéaire. Cette place déterminante de la musique, qui donne accés a un
temps de plus en plus suggéré, explique pour Chion le passage du cinéma classique vers le

cinéma modeme.

La grande importance que porte 1’auteur au rble que la musique joue dans I’aspect tem-
porel du cinéma reste pour nous discutable. Tout comme il ne semble pas souhaitable au
cinéma de dissocier ’image ct le son aux fins d’analyse, il ne semble pas plus pertinent
d’isoler la musique du reste des éléments de la piste-son en faisant d’elle une porteuse privi-
légiée de temps. Bien d’autres sons, naturels, spécifiques ou ambiants, surtout ceux qui
possédent une rythmicité, agissent sur le temps. De plus, il peut sembler réducteur de re-
mettre en majeure partie la responsabilité de la composante sonore d’un film, qui selon nous
a des répercussions directes sur I’aspect temporel, & un musicien qui est rarement formé aux
pratiques cinématographiques. Il y a risque de promouvoir ainsi une scission image/son qui,
selon nous, devrait étre décriée. Il ne s’agit aucunement de diminuer le réle du musicien au
cinéma — on a peine a imaginer The Godfather (Coppola, 1972) sans la musique de Nino
Rota —, mais nous croyons que le cinéma est un médium audiovisuel dans lequel tous les
¢léments sonores devraient étre traités comme un ensemble qui interagit dans une conception

sonore unifiée, rejoignant ainsi ’idée du continuum sonore de Michel Fano. (Fano, 1975,

p- 11

1.2 Le temps
« Temps atemporel, temps cyclique, temps aléatoire... Un philosophe frangais a dénom-
bré pas moins de cinquante-huit concepts différents du temps dans 1’ouvrage qu’il consacre

aux formes du temps.’ » (Biré, 2007, p. 15) Une chose est certaine, il n’y a pas un temps

> Les formes du temps, Michel Onfray,1966.




unique et parmi toutes les déclinaisons possibles, deux semblent plus directement pertinentes
au travail que nous nous proposons de faire dans un contexte cinématographique. Un premier
temps, linéaire horizontal, sera ici appelé temps chronologique et un deuxiéme, qui

s’apparente plus au sens vertical, sera nommé zemps pur.

1.2.1 Le temps chronologique
Le temps chronologique est celui que I’on mesure, c’est le temps qui occupe nos vies.

C’est un temps universel, commun, que 1’on partage avec les autres. Un temps « objectif »
que I’on mesure avec montres, horloges et chronométres. Il permet donc de quantifier la
durée en une suite d’instants étendus sur un axe linéaire horizontal allant du passé vers le
futur en passant par le présent. « Bref, nous projetons le temps dans ’espace, nous exprimons
la durée en étendue, et la succession prend pour nous la forme d’une ligne continue ou d’une

chaine, dont les parties se touchent sans se pénétrer. » (Bergson, 2007 [1889], p. 75)

Ce temps peut étre associé chez Deleuze a 1’image-mouvement. « D’une part, 1’image-
mouvement constitue le temps sous sa forme empirique, le cours du temps : un présent suc-
cessif suivant un rapport intrinséque de 1’avant et de 1’apres, tel que le passé est un ancien
présent, et le futur, un présent a venir. » (Deleuze, 1985, p. 354) Le temps est ainsi représenté
sous une forme indirecte (ou impure!), car associé au mouvement ou i 1’espace. « Nous
constatons que le temps se déroule, et d’autre part nous ne pouvons pas le mesurer sans le
convertir en espace et supposer déroulé tout ce que nous en connaissons. » (Bergson, 1968

[1922], p. 62)

1.2.2 Le temps pur
Ce temps est dit pur parce qu’il est le temps, par opposition au temps chronologique qui

est une représentation du temps. Le temps pur n’est pas une succession comme telle (passé,
présent, futur). Il ne se présente pas sous la forme d’une stricte continuité, il est donné « d’un
seul coup ». Il reste légerement suspendu, quoiqu’il présente un certain écoulement, un flux,
mais il échappe a la quantification du temps chronologique et a 1’égrenage des instants. C’est
un temps pour lui-méme qui n’a pas d’ancrage a une référence quelconque. Un temps non
chronologique : « Cronos et non pas Chronos. » (Deleuze, 1985, p. 109) La durée pure, elle,

reste donc indéterminable. « Bref, la pure durée pourrait bien n’étre qu’une succession de




changements qualitatifs qui se fondent, se pénétrent sans contours précis, sans aucune ten-
dance a s’extérioriser les uns par rapport aux autres, sans aucune parenté avec le nombre : ce
serait ’hétérogénéité pure. » (Bergson, 2007 [1889], p. 77) La durée pure est plus sentie que

mesurée, plus transcendantale que quantifiée.

Plus spécifiquement pour le cinéma, le temps pur est un temps qui n’est plus asservi a
une forme de mesure ou au mouvement et qui rejoint ainsi le concept d’image-temps pour
lequel I’absence de lien sensori-moteur rend le mouvement aberrant. Le vide ainsi laissé
présente une vision directe du temps. « Or le mouvement aberrant remet en question le statut
du temps comme représentation indirecte ou nombre du mouvement, puisqu’il échappe aux
rapports du nombre. Mais, loin que le temps lui-méme soit €branlé, il y trouve plutdt
I’occasion de surgir directement, et de secouer sa subordination par rapport au mouvement,

de renverser cette subordination. » (Deleuze, 1985, p. 53)

Pour ce qui est du temps ou de la durée strictement cinématographique, une nomencla-
ture inspirée par Marcel Martin sera retenue (Martin, 1985, p. 246). Il sera question de temps
projection (la durée du film), temps action (durée diégétique de I’histoire racontée) et de
temps perception (durée intuitivement ressentie par le spectateur). La notion de femps tour-
nage pourra étre ajoutée. Elle correspond au temps qu’a nécessité le tournage d’une séquence
ou d’un film. A partir de cette notion, bien des observations pourront étre faites. Dans le cas
d’un film dont le temps projection correspond au temps chronologique réel, le temps tour-
nage pourra ou non correspondre au temps de projection. Le film Cléo de 5 a 7 (Varda, 1962)
n’a pas été tourné en deux heures, ’apparence de temps réel qu’il présente est le fruit d’une
construction. Par ailleurs, pour un plan-séquence, il ne peut qui y avoir correspondance entre

le temps tournage, le temps projection et le temps réel chronologique®.

8 Exception faite des ralentis et des accélérés.
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1.3 1l était une fois dans I’ouest
L’analyse d’une scéne tirée d’un grand classique, nous permettra d’illustrer notre prin-
cipal propos soit : comment le son permet le temps. La premiére séquence du film C'era una

volta il West (Leone, 1968) nous présente trois cowboys qui attendent I’arrivée d*un train.”

En plus d’étre ’ouverture du film, cette séquence cn est le générique de début avec
I’apparition d’usage des noms des principaux artisans : réalisateur, comédiens, auteurs,
compositeurs, etc. Ainsi intégré, le générique n’est pas un corps étranger au film. Il ne consti-
tue pas un aparté, une suspension du temps. Il plonge immédiatement le spectateur au coeur

de I’ambiance.

La scene se situe dans une gare isolée en plein désert. Aucune trace de ville ou village a
I’horizon, ni méme de bitiments a ’exception de ceux de la gare. Pas d’indice d’activité ou
de présence humaine aux alentours outre les trois cowboys, le « chef » de gare et une Amé-
rindienne qui prend la fuite peu aprés le début de la scéne (pour aller ou?). Il y a aussi peu
d’animaux : un chien errant, les chevaux des trois hommes et quelques poules que I’on en-
tend, mais que 1’on ne voit a aucun moment. Bref, un environnement des plus dépouillés :

une gare au milieu d’une trés vaste étendue désertique traversée par une voie ferrée.

Les trois hommes semblent étre de la catégorie des hors-la-loi : ils portent de grands
manteaux de cuir, ils ne parlent pas, ne sourient pas, ils se comportent comme des brutes en
rudoyant ’employé de la gare. La fagon dont ils arpentent le quai, dont ils inspectent les lieux

et les positions stratégiques qu’ils y occupent laissent entendre qu’ils y sont en mission.

La séquence — qui n’est pas sans en rappeler une autre du film High Noon (Zinnemann,
1952) dans laquelle trois cowboys attendent un train — dure 9 min 54 s. Elle débute par
I’arrivée des trois hommes et se termine par 1’arrét du train en gare. Le peu d’action qui la
compose est concentré en début de scéne : les cowboys entrent, refusent d’acheter des billets,

enferment le chef de gare dans les toilettes et font fuir la femme. Ils sortent sur le quai et

7 La séquence utilisée ici aux fins d’analyse est tirée de la version anglaise en format DVD publiée par
Paramount Pictures en 2003.
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chacun s’installe dans un coin. L’un choisit un banc adossé au batiment, I’autre s’assoit sur le
bord d’un abreuvoir et le dernier choisit 1’ombre sous un réservoir d’eau. S’ensuit 1’attente, la

longue attente du train. Prés de sept minutes (6 min 55 s) en temps projection.

1.3.1 L’environnement sonore
La séquence se déroule dans un silence relatif : peu de son spécifique, une ambiance dé-

pouillée, que le son du vent, du moulin a eau et surtout pas de musique. Cette trame, vide
d’éléments présentant une construction linéaire chronologique, permet la mise en place d’un

temps pur.

En ce qui concerne les dialogues, seulement quatre répliques seront « échangées (?!?) »
et toutes par le chef de gare, donc en tout début de séquence et il y aura aussi un marmonne-
ment incompréhensible de la squaw au moment de sa fuite. Nos trois cowboys sont des
hommes de peu de paroles, ils font dans 1’action®, et deviennent vite agacés par le verbiage.
Un d’entre eux fait signe au chef de gare de se taire et c’est lui aussi qui, plus tard, sera
énervé par le son du télégraphe, une machine porteuse de mots. Cette absence vocale, de
méme que leur attitude générale, qualifie ces personnages : ils ne sont sans doute pas tres
éduqués, intellectuellement peu articulés. Ils ne discutent pas les ordres : ce sont des hommes

de service.

