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A v a n t - p r o p o s  

 

Une lecture de l’histoire du cinéma nous montre que l'image 

cinématographique possède, depuis l’époque des premiers films muets, 

dans les mécanismes de réception de générations de spectateurs, une 

sorte de « droit d'aînesse » sur ses adjuvants directs de la bande son  que 

sont la parole (enregistrée en studio ou postsynchronisée), les ambiances 

(stimuli naturels captés sur le lieu de tournage, bruitages, effets spéciaux), 

et la musique. Mélange hétéroclite au sein duquel les trois éléments pris 

séparément n'ont aucune valeur intrinsèque, la bande son prend corps 

lors du mixage. Méconnu et rarement analysé dans les études de films, le 

rôle joué par la bande son est pourtant décisif pour la totale 

compréhension par le spectateur d’un film sonore ne faisant plus appel 

aux volets ni aux intertitres pour la compréhension de la trame de 

l’histoire. Au centre de cette bande-son, la fonction dramatique de la 

musique est considérable : elle donne notamment au spectateur la 

sensation d'une durée effectivement vécue, elle joue un rôle esthétique et 

psychologique de premier plan, elle permet au spectateur de saisir sans 

effort les changements d'espace et d’époque, elle permet d'évoquer des 

images, des émotions ou des situations dramatiques et devient dès lors un 

personnage à part entière du récit cinématographique. Les plus belles 

réussites artistiques de l’histoire du cinéma ont été le fruit de cinéastes 

ayant le mieux compris, le mieux apprivoisé la musique; cet élément 

oublié de la bande son dont ils ne maîtrisaient pas forcement la 

technique, mais dont ils surent exploiter la force émotionnelle. La roue et 

Entr'acte de René Clair, Alexandre Newsky d'Eisenstein, Senso de Visconti, 

La règle du jeu de Renoir, l'Atalante de Jean Vigo, Vertigo d’Alfred 

Hitchcock ou encore Ran de Kurosawa; autant de correspondances 



 

d'ordre intellectuel et esthétique qui contribuèrent aux lettres de noblesse 

de la musique composée pour l’écran. 

Nous nous attacherons, au fil de cet ouvrage, à présenter les différentes 

utilisations faites par les réalisateurs et les monteurs de la musique 

composée pour le film et leur incidence psychologique sur le spectateur. 

Nous commencerons par exposer la genèse de l’apparition de la musique 

au cinéma, des origines qui permettent de mieux comprendre les 

utilisations actuelles qui lui sont assignées, les resituant dans la longue 

tradition des musiques à programme. Enfin, En toile de fond, le cinéma 

de la Nouvelle Vague, qui renouvela le langage cinématographique et 

musical à l’aube des années soixante nous permettra d’illustrer cette étude 

de quelques exemples de rapports originaux noués entre la musique et 

l’image.  

Enregistrement de la 
musique d'Hamlet de 
Laurence Olivier (1948). 
Photo de travail. Coll. 
National Film Archive.  



 

C h a p i t r e  1  

DU MELODRAME A LA MUSIQUE DE FILM : ESTHETIQUE D’UN 
GENRE         

 

Une paternité difficilement identifiable  

On a longtemps cru que la musique de film était née des pianistes qui 

accompagnaient jadis les projections du cinématographe Lumière dans les 

années 1895-96. C’est en tout cas ce qui fut à maintes fois affirmé dans 

les histoires généralistes du cinéma qui fleurirent dès les années 30. 

Quelques années plus tard, les premiers historiens français de la musique 

de film s’accordèrent sur la date de 1908, a nnée durant laquelle l’Assassinat 

du Duc de Guise, un film de Charles le Bargy et d’André Calmette était mis 

en musique par un premier compositeur «sérieux», Camille Saint-Saëns, 

une attribution qui convenait implicitement de la caducité des formes 

musicales d’expression populaire (ritournelles, musiques de cirque, de 

fêtes foraines) ayant accompagné les projections du cinématographe 

antérieures à 1908 1. En 1995, le regain d’intérêt pour la notion de 

« patrimoine cinématographique » autour des diverses commémorations 

ayant accompagné le Centenaire du Cinéma 2 accouche d’un certain 

nombre de remises en question sur l’origine de la musique de film. Ces 
                                                                 
1 Il faudra attendre le congrès de la FIAF (Fédération Internationale des Archives du 
Film) à Brighton (GB), en 1978, pour voir naître un mouvement international de 
valorisation de ce cinéma primitif, jusque là totalement inconnu des chercheurs en  
sciences humaines et même de ceux en cinéma ! En 1995, Michel Chion notait au 
sujet de l’oubli des musiques ayant accompagné ce cinéma : quand Alain Lacombe 
déchaînait son ironie sur « les  petits apprentis sorciers des équations misérables, 
tailleurs d’un prêt à porter sans envergure », en réalité il n’avait guère pu l’entendre à 
l’œuvre. Aujourd’hui, un certain nombre d’adaptations de films et de projections 
reconstituées […] nous ont permis d’entendre ce que cela donnait : après tout, ce 
n’est pas plus stéréotypé qu’une musique dite « originale »  (in La musique au 
cinéma, Fayard, Paris 1995, p. 49). 