Ce lieu isolé et la pauvreté des actions laissent une palette de choix sonore quelque peu
réduite. Par souci de réalisme et/ou comme soutien narratif et aussi pour bien mettre en relief
le vide des alentours et la menace qui plane, le son souligne quelques éléments : les pas des
cowboys sont lourds et laissent deviner par des accents métalliques tout 1’attirail commun aux
personnages : éperons, ceinture, munitions et surtout revolver. Ce pas viril annonce a qui
nous avons affaire : des bandits dont les intentions sont malicieuses. Le fait que ces trois
hommes n’aménent rien de bon est aussi signifié par le gémissement annonciateur du chien et
ce n’est surtout pas le fréle chef de gare d’un dge avancé qui les arrétera. La fragilité de
I’homme est mise en évidence par le cri d’un coq qui se fait entendre au méme moment ol

celui-ci est empoigné a la gorge par un des malfrats. Plus tard, il y aura le son de doigts que

® Ici, on peut parler d’inaction.
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I’on fait craquer, le vol d’une mouche, les gouttes d’eau et surtout la monotonie et la tristesse
du son du moulin 4 eau’. « Nous pouvons difficilement nous empécher d’y entendre quelque

chose de vocal et de le faire chanter, se plaindre [...] » (Chion, 1998 , p. 82)

L’immensité des alentours est exprimée par le vent, un vent que rien n’arréte et qui ne se
heurte & aucun obstacle. Un des thémes du film étant le choc de la modemnité sur ces contrées
sauvages, ce qui peut signifier pour ces hors-la-loi la perte d’une certaine liberté, le son du
télégraphe et surtout [’arrivée fracassante du train viennent briser la quiétude des lieux et

|’attente tranquille des hommes.

La présence d’un son est significative dans le cadre d’une analyse, son absence peut
I’étre encore plus. Comme déja mentionné, la séquence ne nous fait entendre aucune mu-
sique. Cet espace vacant peut surprendre : il n’est pas pratique courante de présenter un
générique de début sans musique, surtout quand on connait ’importance que prend celle-ci
dans les films de Leone. Ce vide devient un élément important dans 1’évocation d’un temps
pur. La musique aurait sans doute donné une mesure quantifiable au temps. Le début et la fin
d’une piéce musicale marquent de fagon inévitable un certain laps de temps en constituant
des repéres sur une ligne sensible qui annonce une direction déterminée. Ici, on a plutdt
choisi de présenter un temps sans contraintes chronologiques. Un temps hors du temps. Un

temps pour lui-méme. Le temps de 1’attente.

1.3.2 L’attente ou le son du temps
Ce qui est remarquable dans cette séquence, c’est qu’on y voit des hommes qui ne font

rien, qui attendent. 1ls ne sont pas dans ’action. Le seul élément sur lequel ils exercent un
certain contr6le semble étre les sons qu’ils produisent. Bien siir le craquement de doigts en
est un bon exemple, mais aussi ’eau sur le chapeau ou la mouche : « [e]n mettant son cha-

peau, Woody Strode a changé le timbre du bruit passif de la goutte d’eau sur sa téte rasée

® La présence de ce moulin & eau (que 1’on voit plus tard trés distinctement en avant-plan) vend dés le
début la clé de ’énigme de la mort du personnage de McBain. Il est mort apres avoir acheté une
parcelle de terre sur laquelle le train devra nécessairement s’arréter, car ce terrain constitue le seul
point d’eau a plusieurs kilométres aux alentours. L’eau étant indispensable au fonctionnement d’une
locomotive a vapeur, elle devient une richesse convoitée.
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[...] le son de la mouche enfermée, résonnant depuis I’intérieur de ’arme, a changé de cou-
leur. » (Chion, 1998, p. 81) Pour le reste, ils attendent. Ils ne sont méme pas le moteur de
cette attente, car elle se fait hors de leur volonté. Ils n’ont pas choisi d’attendre, cette attente
est tributaire de ’horaire du train. Sont-ils arrivés trop t6t? Le train est-il en retard? C’est la
deuxiéme option qui est la plus plausible. Au début de la séquence, un tableau nous est mon-
tré indiquant les retards (Delays) des trains. Celui en direction de Flagstone a quatre heures
de retard et celui en provenance de la méme ville, deux heures. Le fait que nos trois hommes
s’installent — deux s’assoient, I’autre cherche I’ombre — suggére qu’ils savent que I’attente
sera relativement longue. On pourrait croire, dans ce monde qui n’est pas encore contraint a
’affairement des grandes villes et a la modernité, qu’ils se sont tout simplement rendus a la
gare attendre le train qui finira bien par arriver. Pour eux, le temps n’est pas encore quelque
chose de compté et mesuré (loin du temps chronologique). Personne ne consulte sa montre et
aucune horloge n’est apparente'®. Quelle est la durée de cette attente? Nous est-elle présentée
en temps réel? Rien ne nous ’indique. Il semble que ce soit un temps qui a peu a voir avec le
temps chronologique, qui ressemble plus a un temps suspendu, qui ne « coule » pas en un

flux régularisé par des éléments visuels ou sonores. Il s’agit d’un temps pur.

Ce temps pur s’exprime aussi par le peu de mouvements présentés. Nous assistons, les
spectateurs, avec la méme passivité que les personnages au défilement du temps de leur
attente. Si ce temps d’attente se laisse voir, il se fait surtout entendre. Comme mentionné
précédemment, le grincement de la roue a aubes du moulin a eau se présente sous la forme
d’une lente plainte au rythme régulier qui revient presque sans interruption tout au long de la
séquence'’. Méme au tout début, a I’intérieur de la gare, avant [’attente et sans que ’on ne
I’ait encore vue'?, la roue se fait entendre. 11 n’y aura qu’une seule interruption, dans un lien

de cause 2 effet inexplicable, quand sont arrachés les fils du télégraphe — juste aprés le plan

1 Contrairement 4 une autre séquence du film qui montre ’arrivée par train du personnage de Jill a la
ville et dans laquelle on voit trés distinctement I’horloge de la gare qui marque I’heure. 11 y est aussi
question d’attente, mais cette attente est chronologique. Chronologie marquée par I’horloge, les fondus
enchainés, la musique, etc.

"' Tui-tuiii. Tui-tui-tuiiii. Tui-tuiii. Tui-tui-tuiii...

2 0n la voit 4 3 min 42 s.
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montrant le chef de gare bien vivant” — qui durera 2 min 11s en temps projection. Ce
grincement, contrairement a la musique, n’a ni début, ni fin, ni passé, ni futur, il ne se déploie
pas vers 1’avant dans le temps. Il sert d’agent liant par son omniprésence. Chion parle de son
indiscontinu™. 11 n’est pas activé par une intervention humaine et il est sans attache, car il
marque le temps sans lui attribuer une valeur objectivement mesurable. Il est référence tem-
porelle, mais une référence libre de lien chronologique. Son aspect répétitif et son omnipré-

sence assurent la présence du temps, mais un temps pur.

I1 en est de méme pour le vol de la mouche qui est sans direction précise, la mouche
vole tous azimuts autour d’un personnage. Vol qui peut s’apparenter au temps pur: non
linéaire, sans direction orientée, qui tourne en rond sur lui-méme. Tout le contraire des pas-
sages automobiles que I’on entend dans une autre séquence d’attente, celle du film North by
Northwest (Hitchcock, 1959) qui offrent une cohérence temporelle. Par contre, la goutte
d’eau qui tombe du réservoir et qui remplit un chapeau est peut-étre, vue d’un certain angle,
le seul élément perturbateur dans ce défilement de temps pur : on peut lui attribuer une cer-
taine incidence chronologique. Si on considére qu’une goutte tombe toutes les
2,75 secondes' et que le volume d’une goutte métrique est de 0,05 ml et si on évalue que la
quantité d’eau bue qui nous est donnée a voir est de 75 ml — ce qui correspond & peu prés au
rebord du chapeau ou 4 deux gorgées moyennes — on peut déduire qu’un peu plus d’une
heure'® s’est écoulée en temps action, alors qu’en temps projection, 3 min 29 s ont passé entre
la premiére goutte entendue et le moment ot elles sont bues. La s’arréte toute possibilité de
quantifier le temps. Ce méme exercice ne pourrait se faire avec le son du moulin a eau, car,
comme mentionné, il est interrompu momentanément pour une durée chronologiquement

indéterminable.

" Dans Le son (Chion, 1998, p. 79), I’auteur se demande si le chef de gare n’a pas été tué sitdt enfermé
comme le « suggerent » les trois impulsions sonores entendues.

1 Glossaire de Michel Chion.

'* Cette moyenne n’est pas simple & établir puisque les gouttes ne tombent pas de fagon réguliére. Une
premiére séquence a 5 min 41 s fait entendre quatre gouttes séparées respectivement de 5,9 s, 7,8 s et
2 s. Dans la deuxiéme séquence a 7 min 34 s, les écarts sont de 2 s, 2,6 s et 1,4 s. Le résultat ici affiché
est obtenu par la moyenne des moyennes des deux séquences.

1 ((75 +0,05) x 2,75) + 60




15

Cette séquence ou trois hommes attendent montre 1’image du temps. Il ne nous est don-
né pratiquement rien a voir et a entendre d’autre que la durée de cette attente. Le lien avec le
temps chronologique réel n’y est pas. Il s’agit d’un temps cinématographiquement construit,
pensé, conceptualisé. Cette longue attente, qui fait monter 1’anticipation chez le spectateur, ne
dure que dix minutes en temps projection, mais elle s’étend en temps réel probablement sur
une période beaucoup plus longue. 11 s’agit alors de défaire la relation attente et temps réel,
de construire un autre genre d’unité temporelle qui est un temps pour lui-méme et ce temps

trouve appui sur le son et plus particuliérement sur les sons rythmiques qui le structurent.

Ce temps a d’abord été fagonné au montage. Ce n’est pas un plan-séquence préalable-
ment chorégraphié et qui aurait été saisi comme tel'’. Les personnages s’étant dispersés, il
n’y a pas de plan d’ensemble montrant le groupe. Il s’agit d’un assemblage de plans qui
présente de fagon successive différents angles qui montrent comment chacun des personnages
vit cette attente dans une relative continuité. L’absence de repéres temporels et surtout la
présence d’un son indiscontinu pourraient tout aussi bien suggérer que ces plans sont simul-
tanés, qu’ils sont différentes prises de vues de cette attente captées au méme moment. Ici
encore, les liens avec le temps réel semblent coupés. Cette coupure est aussi accentuée par le
choix des plans. Fidéle a lui-méme, Leone accumule les alternances entre de gros plans
montrant les visages des personnages et des plans larges exhibant les paysages. Ces plans,
visages et paysages, véritables natures mortes, peuvent s’apparenter a des photographies par
I’absence de mouvement. Les visages sont impassibles, les paysages sont désertiques. Cette
mise en contact, photographie/cinéma, met I’emphase sur un aspect qui différencie les deux
médiums : la durée. Deleuze établit le méme paralléle en parlant des natures mortes d’Ozu :
elles durent. (Deleuze, 1985, p.28) Cette mise en évidence de la durée marque aussi

I'importance de 1’aspect temporel de la séquence.

Et le son? Il constitue 1’ossature sur lequel se rattache la durée dans une compléte inté-
gration des éléments visuels et sonores. La roue du moulin, la goutte d’eau, la mouche, les

doigts qui craquent, beaucoup plus que pour combler un vide génant (Chion, 1998, p. 83),

' Le temps tournage aurait été de quatre jours selon Mickey Knox, dialoguiste anglais du film, dans
une entrevue accordée en 1998 (www.fistful-of-leone.com/articles/knox.html).
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servent & marquer le temps qui, lui, se déploie doucement dans un espace intemporel. Et quel
bénéfice en tire le film? Cette attente semble banale, presque un temps mort, et c’est ce qui
lui donne cette importance particuli¢re, qui dépasse le passage du temps ou la simple antici-
pation, elle atteint un autre niveau qui lui donne toute sa force. Comme le mentionne De-
leuze, toujours a propos des films d’Ozu : « [...] on pourrait croire que les temps morts ne
valent plus seulement pour eux-mémes, mais recueillent I’effet de quelque chose d’important

[...]» (Deleuze, 1985, p. 24)



Chapitre 2 :
Le temps flou du cinéma muet

Suivant notre hypothése, le son est porteur de temps, on pourrait croire alors la dimen-
sion temporelle absente du cinéma muet. Il en est bien siir autrement, le temps se présente
dans les premiers films sous la forme de durée exprimée d’abord par le mouvement, puis, un
peu plus tard, par le montage et enfin par une certaine abstraction sonore. Mais ces trois
derniers éléments, mouvement, montage, abstraction sonore, restent approximatifs, a tout le
moins selon les standards d’aujourd’hui. On ne peut donc pas parler de temporalité chronolo-
gique réelle ou de durée totalement maitrisée, il s’agit plutdt de temps flou dont les contours

manquent de netteté.

Les tout premiers films contraignent le mouvement & un espace et une durée limités. Le
cadrage fixe qui concentre I’action 4 1’avant-plan ne permet pas de grands déplacements.
Méme chose pour la durée qui ne peut dépasser la quantité maximale de pellicule emmagasi-

née dans la caméra.

Le montage permettra d’outrepasser le plan unique et de fagonner la continuité. Ces ma-
nipulations sont rendues plus faciles par I’absence de son qui donne au montage des images
avec une plus grande liberté dans le rendu du mouvement : celui-ci est interrompu ou sa
vitesse altérée. Deleuze, en évoquant le montage chez Eisenstein, dit : « [Le cinéma) exprime
le temps lui-méme comme perspective ou relief. C’est pourquoi le temps prend essentielle-
ment le pouvoir de se contracter ou de se dilater, comme le mouvement le pouvoir de ralentir
ou d’accélérer. » (Deleuze, 1983, p.39) Donc méme avec l’arrivée du montage comme
pratique assumée, le temps reste quelque chose d’arbitraire et de manipulable qui tient peu
compte de la logique linéaire du temps. Les plans sont assemblés avec un certain souci chro-
nologique, mais la durée, elle, reste quelque chose d’aléatoire. Elle reste déterminée par le
souci de la continuité, donc pour des motivations axées sur la compréhension narrative ou
pour mettre en valeur la poésie des images. Elle a peu a voir avec le temps réel ou avec une

volonté de manipulation temporelle.
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Le silence du cinéma muet reste relatif, et ce, principalement de trois fagons. On n’a
qu’a penser aux projections cinématographiques qui se produisaient souvent en des lieux a
vocation sonore dans le brouhaha d’une foule formée aux mceurs spectatorielles des représen-
tations théatrales des siécles précédents. Aussi, les mécanismes de réception font qu’une
image, une cloche par exemple, évoque presque inévitablement un son dans I’imaginaire du
spectateur. De la méme manicre, le son est intuitivement présent chez certains réalisateurs du
début du XX° siécle qui associaient déja le montage des images a des pratiques musicales. On
ne peut qualifier ici le son de « présence », mais plut6t d’abstraction qui n’est toutefois pas
suffisante pour amener le cinéma muet a une temporalité chronologique réelle ou a une durée

mafitrisée.

2.1 L’intuition du son

Le cinéma et le silence n’ont jamais vraiment cohabité, et ce, méme en faisant fi de
toutes les technologies sonores. Les projections cinématographiques, pour commencer,
n’avaient rien de silencieux. Martin Bamier considére que les premiers sons entendus aux
débuts du cinéma venaient du public. Un public participant qu’on peut difficilement compa-
rer au public d’aujourd’hui souvent insonore et attentif. La présentation de films était un
numéro inséré dans un programme d’attractions qui se déroulait, surtout en région ou en
milieu populaire, sous forme de happening. Rires, cris, protestations, approbations, la foule
participe a 1’événement et interagit avec le cinéma comme elle le fait avec les artistes sur
scéne. Ces « spectacles » étaient présentés dans des tavernes, des restaurants ou dans le cadre
de fétes foraines parmi les jeux d’adresse, les crieurs, les manéges et les animaux exotiques.
Les sons environnants font eux aussi partie intégrale du dispositif : « Les baraques des fo-
rains, construites en toile et en bois, laissent passer facilement les sons. Parmi les sons entou-
rant les baraques foraines, on trouve celui des machines produisant 1’électricité. » (Barnier,
2010, p. 38) On imagine le vacarme de 1’engin, celui de I’environnement forain et de toute la
ville & travers les murs en toile et que dire de I’odeur du diesel qui se mélange a celle des

fritures et des fauves.

Les films étaient aussi présentés dans des salles de spectacle, des théatres ou des music-

halls, donc proches des variétés et de la tradition du vaudeville, dont les artistes montrent tot



19

un intérét pour le cinéma, y amenant inévitablement une tradition sonore qui, bien sir, ne
pouvait se faire entendre. « Ce qui veut dire que les numéros de vaudeville comme ceux de
Little Tich, la danse, les numéros de magie comme les débuts de Méliés, les films comiques,
peuvent étre considérés comme des films sonores sans le son.'® » (McMahan, 2004, p. 73) On
peut citer comme exemple Le mélomane (Méli¢s, 1903) dont la trame tourne autour de la
musique et dans lequel on « entend » la mélodie qui y est jouée silencieusement. Cette pré-
sence « sonore » est ce qui amene Chion a utiliser le vocable « sourd » plutdt que « muet »
pour parler des premiers films : ce n’est pas que le son n’y est pas, c’est tout simplement que
nous ne I’entendons pas ou plutét que la pellicule ne I’entend pas lorsqu’il se produit. Le
spectateur, lui, semble moins sourd et les sonorités évoquées par I’image font partie de son
univers spectatoriel. Les coups de feu tirés dans The Great Train Robbery (Porter, 1903),
présentés sous 1’aspect d’une épaisse fumée blanche, évoquent & coup siir chez le « ciné-

phile » le son de la détonation de I’arme.

On remarque aussi que pour ce qui est des lieux de projections, la musique n’était ja-
mais bien loin. 11 n’est pas rare que les musiciens engagés pour le tour de chant ou pour
accompagner le magicien de la soirée accompagnent le film projeté a 1’écran. Cet accompa-
gnement, au début plutdt informel, améne assez t6t une conception musicale qui appuie
I’action présentée a 1’écran, ce que Bamnier appelle de la « musique appropriée » : « Il faut
donc des répétitions, ou, au minimum, des partitions. Le chef doit faire un choix en fonction
des films. » (Barnier, 2010, p. 165). Il s’agit alors d’une des premiéres formes de sons con-
ceptualisés et synchronisés qui dénote une volonté de contrdler 1’aspect sonore et, peut-étre,
une fagon de marquer le temps, mais — nous pouvons le supposer — il n’y a pas encore de
conception de la durée ou de manipulations temporelles délibérées. Le projectionniste avec la
vitesse de ses tours de manivelles'® reste le maitre de la durée et c’est au musicien d’adapter
le tempo de son jeu aux images présentées. La musique n’est donc pas totalement intégrée au

film, elle y est ajoutée. Elle ne fait pas partie du concept cinématographique de 1’ceuvre

'8 C’est nous qui traduisons (et ce, pour tout le document) : « Which is to say that vaudeville acts like
Little Tich’s, dance, magic acts like the earliest of Méliés, gag films, were all meant to be read as
sound films without the sound. »

1 Barnier nous rappelle que I’utilisation du projecteur motorisé ne s’est propagée en Europe qu’a partir
de la guerre 1914-1918. (Barnier, 2012, p. 144)
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présentée, elle accompagne sa projection sur I’écran : « Ce ne sont pas les films qui deman-
dent de la musique, ce sont les lieux ou se trouvent des orchestres qui acceptent de diffuser
des vues animés accompagnées. » (Barnier, 2010, p. 166) Méme chose pour la présence de
comédiens ou de bonimenteurs et de bruitage qui enveloppaient d’un environnement sonore
les films présentés. Ces accompagnements sont organisés — dés 1908, la société Pathé
commercialise une « machine a bruit » destinée au cinéma (Barnier, 2010, p. 133) —, mais
restent destinés a la projection. Ils relévent plus du spectacle que de I’ceuvre cinématogra-

phique conceptualisée. Il n’est pas certain que les réalisateurs aient quelque chose a y voir.

Tous ces procédés, quoique fonctionnels et malgré la commercialisation de certains
d’entre eux, restent artisanaux et, comme nous 1’avons vu, ils apparaissent davantage liés au
dispositif de présentation des films qu’a la production cinématographique comme telle. Le
cinéma est né dans une période de grand développement technologique, particuliérement au
plan sonore. On n’a qu’a penser a I’invention du téléphone en 1870, du phonographe en 1877
et de la radiodiffusion en 1899. Le mariage au cinéma des deux formes d’expression, visuel
et sonore, peut donc sembler des plus naturels et pourtant, le cinéma est d’abord apparu muet.
On pourrait alors croire que si le son n’est pas arrivé en méme temps que 1’image au cinéma,
c’est tout simplement parce qu’aucune technologie « valable » n’était disponible. « Si les
fréres Lumiére commercialisérent aussi vite leur invention, c’est sans doute en partie pour
battre de vitesse Thomas Edison, I'inventeur du Kinétoscope, qui, lui, ne voulait pas
’exploiter sans avoir résolu la question du son. » (Aumont, 1994, p. 30) Rien ne prédisposait
donc le cinéma a €tre muet, il s’agirait plut6t d’un malentendu historique : les gagnants de la
course commerciale étant ceux qui ne percevaient les images animées que comme une curio-
sité technologique,” tandis que chez Edison — inventeur du phonographe en 1877 —, il y
avait dés le départ une vision cinématographique qui incluait le son. L’inventeur propose dés
1894 un appareil de visionnage d’images en mouvement, le Kinetoscope. (Mannoni, 1994,

p. 370) Ce dispositif de cinéma individuel pouvait s’accompagner d’un Kinetophone qui

20 En parlant du kinétoscope, Louis Lumiére aurait dit : « C’est un jouet de haute valeur, mais rien de
plus. » (Rittaud-Hutinet, 1995, p. 151)

! Un appareil aurait été installé 4 Montréal le 15 novembre de cette méme année. (Mannoni, 1994,
p- 371)




21

jouait, en méme temps que 1’image, mais sans aucun procédé de synchronisation, des cy-
lindres phonographiques : on regardait les images d’un appareil pendant qu’on écoutait le son
d’un autre. On rapporte ’expérience a Bruxelles dans le journal Hélios illustré du 15 aoit
1895 : « On voit Napoléon défiler devant une trentaine de personnages, tous s’agitent et se
démeénent, au son des marches bruyantes et de chants patriotiques. » (Mannoni, 1994, p. 375)
En 1913, Edison tentait plusieurs expérimentations non concluantes sur la synchronisation
image/son et en 1914, aprés I’incendie de ses installations, il annonce la fin du développe-

ment du Kinetophone. (Gomery, 1985, p. 7)

En Europe, dés I’exposition universelle de 1900 & Paris, on présentait du cinéma méca-
niquement sonorisé : le Phonorama. (Barnier, 2010, p. 200) Suivirent de nombreuses tenta-
tives qui ne semblent pas avoir trouvé le chemin de la commercialisation a grande échelle. A
peu pres tous ces systémes tournaient autour du méme principe : synchroniser de fagon
mécanique un projecteur et un appareil de reproduction sonore disponible sur le marché
comme un phonographe ou un gramophone. Plusieurs bricoleurs tentent 1’expérience du son
synchronisé a I’image. C’est le cas entre autres de Georges Mendel, mais c’est la compagnie
Gaumont qui jouira d’un certain succés commercial dés 1903 avec son Chronophone. Il
s’agissait d’un phonographe lié au projecteur via un systéme de courroies qui rendait possible
une synchronisation image et son, quoique souvent défaillante. De plus, il souffrait d’un cruel

manque d’amplification.

Il semble bien que ce manque d’amplification ait été un obstacle majeur, en plus de ce-
lui de la synchronisation, dans I’intégration du son au cinéma. Le 7 octobre 1907 & Montréal,
une premiere représentation de cinéma parlant a eu lieu au Ouimetoscope. (Sirois-Trahan,
2002, p. 71) L’amplification n’étant pas assez puissante, I’expérience s’avére non concluante.
On se tourne alors vers Emil Berliner”, I’inventeur allemand du microphone qui, aprés avoir
fait fortune avec Bell dans la téléphonie, s’était installé au Québec. Le systéme Cinémato-
gramo-théitre de Mendel doté de I’« Auxetopone », le systéme d’amplification de Berliner,

fait sensation auprés du public et des journalistes. Cette question de I’amplification ne sera

2211 sera plus tard I’inventeur du gramophone.




22

définitivement réglée qu’avec ’invention, plus tard la méme année, de la lampe triode aux

Etats-Unis par Lee De Forest. (Altman, 1985, p. 45)

Malgré toutes ces tentatives, le développement de technologies sonores synchronisées a
I’image ne semble pas suivre une progression constante. Il est principalement ralenti par
I’importance des capitaux nécessaires a son expansion et a la difficulté de vendre 1’idée
méme du cinéma parlant. « Jusqu’a I’arrivée du Vitaphone, ’histoire du cinéma sonore en est
une d’échecs répétés non pas au plan technologique, mais au plan du marketing®. »
(Williams, 1992, p. 127) Aux Etats-Unis, dans les années 1920, les producteurs d’Hollywood
considéraient risqué d’investir dans la sonorisation des salles ou la narrativité muette du
cinéma semblait suffire au public. Ils considéraient le cinéma sonore davantage comme une
source de problémes — surtout en ce qui concerne le marché étranger — que comme une
opportunité de hausser leurs revenus. Faire la promotion des films par des tirages de prix de
présence, par la vente de mais soufflé ou par la climatisation des salles apparaissait plus

rentable.

La réaction négative de Hollywood a plusieurs sources. Dégues par les résultats
peu probants de ces inventions onéreuses, les majors redoutent également qu’un
passage au cinéma parlant soit extrémement cotiteux en terme d’investissements
(nécessité de construire de nouveaux studios et d’équiper les salles). Enfin, elles
craignent de perdre leurs marchés étrangers. (Augros et Kitsopanidou, 2009,

p. 52)

Cette réticence des producteurs était aussi partagée par certains des créateurs qui se di-
saient peu intéressés par I’arrivée du son au cinéma qui pour eux était un art purement visuel
qui puisait son originalité dans les qualités expressives de la caméra et de la lumiére. « [Ei-
senstein] craignait que la parole ne devienne le vecteur de toutes les significations impor-
tantes du film et par conséquent le moteur essentiel de I’action. » (Kracauer, 2010, p. 167)
D’autres étaient plus ouverts, mais prétendaient que le cinéma, autant au plan technologique

que conceptuel, n’était pas encore prét pour une telle transition : « Notre aversion ne signifie

3 « Until Vitaphone, in fact, the history of sound filmmaking is the history of repeated failure, not of
technology but of marketing. »
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pas un refus, mais une exigence. » (Balazs, 1977 [1930], p. 234) Peut-étre aussi qu’on antici-

pait les contraintes apportées par le son, plus particuliérement la liberté de montage.

2.2 Une liberté de montage

Les tout premiers films se font avec une caméra fixe et en un seul plan qui dure moins
d’une minute (environ une cinquantaine de secondes). Il s’agit donc de plan-séquence immo-
bile se situant & I’intérieur d’un espace unique. A part I’obligation de respecter une durée
limitée — qui correspond a la longueur maximum, soit de 15 & 20 métres de pellicule 35mm
que I’on peut emmagasiner dans la caméra (Collomb et Patry, 1995, p. 19) —, il n’y a pas &
proprement parler de gestion de temps. Le seul élément qui dénote une certaine temporalité
est donc Dillusion de mouvement donnée aux images. A cela nous pouvons ajouter que
I’absence de mouvement de la caméra limite ’expression de la durée, le temps étant en effet
directement associé au mouvement. Comme rapporté par Simplicius au vi® siécle dans Com-
mentaire sur les Catégories d’Aristote: « Le temps, c’est le nombre d’un certain mouve-
ment[...]» (Emery, 1975, p. 32) Le temps chronologique, que I’on pourrait nommer temps
éphéméride, est basé sur le mouvement des planétes : une journée correspond au tour complet
de la Terre sur elle-méme, une année correspond au tour complet de la Terre autour du soleil,
etc. Au cinéma, le mouvement se trouve dans 1’image et il devient indice temporel. Les
personnages s’activent, le train arrive, la fusée est lancée. Le mouvement souligne
I’interaction entre deux objets, mais aussi le temps de cette interaction, ¢’est-a-dire la durée.
« Le mouvement a donc deux faces, en quelque sorte. D’une part il est ce qui se passe entre
objets ou parties, d’autre part ce qui exprime la durée ou le tout. » (Deleuze, 1983, p. 22) Le
mouvement suppose implicitement un changement dans la durée. On se retrouve avec la
dynamique suivante : état A + mouvement = état B ou, plus exactement, état A, puis (ensuite,
plus tard, apres, ultérieurement) = état B. « Or, le mouvement exprime un changement dans la
durée ou dans le tout. » (Deleuze, 1983, p. 18) Pour le cinéma muet, le mouvement dans
I'image devient donc le seul ¢lément de mesure du temps rejoignant ainsi 1’idée de saint
Augustin : « La durée, pour longue qu’elle soit, n’est longue que par la succession de quanti-

tés de mouvements qui ne peuvent se développer simultanément [...] » (Emery, 1975, p. 54)
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Le mouvement se trouve dans 1’image, mais 1’image, elle — si on s’en tient aux tout
premiers films —, n’est pas en mouvement, ce qui pour Deleuze, en plus de deux autres
facteurs, limite 1’expression du temps. Pour les premiers films, il n’y a donc pas de caméra
mobile, ni d’appareil dédié exclusivement a la projection®, pas plus que de montage. Il n’y a
qu’une image qui montre du mouvement et ce mouvement implique en lui-méme une durée.

Mais, la ou le montage est exclu, il n’y a pas de conception ou de composition de la durée :

« L’évolution du cinéma, la conquéte de sa propre essence ou nouveauté, se fera
par le montage, la caméra mobile, et I’émancipation de la prise de vue qui se sé-
pare de la projection. Alors le plan cessera d’étre une catégorie spatiale pour de-
venir temporel [...] » (Deleuze, 1983, p 12)

2.2.1 La mobilité de la caméra
L'avénement de la caméra mobile ajoute aux mouvements captés, le mouvement de la

caméra elle-méme. Donc, la caméra se spécialise et devient un appareil exclusivement dédié
3 la captation, mais, comme pour la photographie, c’est une captation subjective. La caméra
est cet ceil qui regarde, non plus d’une fagon passive comme avec la caméra immobile, mais
de fagon active, qui choisit ol poser le regard. Il y a donc mise en scéne de la caméra, ily a
choix du point de vue et choix du déplacement de ce point de vue et ce mouvement implique
alors une durée. « Le mouvement exprime donc un changement du tout, ou une étape, un

aspect de ce changement, une durée ou une articulation de durée. » (Deleuze, 1983, p. 32)

2.2.2 La spécialisation de ’appareil de projection
Le cinématographe, comme d’autres appareils disponibles a 1’époque, est a la fois camé-

ra et appareil de projection. D’ailleurs, le premier nom donné au dispositif sur le brevet de
février 1895 était chronophotographe réversible Lumiére. (Mannoni, 1994, p. 392) La spécia-
lisation des appareils de projection, accompagnée sans doute par la spécialisation des projec-
tionnistes, contribue aussi aux premiéres manipulations de la durée. Les séances étant sou-
vent constituées d’une succession de courts-métrages, 1’opérateur module la séquence de ses
projections au rythme de ’humeur du public et c’est aussi lui qui assure, par sa dextérité, la

vitesse de défilement du film en activant manuellement la manette. L’entrainement des pro-

 Le cinématographe des fréres Lumiére, par exemple, sert 4 la fois de caméra et, en y ajoutant une
source de lumiére, de projecteur.
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jectionnistes se présentait a peu pres ainsi: « Tourne. Plus vite... plus régulier, fie-toi a
I’image. Quand ¢a se met & courir trop vite a I’écran, tu ralentis... » (Rittaud-Hutinet, 1995,
p- 218). La vitesse de projection dépend donc de cet opérateur. Deleuze parle « d’un temps

uniforme abstrait ». (Deleuze, 1983, p. 12)

Certaines salles utilisent les sons préenregistrés sur disque, mais ne peuvent se permettre
les cofiteux systeémes de synchronisation. Celle-ci est alors assurée par le projectionniste qui
tourne la manivelle du projecteur de fagon a ce que I’image soit le plus possible synchronisée
au son qui est joué sur le gramophone, ce qui n’est pas une mince affaire puisque la pellicule
de I’époque étant trés inflammable, il est isolé dans une cabine et que le public est plutot
tapageur. De plus les systémes d’amplification sonore de 1’époque ne sont pas trés perfor-
mants. Le son s’imposant, I’amplification déficiente, la nécessité pour le projectionniste
d’entendre la piste-son, voila peut-étre le début du silence dans les salles de cinéma. Une
chose est slire, cette pratique souligne encore la préséance de 1’aspect sonore sur I’image pour
ce qui est de la gestion du temps. C’est 1’image qui est synchronisée sur le son, la vitesse de
ce dernier ne pouvant étre variée sans en affecter ’intégralité. Un mouvement & 1’image, lui,

reste facilement identifiable et crédible tout en étant accéléré ou ralenti.

2.2.3 Le montage
En 1929, Eisenstein définissait ainsi le montage® :

En stricte orthodoxie, le montage est basé sur la dominante. C’est-3-dire que la
combinaison des plans entre eux suit leur indice dominant : montage suivant le
tempo, montage suivant la ligne directrice de chaque image, suivant la longueur
(la durée) des plans, etc. Disons que c’est un montage suivant ce qui est au pre-
mier plan. (Eisenstein, 1976b [1929], p. 56)

Le montage est donc la construction d’une continuité¢ dont I’'un des premiers effets re-
marqués a été qu’il permettait la présentation d’une action qui dépassait la cinquantaine de
secondes dans son exécution profilmique. L’exercice, au début, reléve donc plus de

I’assemblage que de la conception comme telle. Le voyage dans la lune (Méliés, 1902) en est

% Eisenstein oppose ensuite cette définition orthodoxe & sa vision du montage vertical ou harmonique.
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un bon exemple. Il s’agit d’une quinzaine de scénes tournées en plan fixe et mises bout a
bout. Il n’y a pas de manipulations temporelles comme telles, si ce n’est les fondus enchainés
entre les séquences qui marquent des ellipses dans le temps. On ne peut pas parler de cons-
truction de la durée proprement dite, mais plutt de la mise en place d’une progression narra-
tive. « Dans le muet, le montage a un sens de réunion. F(t-ce dans la comparaison et
I’opposition, il compose un espace, un temps, une causalité, une liaison logique. » (Chion,
2003, p. 164)

Peu a peu, les manipulations d’images se complexifient. Le cinéma ne se limite plus
alors 4 un simple exercice de captation. On assiste par le montage — aussi par les mouve-
ments de la caméra — & une véritable construction réfléchie de 1’espace et de la durée. Ce
n’est pas que ces deux aspects soient totalement absents des premiers films : il y avait bien
sir mise en scéne. On n’a qu’a penser a L arroseur arrosé (Lumicre, 1895). C’est lors de
cette mise en scéne qu’est échafaudée la premiére marque du temps par les mouvements et
les déplacements préchorégraphiés. Le montage vient décupler les possibilités :. « Le mon-

tage est avant tout le fin mot de la mise en scéne. » (Godard, 1956, p. 30)

Le coté temporel du montage est d’abord et avant tout motivé par une certaine intuition
du rythme. L’image au cinéma se présente sous forme séquentielle, chaque seconde est
divisée en 24 images et 24 intervalles qui potentiellement représentent tous un point de coupe
qui ne possédent pratiquement pas d’attache avec une forme de temps. Avant 1924, année qui
marque les débuts de ’utilisation de ce qui pouvait ressembler a une table de montage (Mo-
viola)®®, les monteurs travaillaient manuellement la pellicule et jugeaient ainsi intuitivement
les coupes et la cadence : « La plupart des monteurs pouvaient “lire” les images pour suivre

le mouvement en faisant défiler entre leurs doigts les prises a travers la lumiére.” »

% www.moviola.com

27 « Most cutters could “read” the image to follow mouvement as they pulled the shots through their
fingers against the light. »
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(Bordwell, Staiger et Thompson, 1985, p. 285) Eisenstein semble faire partie de ces monteurs

qui montaient par intuition. Dans un cours prononcé au V.G.LK* en mars 1947, il disait :

Un montage peut étre béti soit sur la sensation unique du mouvement rythmique,
soit sur des corrélations métriques. J'ignore tout de la longueur métrique des di-
vers fragments composant mes montages. Ces fragments, je ne les monte pas le
metre a la main, mais au jugé. Jamais je ne vérifie rien avec des chiffres. [...] Je
ne veux pas dire que cette méthode est vicieuse, je dirais plut6t qu'elle est inor-
ganique. Il n'existe aucune mesure absolue de la longueur d'un fragment, tout
dépend du contenu interne des images. [...] Pourquoi cela quand on peut sentir?
11 faut développer a l'intérieur de soi le sens du rythme. C'est alors qu'apparai-
tront les lois précises du métrage. (Eisenstein, 1974 [1947], p. 278)

Cette sensibilité rythmique met en lumiére la présence d’éléments sonores sous-
entendus dans la conception du montage cinématographique : on peut difficilement considé-
rer le rythme sans faire référence a la musique. Cette intuition pour le son trouve donc écho
chez certains théoriciens ou réalisateurs et 1’association avec une certaine forme de temporali-
té musicale est presque immédiatement évoquée. « Le rythme du montage peut acquérir une

valeur propre, indépendante, musicale pour ainsi dire [...] » (Balazs, 1977 [1930], p. 166)

Chez Eisenstein, cette intuition musicale dépasse 1’aspect uniquement rythmique. Pour
lui, de I'image se dégage un climat, une ambiance semblable a celle qui émane de la musique.
Cette notion d’ambiance sonore, nous le verrons, est une pi¢ce maitresse dans 1’établissement
du temps au cinéma. Eisenstein lui donne le nom de paysage et il servait d’abord de support
émotionnel pour I’image. « Car le paysage est I’é1ément le plus libre du film, le moins chargé
de tiches narratives et le plus docile lorsqu’il s’agit de transmettre les émotions, les senti-
ments, les états d’ame. » (Eisenstein, 1978 [1945], p. 48) Mais le rapprochement que fait le
réalisateur entre le paysage et la musique donne & penser que ce paysage agissait aussi
comme une base temporelle. « C'est cette “musique plastique” intérieure qui au temps du
cinéma muet assumait la composition plastique du film. Le plus souvent la tiche incombait
au paysage. Et c'est précisément ce paysage émotionnel, agissant dans le film en composante

musicale, que j'appelle “la non-indifférente nature”. » (Eisenstein, 1978 [1945], p. 47) On

2 Institut d’Etat fédéral de la cinématographie S.A. Guérassimov situé 3 Moscou.
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peut peut-étre considérer que le paysage, par I’intermédiaire de sa composante « musicale »

ou « sonore », se rapproche de ce que Deleuze appellera I’image-temps.

Cette musicalité pergue chez les créateurs jetterait, pour eux, une base temporelle sans
laquelle il serait difficile de juger de la durée des plans et séquences, mais cette méthode a ses
limites : « Ainsi cet art tant souhaité, qui puisse étre pour I’ceil ce que la musique est pour
I’oreille, est un leurre. Et pour la double raison que nous venons de dire : incapacité visuelle
de saisir d’un plan a I’autre des relations de durée quelque peu subtiles; inexpressivité ensuite
de ces relations réduites a elles-mémes. » (Mitry, 1987, p. 227) On peut constater certains
écarts dans le jugement des durées du cinéma muet et qui mettent en évidence la difficulté de
celui-ci, en I’absence du son, a les contrdler dans le respect d’un certain réalisme ou de la
continuité narrative. Ces durées peuvent perdre de leur « expressivité » en étant parfois trop

longues ou trop courtes.

Dans The Great Train Robbery (Porter, 1903) , les gens qui sont forcés de descendre du
train par les voleurs le font en temps réel, du premier au dernier passager, dans une séquence
qui peut nous sembler d’une longueur difficilement défendable aujourd’hui. Il n’y a pas ici de
travail sur le temps, ce qui démontre une méconnaissance, puisque non découverte, de la
nature filmique qui permet de contracter ou de parcelliser une action dont I’impact sur le récit
reste négligeable : « [...] le cinéma saisit sans peine chaque événement dans sa temporalité
propre, aucune contrainte ne limitant son morcellement. Ainsi il est naturel que se constitue

un temps propre a 1’action. Avec ses heurts, mais sans ses vides. » (Masson, 1994, p. 125)

11 y donc longueur, mais le contraire est aussi vrai : on pourrait considérer que certains
plans du cinéma muet sont trop courts. On en retrouve parfois certains dont la durée est d’une
demi-seconde. Sonoriser ces plans serait pratiquement impossible : « [...] le son ne peut étre
reproduit que dans le temps, c’est-a-dire qu’il ne peut étre réduit qu’a un seul instant®, »
(Elsaesser et Hagener, 2010, p. 137) Autrement dit, contrairement & 1’image, le temps
d’appréhension ou d’aperception du son est plus long et ne peut étre reproduit par des instan-

tanés. Cette manipulation souple de la durée peut avoir des conséquences sur le rythme et le

2 «[...] sound can be reproduced only in time, i.e. it cannot be reduced to a single moment. »
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mouvement dont I’intégralité n’est pas toujours respectée. L’ouvrier qui dépose son outil
dans Stachka (Eisenstein, 1925) ne termine pas vraiment son geste, celui-ci étant interrompu
par une coupe a I’image. Si la scéne avait été sonorisée, le son que fait I’outil déposé aurait
été subitement coupé et, ainsi interrompu, aurait été difficilement identifiable ou aurait été

per¢u comme un bruit intrus.

Nous le voyons, méme si certains éléments comme le mouvement et le montage rythmé
sur une musique intuitive amenent une certaine gestion de la durée, ce n’est quand méme pas
suffisant pour créer une base temporelle solide qui permettrait une véritable manipulation du
temps et qui serait pergue comme telle. Ce constat ne se limite pas a la durée, mais aussi a la
gestion de la ligne événementielle : « Mais il n’est pas possible de conjuguer I’image comme
le temps d’un verbe. Elle n’a qu’un présent. Elle ne donne méme pas d’indication sur sa
position temporelle. » (Balazs, 1977 [1930], p. 159) Certains concepts temporels restent
difficiles a transmettre en 1’absence de son. L’ellipse, la succession et la simultanéité en sont

de bons exemples.

2.2.4 Lellipse

L’ellipse, depuis longtemps utilisée en littérature, arrivait difficilement a trouver son
équivalent cinématographique. On pouvait bien sir utiliser une indication temporelle dans un
intertitre : « Le lendemain » ou « Quelques jours plus tard », mais cette solution n’était pas
trés cinématographique. On eut alors recours au long fondu au noir ou au fondu enchainé. On
pouvait aussi souligner ’ellipse par une indication visuelle. Dans Dr. Mabuse, der Spieler -
FEin Bild der Zeit (Lang, 1922) — comme dans bien d’autres films — on utilise le « truc » du

calendrier qui, dans un fondu enchainé, passe du 9 au 27 novembre.

2.2.5 La succession
Le son agissant souvent comme agent liant assurant une continuité temporelle entre

deux coupes, il est difficile dans le cinéma muet de gérer 1’indiscontinuité®. N’ayant pour
seuls repéres que ’image et la ligne narrative du récit, il est parfois ardu de déterminer si

nous assistons & une continuité linéaire progressive des événements ou a une simultanéité de

3% Mot utilisé par Chion désignant le rendu de la continuité.
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ceux-ci. « [La] linéarisation temporelle des plans qui, dans le cinéma muet, ne correspond
pas toujours a une durée linéaire dans laquelle le contenu du plan n°2 suivrait obligatoirement
ce que montre le n°l, et ainsi de suite... Tandis que le son synchrone impose, lui, une idée de
succession. » (Chion, 2008, p. 16) Dans Life of an American Fireman (Porter, 1903), nous
assistons a une scéne de sauvetage dont le point de vue (un plan fixe) se situe a I’intérieur
d’une maison en flammes. Un pompier arrive dans une piéce, brise la fenétre par laquelle on
passe une échelle, il prend une femme inconsciente et descend pour ensuite remonter, prendre
un enfant et ressortir par la fenétre. Nous nous retrouvons le plan suivant (un autre plan fixe),
a D’extérieur, devant la maison dont une fenétre du deuxiéme est subitement brisée de
I’intérieur. On y place une échelle et nous y voyons un pompier descendre en portant une
femme pour ensuite remonter et plus tard ressortir en portant une enfant. Les deux séquences
se sont donc produites simultanément. Une alternance de plans intérieurs/extérieurs aurait été
plus efficace, mais, de plus, rien ne laisse supposer au début de la deuxiéme séquence que
celle-ci n’est pas successive a la premiere. Dans un cinéma sonorisé, un éventuel motif so-

nore répété aurait suggéré la simultanéité.

2.2.6 La simultanéité
Cette simultanéité des événements, sans le son, est couramment illustrée par une alter-

nance de plans appuyée. Dans The Ten Commandments (DeMille, 1923), le nouveau couple
met un disque pour danser. La grand-mére, dans la piéce d’a c6té, est outrée d’entendre de la
musique en plein jour du sabbat. Un premier plan montre la grand-mére qui léve la téte avec
un air perplexe, un deuxiéme plan montre le disque qui joue sur le gramophone, d’un troi-
siéme plan de la grand-mére qui tourne la téte en direction de 1’autre piéce, on revient avec un
plan des pas des danseurs, puis on retourne sur la grand-mére qui se léve pour sortir de la

piéce. Il y donc simultanéité des événements.

Cette alternance de plans s’approche de ce que Chion appelle un plan-refrain. 11 s’agit
de la répétition d’un plan qui, par sa persistance, évoque le son entendu. On en trouve un bon
exemple dans Stachka (Eisenstein, 1925). Un plan qui montre la siréne de 1’usine qui siffle
revient neuf fois en alternance avec des plans montrant les travailleurs quittant 1’usine, d’une

durée d’un peu plus de sept minutes. L’alternance insiste sur 1’évocation sonore, mais aussi
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sur la simultanéité¢ de 1’action, une peu comme si on nous disait : « pendant ce temps... ».

Comme le ferait le son entendu de la siréne.

2.3 La variation de la vitesse

Nous avons vu que le projectionniste pouvait varier la vitesse de projection des images
gu’il présentait. Cette pratique a dii lentement s’éteindre aprés 1906 avec ’introduction du
projecteur a moteur électrique. (Collomb et Patry, 1995, p. 203) Cette vitesse de projection
« stabilisée », la vitesse de tournage devient un élément créatif des plus intéressants. Dans le
cinéma muet, il n’est pas rare, surtout dans le cinéma frangais d’avant-garde, qui verse plus
dans la poésie que dans la réalité, d’avoir recours a la variation de la vitesse de fagon a obte-
nir des ralentis et des accélérés. Cette pratique permet de jeter un regard différent sur les

images :

Or, si l'accéléré et le ralenti introduisent tant de nouveauté dans les apparences
visibles, c'est qu'ils reproduisent les choses dans un systéme de relations o,
pour la premiére fois dans toute l'histoire des techniques de représentation, la
quatriéme dimension, celle du temps, joue un réle de variable, non moins impor-
tant que celui des trois dimensions d'espace, et ou cette durée peut étre figurée
avec la méme liberté d'interprétation, de grossissement ou de compression, que
les distances spatiales. Dans une telle perspective, il n'y a plus de forme sans
mouvement; il n'existe plus d'objets, mais des événements. (Epstein, 1975
[1946], p. 109)

Le fait que la quatriéme dimension soit évoquée laisse croire qu’il y avait chez le réali-
sateur une volonté de conception temporelle. Ce désir de manipuler le temps est mis en doute
par Deleuze. Pour lui, cette manipulation n’est pas une manipulation temporelle : « Mais
cette conscience esthétique n’était pas encore la conscience formelle et réfléchie qui dépassait
le mouvement [...] » (Deleuze, 1983, p. 112) Le ralenti augmente la quantité de mouvements,

les décompose, les analyse, mais reste centré sur le mouvement.

Une autre réserve que 1’on peut avoir sur les propos de Jean Epstein est cette prétention
que la variation de la vitesse surpasse la simple figuration des objets. Les objets présentés

restent facilement identifiables. Le temps d’aperception visuelle étant excessivement rapide,
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une vue en accéléré, donc de courte durée, reste tout de méme suffisante pour identifier un

objet. De méme, un ralenti ne déforme aucunement 1’objet présenté.

Ces manipulations de la vitesse des images se font donc en gardant reconnaissable ce &
quoi elles font référence. Il en est autrement pour le son. Méme si on peut considérer qu’un
son joué au ralenti ou en accéléré nous permet aussi d’entendre les choses différemment, on
ne peut passer sous silence (!?!) que cela se fait au détriment d’une perte d’intelligibilité”. En
effet, les sons joués au ralenti ou en accéléré rendent leur source difficilement identifiable. Il
en va de méme pour les sons joués & I’envers. Par contre, I’image passée dans un ordre chro-
nologique inversée garde accessible la possibilité d’en reconstituer le sens. C’est donc
I’absence de son qui permet une temporalité totalement libre de toute attache temporelle. La
manipulation du temps par des effets de ralenti comme dans La chute de la maison Usher
(Epstein, 1929) aurait été difficilement réalisable avec le son, car, nous I’avons dit, ce dernier
supporte mal tout changement de vitesse sans perdre de son intelligibilité. Tandis que des
images de livres qui tombent d’une étagére au ralenti restent des images de livres qui tombent

d’une étageére.

Le risque de détérioration sonore par variation de la vitesse est reconnu par Epstein :
« Les instruments musicaux et la voix humaine réglent eux-mémes leurs vibrations dans la
parfaite proportion nécessaire a la compréhension de leurs harmonies, dont une déformation
excessive risque de détruire l'agrément et l'intelligibilité. » (Epstein, 1975 [1947], p. 113)
Mais, n’est-ce pas la volonté du cinéma d’avant-garde? Décomposer les éléments, découvrir
de nouvelles dimensions, échapper au réalisme : « [...] le son transforme 1’image bidimen-
sionnelle qui, dés le début, n’a jamais prétendu au réalisme, mais voulait plutdt souligner les
qualités figuratives formelles de la représentation [...] *» (Elsaesser et Hagener, 2010,
p. 134). Le son serait alors un élément trop concret, trop prés de la réalité¢ du monde. 11 pré-

sente des contraintes qui viendraient a ’encontre de ’effet recherché particulicrement par les

3! Méme dans le cinéma d’aujourd’hui, les scénes au ralenti sont rarement accompagnées de sons
synchrones. On préfére I’utilisation de la musique ou d’effets sonores psychoacoustiques.

32 «[...] sound transformed the two-dimensional image, which never pretend to be “realistic” in the
first place but rather underlined the figurative-formal qualities of representations][...] »
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cinéastes d’avant-garde. Ce qui ne semble pourtant pas €tre un probléme pour Epstein qui

pergoit le son comme une matiére manipulable au méme titre que ’image :

« Mais, pour le film poétique ou dramatique, le résultat le plus intéressant de
l'analyse par le ralenti est justement la création de sonorités dont I'insolite peut
renouveler et renforcer une atmosphére émouvante. [...] [L’Janalyse révéle, non
seulement une transposition captivante d'éléments identifiables [...], mais encore
bien d'autres timbres mystérieux, auxquels on ne trouve méme pas de nom dans
la langue. » (Epstein, 1975 [1947], p. 112)

Pour lui, I’exercice de changer la durée d’un son est 1’équivalent de changer la durée
d’une image. « Que la musique soit un phénoméne de pure durée (et tout bruit, toute parole,
toute série organisée d'ondes sonores sont aussi des musiques), c'est un axiome fort en faveur
aupres des musiciens, en méme temps qu'une contre-vérité évidente. » (Epstein, 1975 [1947],
p. 110) Donc, notre position, qui est que le son jette les bases d’un temps organisé, car sa

durée est difficilement transformable, serait fausse.

I1 s’agit 13 d’un point essentiel : le son marque le temps parce qu’il ne peut, contraire-
ment a I’image, subir de transformations temporelles, et ce, parce que le son et I’image étant
de nature différente, les méthodes de captation des deux éléments sont aussi différentes. Les
technologies qui captent ’image d’un objet utilisent le méme médium que 1’objet utilise lui-
méme pour apparaitre dans la réalité, soit la lumicre. L’ objet est lumiére et c’est cette méme
lumiére qui est captée par la pellicule ou le capteur numérique. Bien sir, la variation de la
vitesse en cinéma ne porte pas sur la lumiére, mais plut6t sur I’illusion de mouvement pro-
duite par la succession d’images captées par la caméra. Pour un ralenti, on filmera le mouve-
ment en vitesse de tournage accéléré, donc plus d’images, que ’on jouera ensuite a une
vitesse normale®. Pour ce qui est de I’image, rien n’a changé. La lumiére reste la lumiére.
C’est la vitesse du mouvement des images qui n’est plus la méme et cette vitesse peut étre

variée a volonté.

33 Le cas typique est de tourner en 36 images/seconde ce qui sera passé en vitesse standard de 24
images/seconde.
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Le son, lui, est impossible & capter dans son essence méme. L’onde sonore est un mou-
vement de molécules d’air et aucune technologie ne fixe sur un support un mouvement de
molécules d’air. Pour le son, il y a toujours transfert d’une forme d’énergie vers une autre. Un
microphone transforme un changement de pression d’air en un signal électrique. Ce qui est
imprimé sur le ruban magnétique ou encodé numériquement est ce signal électrique sous
forme d’empreinte magnétique ou numérique. Pour reproduire le mouvement de molécules
d’air du son original, la reproduction du signal électrique doit se faire a la méme vitesse que
sa captation, sinon il y a modification de la nature méme du son. Au plan sonore, le traite-
ment temporel que 1’on applique par un changement de vitesse ne s’applique donc pas sur le
son, mais sur I’impulsion électrique. Le résultat obtenu est un signal électrique ralenti ou
accéléré. Ce que nous entendons est le transfert de cette variation de voltage altéré vers un
mouvement d’air ou un changement de pression sonore obtenu par le mouvement du cone du
haut-parleur. Les résultats qu’obtient Epstein sont trés intéressants au plan créatif, mais il ne
s’agit pas de sons qui révelent une autre dimension qui leur appartient et qui était jusque-la
invisible, mais plutdt de nouvelles sonorités qui résultent de modifications électromagné-

tiques.

On ne peut pas tricher avec la durée d’un son*. A ’époque du muet, le musicien qui ac-
compagnait un film s’adaptait a 1’image en variant le tempo de la pi¢ce jouée. Les sons qu’il
émettait restaient des sons dont la vitesse n’était pas altérée. C’est la cadence de 1’émission
de ces sons qui changeait. Sit6t que la musique a été mise sur un support, elle n’a plus été un
son, mais une conversion de 1’onde sonore sous forme de gravure. Sa vitesse, donc sa durée,
n’était variable que sous peine d’altérations de ton et des rapports harmoniques qui rendaient
sa reproduction inintelligible. Les systémes de synchronisation son et image existants avaient
donc comme référence la vitesse du gramophone. En I’absence de ces systémes, c’est le
projectionniste qui devait ajuster la cadence de ses tours de manivelle en fonction de la mu-

sique ou des sons joués. La encore, c’est le son qui servait de référence temporelle.

34 11 existe aujourd’hui des technologies numériques qui permettent une certaine variation de vitesse et
qui donnent d’assez bons résultats dans une fourchette de 5% 4 10% selon la complexité du signal.
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2.4 Le début des temps

« Durée implique donc conscience; et nous mettons de la conscience au fond des choses
par cela méme que nous leur attribuons un temps qui dure. » (Bergson, 1968 [1922], p. 47)
Au cinéma, il possible que le premier a avoir considéré la durée, 4 en avoir eu conscience, ait
été le spectateur. C’est lui qui s’est placé devant [’écran, s’est arrété, s’est coupé du reste du
monde pour, pendant pres d’une minute, regarder, s’imprégner, analyser ces images qui
devant lui s’animaient et sentir ainsi le temps qui passait. Rittaud-Hutinet s’imagine ce que

devaient étre les premiéres expériences cinématographiques :

La perception du temps en est bouleversée : on voit en une minute toutes sortes
d’événements qui sont habituellement immergés dans une continuité temporelle
aux contours et aux limites beaucoup plus vagues. Cette minute éphémére met
en valeur ces 60 innombrables secondes. Au temps chronographique s’ajoute
ainsi une qualité nouvelle : celle de montrer tous les micro-événements qui peu-
vent y prendre place. En ce sens, ces premiers films offrent une véritable mesure
subjective de la durée, d’un temps retrouvé, maitrisé, mais aussi révélé dans sa
capacité a contenir du réel. (Rittaud-Hutinet, 1995, p. 258)

A ce temps « senti » s’ajoute un temps d’une certaine fag:oh mesuré par une condition
intrinséque du cinéma qui est le mouvement. Comme le faisait déja remarquer saint Thomas
d’Aquin au XIII® siécle : « Nous mesurons le mouvement par le temps et le temps par le
mouvement, en tant que nous déterminons la quantité de I'un par la quantité de 1’autre. »
(Emery, 1975, p. 67) Mais nous sommes encore trés loin du temps pur. 11 s’agit plut6t d’un
temps fonctionnalisé. Les premiéres vraies manipulations temporelles se feront principale-
ment avec le montage. Mais 12 encore, il s’agit d’un temps composé qui n’est pas au départ

inclus dans I’image.

Ce qui revient au montage, en lui-méme ou en autre chose, c’est I’image indi-
recte du temps, de la durée. Non pas un temps homogéne ou une durée spatiali-
sée, comme celle que Bergson dénonce, mais une durée et un temps effectifs qui
découlent de ’articulation des images-mouvement, suivant les textes de Bergson
[...] Le montage, c’est la composition, ’agencement des images-mouvement
comme constituant une image indirecte du temps. (Deleuze, 1983, p 47)
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Ces manipulations au montage sont souvent guidées par un rythme, une musique non
entendue, mais sentie et intuitive. En 1939, Eisenstein se remémore cette intuition : « Mon
premier travail sur le film sonore date de... 1926.» (Eisenstein, 1976a [1939], p. 89) 1l
souligne par le fait méme que dés le départ, le cinéma donnait une grande place au son et que
I’absence de celui-ci dépendait de lacunes technologiques, donc le développement souffrait
d’un manque de financement. « Le paradoxe et le charme du cinéma sourd résident dans
I’importance que ce dernier a donnée assez vite aux phénomeénes sonores. » (Chion, 2003,
p. 13) Et serait-ce cet apport « sonore » qui aurait jeté les premiéres vraies bases temporelles?
C’est ce méme Eisenstein qui, dans la revue Kino publiée 4 Moscou le 27 aofit 1929, recon-
naissait le lien qui peut exister entre le son et le temps. Il parle de quatriéme dimension (le

temps) dans un numéro consacré au cinéma parlant®. (Eisenstein, 1976b [1929], p. 60)

Le cinéma muet contient donc une composante temporelle, mais qui reste floue et dont
la manipulation se fait principalement sur une base intuitive guidée souvent par une compo-
sante sonore muette. Cette durée vaporeuse laisse place a la créativité et éléve, pour plusieurs,
le cinéma & un art au-dessus de la représentation réaliste. Ce qui fait craindre ’arrivée du son.
11 est vrai que ce dernier contraindra — du moins pour un certain temps — le cinéma a une

forme de réalisme et le coulera dans le moule de la durée chronologique, linéaire et réelle.

e [...] la quatriéme dimension, inexprimable spatialement dans I’espace a trois dimensions, émer-
geant et existant seulement dans une quatriéme dimension (le temps qui s’ajoute aux trois dimensions)
[...] Voila pourquoi cet article est publié dans cette revue dans un numéro consacré au cinéma par-
lant! »




Chapitre 3 :
Le temps standardisé du cinéma sonore

Nous pouvons supposer, par ce qu’on connait du contexte historique et industriel, que
pour le spectateur, ’arrivée du son au cinéma se passa sans grand émoi. Elle paraissait inévi-
table et était attendue depuis longtemps. Son impact sur 1’évolution du cinéma s’inscrit dans
la lignée du cinémascope ou de la couleur, elle représentait « the Next Big Thing » (Eyman,
1997, p. 178). Techniquement, pressions commerciales obligent, tout s’est passé trés vite. Les
pratiques cinématographiques ont di s’ajuster aux technologies sonores disponibles mal
adaptées. Assez rapidement (sur environ cinq années), cette tendance s’est inversée et ainsi
s’est poursuivi le glissement déja amorcé du cinéma vers sa forme classique dont les aboutis-
sants sont en harmonie avec un nouvel esthétisme qui doit composer avec le son et ses impé-

ratifs temporels.

« La majorité des équipements — microphones, enregistreurs, haut-parleurs et moteurs
synchronisés — ont tous été développés & I’extérieur de 1’industrie cinématographique, pour
la radio, le phonographe et le téléphone®. » (Bordwell, Staiger et Thompson, 1985, p. 300)
Ce sont ces deux pdles technologiques, téléphonie et radiophonie/phonographie, qui détermi-
neront les pratiques cinématographiques des premiers films sonores en créant un cinéma axé
sur les dialogues (téléphonique) et un autre plus axé vers la musique (radiophonique). Ces
deux catégories prépondérantes vont méme, jusqu’a un certain point, assujettir I’'image. Les
dialogues, notamment éléments du cinéma narratif, imposent leur débit, leur rythmique et
leur durée au cinéma. IlIs deviennent une référence temporelle avec laquelle on peut difficile-
ment tricher. La musique, en plus de devenir support émotionnel, structure le temps par ses
apparitions, soulignant les ellipses, mais aussi en délimitant les plans par un début et une fin.
C’est cette méme musique qui ameéne les comédies musicales — seul nouveau genre cinéma-
tographique créé par le parlant (Balio, 1995, p. 211) — pour lesquelles les tournages devien-
nent structurés dans le temps, avec 1’obligation de respecter les durées des piéces musicales

préalablement écrites.

36 « The most basic equipment - microphones, recorders, speakers, and synchronous motors - had all
been developed outside the film industry, in radio, phonography, and telephony. »
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Avec le cinéma sonore, arrivent bien siir les dialogues et la musique, mais aussi les
autres éléments du son : les ambiances, les sons spécifiques, les effets sonores et le silence,

bien qu’on ne puisse pas encore parler de conception sonore :

Certains bruitages qui connaissent aujourd’hui toutes les nuances possibles
n’étaient faits en 1930 qu’avec une approximation que peu de spectateurs de-
vaient remarquer. Ce n’est pas le réalisme qui intéresse ici Duvivier’ et son
équipe, c’est I'information sonore et visuelle : image de voiture = bruitage de
voiture. (Barnier, 2002, p. 187)

1l y a tout méme, dans certains cas, mise en scéne de ces €léments sonores. On n’a qu’a
penser au jeu sonore qu’occasionne la porte des coulisses dans Der blaue Engel (von Stern-
berg, 1930), ou le gag du disque joué avec le doigt dans L’ Atalante (Vigo, 1934) , de la
cacophonie dans la séquence d’ouverture et de ’oncle begue de The Broadway Melody
(Beaumont, 1929) et que dire de la mélodie sifflée dans M (Lang, 1931) autour de laquelle

tourne toute ’intrigue.

Si le son ne crée pas d’émoi chez les spectateurs et si les changements de techniques ci-
nématographiques ne sont que temporaires, la marque du temps, clle, sera permanente et
changera a tout jamais I’expérience du film. Tous les éléments sonores sont « orientés dans le
temps » : « [...] la communication sonore nous impose sa durée [...] » (Chion, 1998, p. 151).
Il y a donc établissement d’une base temporelle qui servira d’assise au montage des images.
Les premiers sons contraignent plus qu’ils ne servent et c¢’est la maitrise du son qui permettra
la manipulation et la mise en scéne du temps, reléguant ainsi le mouvement a un rdle plus

secondaire. En 1929, Harold Lloyd disait :

Pour le cinéma muet, nos comédies ont été, évidemment, axées sur le mouve-
ment (motions pictures). Tout était dans 1’action! Cela n’aurait pu se faire sur
une scéne ou avec d’autres médiums. [...] Le son a tendance a geler les comé-

1M est question du film David Golder (Duvivier, 1931).
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diens et comédiennes sur place... Le cinéma sonore est devenu un médium ver-
bal qui dépend de blagues plutdt que de la pantomime®. (Eyman, 1997, p. 325)

Ce qui entraine ce que Deleuze nomme « le troisiéme age du burlesque » et la création
d’une nouvelle image au cinéma : I’image mentale. (Deleuze, 1985, p. 87) Le son suggére des
images qui s’ajoutent aux images sur 1’écran, donnant a celles-ci de nouvelles dimensions qui

se dévoileront de fagon plus probante avec le cinéma audiovisuel.

3.1 Un cinéma hybride

Le son au cinéma, nous I’avons vu, n’est pas apparu subitement aux studios de la War-
ner en octobre 1927. Bien des expérimentations avaient eu lieu avant, et bien d’autres auront
lieu aprés, ce qui entrainera des débuts hésitants pour le cinéma sonore. Entre 1927 et 1933,
plusieurs films ne sont pas sonorisés a 100%. Il s’agit souvent de quelques passages parlants
espacés par de longues séquences muettes accompagnées de piéces musicales. Des raisons
technologiques, économiques ou artistiques expliquent cet état de fait, mais surtout, on devait
apprivoiser 1’élément sonore et I’asservir au cinéma : « C’est pendant cette période que les
prémices de base du cinéma classique ont été transmises au cinéma sonore”. » (Bordwell,
Staiger et Thompson, 1985, p. 308) Le mythique The Jazz Singer (Crosland, 1927) ne com-
porte que « trois séquences chantées et moins de deux minutes de paroles synchrones »
(Augros et Kitsopanidou, 2009, p. 55) sur une durée totale de 88 minutes. Méme a I’intérieur
des séquences « parlées », les réalisateurs trouvent des astuces pour ne pas faire entendre la
parole : « René Clair, délibérément, créa dans Sous les toits de Paris (Clair, 1930), toutes
sortes de prétextes diégétiques au silence (montrer I’action en en étant séparé par une vitre,
ou dans un contexte bruyant qui empéche d’entendre ce qui est dit), qui étaient censés rétablir

les prérogatives de I’image. » (Chion, 2003, p. 155)

%8 « Our sillent comedies had, of course, been basically motion pictures. Action was everything! They
couldn’t have been done on the stage or in any other medium. [...] Sound tended to freeze actors and
actresses in place... Sound became a verbal medium, depending on jokes instead of pantomime. »

% « It is during this period that basic premises of the classical style were transmitted into the sound
cinema. »
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Ces timides intrusions sonorisées marquent tout de méme le cinéma en imposant des

considérations temporelles plus rigides qui peuvent déja étre remarquées :

Le cinéma sonore a créé un rythme (tempo) concret et inflexible pour le cinéma
hollywoodien. La durée pour le cinéma muet, méme celui accompagné par la
musique, présentait un aspect plus abstrait : montage en parall¢le, intertitres, el-
lipses et méme des variations de vitesse pour le tournage et la projection, ont
créé une durée malléable. Ce qu’un auteur a appelé “la vitesse en temps réel” du
cinéma sonore était plus fixe, enraciné dans le débit de la parole. En 1929, la dif-
férence entre le rythme du cinéma muet et celui du cinéma sonore était évidem-
ment visible : Harold Franklin espérait que “les changements de rythme abrupts
quand cessent les dialogues pour laisser place a I’action seraient d’une certaine
facon intégrés dans une continuité plus coulante®.” (Bordwell, Staiger et
Thompson, 1985, p. 306)

11 s’agit donc d’un cinéma mal défini, un cinéma hybride : beaucoup muet, peu sonore,
ostensiblement musical, discréetement parlant. Cette forte propension pour la musique
s’inscrit dans la tradition du cinéma muet accompagné par des musiciens, mais peut
s’expliquer aussi par les technologies de I’époque. Les dialogues sont compliqués & capter
par des microphones dont le gigantisme est difficile a dissimuler et par une absence de direc-
tivité qui les rend sensibles a tous les bruits ambiants. (Salt, 1992, p. 187) De plus, le support
sur lequel est capté le son, un disque de cire proche de ceux utilisés pour le gramophone,

évoque inévitablement la musique.

3.2 L’¢ére Vitaphone
Le Vitaphone est un systtme de son sur disque développé par Western Electric, une
sous-division de la AT&T (American Telephone and Telegraph Company)*. Son fonction-

nement ressemble beaucoup aux systémes déja évoqués : il s’agit d’un disque, sur lequel est

*0 « Talking pictures created a concrete and inflexible tempo for the Hollywood film. Duration in a
silent picture, even one accompanied by music, has a more abstract quality: crosscutting, inter-titles,
ellipses, and even the varying rates of shooting and projection create a malleable, plastic duration.
What one writer called 'the actual timeelapsed speed' of the talkie was more fixed, rooted in the pace of
recorded speech. In 1929, the discrepancy between silent tempo and sound was highly visible; Harold
Franklin hoped that 'The abrupt change of tempo when the dialogue stops and the action resumes will
somehow be blended into a smooth-running continuity. »

! Compagnie de téléphone qui, en 1925 avec la United States S