P R E M I E R E  P A R T I E  



 

réflexions faisaient suite à la découverte de bobines et de matériels 

d’orchestre loués à l’époque aux exploitants du muet (partitions, 

catalogues d’effets dramatiques, machines à sons…). A la lumière de ces 

découvertes, il apparaît que la forme la plus proche de la musique de film 

fut celle des musiques accompagnant les mélodrames. 

Naissance du mélodrame  

Le mélodrame apparaît en Europe au milieu du XVIIIe siècle. Le premier 

mélodrame moderne connu3, Pygmalion de Jean-Jacques Rousseau, est 

créé avec un succès considérable à Lyon en 1770. Cette pièce sera suivie 

de toute une série d’imitations, de l’Orphée et Eurydice du compositeur 

russe Evstignej I. Fomin au Pyrame et Thisbé de Larive créé au théâtre de la 

Comédie Française en 1775. Mais la forme du mélodrame doit attendre le 

XIXe siècle pour s’imposer sur les scènes européennes, se détacher de 

l’influence de l’opéra, et affirmer son esthétique propre. Sa mise en scène 

repose alors sur la récitation d'un texte a ccompagné d'une musique allant 

du simple piano à l’ensemble orchestral. Cette scène est interprétée ou 

simplement mimée par les acteurs, et l’on y adjoint fréquemment des 

effets visuels tels que feux d’artifices ou machineries bruyantes faites pour 

impressionner le spectateur. Ainsi, le mélodrame se situe à la croisée de la 

tragédie pour son recours systématique aux sentiments extrêmes 

(passions, traîtrises, vengeances), du boulevard pour ses personnages 

caricaturaux et ses situations grandiloquentes (batailles, conspirations, 

cachots…), et de l’opéra pour sa mise en scène. En 1809, Armand 

Charlemagne, dans les premières pages de son étude Le mélodrame aux 

boulevards, en dessine quelques contours : « La simple étymologie de ce mot en 

donne la signification. C’est un drame, autrement dit une action dramatique, dont les 

paroles sont coupées de mélodie ou de musique [...] On entend aujourd’hui par 

                                                                                                                                                      
2 …qui ont été la concrétisation médiatique du vaste mouvement d’exhumation du 
cinéma muet entamé depuis le congrès de la FIAF à Brighton. 
3 Si l’on excepte les formes mélodramatiques qui caractérisent déjà les opéras de 
Monteverdi, bien antérieurs à cette date.  



 

mélodrame une action communément magique ou héroïque, dont les personnages ne se 

meuvent qu’au son de la musique qui annonce leur entrée, leur sortie, la nature et la 

variété des sensations où ils sont tour à tour dans le courant de la représentation. C’est 

l’opéra du peuple...4 ». Au tournant du XIXe siècle, le genre connaît ses plus 

belles heures avec les « féeries mélodramatiques mêlées de pantomimes » 

qui fleuriront sous le directoire (Les Espagnols dans la Floride en 1797, et 

Julia ou les souterrains du château de Mazzini en 1798) et les fameuses « scènes 

mélodramatiques et allégoriques pour grand spectacle5 » de Gilbert de 

Pixerécourt dont ce dernier prétendait qu’au delà d’un argument littéraire 

souvent secondaire « les décors spectaculaires, les effets violents, les incidents 

multiplies, le contraste du tragique et du comique, constituent l’intérêt principal 6». A 

Paris, le mélodrame rallie de nombreux spectateurs jusque là fidèles à 

l’opéra et à l’opéra-comique. Le genre permet l’émergence d’auteurs et 

metteurs en scène « spécialisés », et connaît une seconde période faste de 

1820 à 1830 environ7.  

La musique des mélodrames ou le règne des clichés 

Si les descriptions des mélodrames comportent de nombreux points 

communs avec celles des bandes filmées des premiers temps, l’esthétique 

musicale du genre se rapprochera des partitions originales écrites pour le 

cinéma muet dans la seconde moitié du XIXe siècle. Plusieurs effets 

musicaux systématiques seront rapportés par les spectateurs, comme le 

trémolo : « On y joignit un peu de musique pour marquer les entrées -trémolo-, les 

                                                                 
4 Armand Charlemagne, Le mélodrame aux boulevards, Paris, Imprimerie de la rue 
Beaurepaire, 1809, page 14. 
5 Le livret de l’Enfant du Bonheur est sous-titré de la sorte : « mélodrame-féérie à 
grand spectacle orné de chants, danses, combats, pantomimes, évolutions militaires, 
tournois, etc.». 
6 Emilio Sala, L’opera sensa canto : il mélo romantico e l’invenzione della colonna 
sonora, Venise, éditions Marsilio, 1995. Voir aussi Emilio Sala : Le Mélodrame : 
définitions et métamorphoses d'un genre quasi-opératique. Revue de la Société 
Française de Musicologie, Tome 84/2, 1998, pp. 235-246. 
7 voir Jean-Marie Thomasseau Le mélodrame sur les scènes parisiennes, de Coelina 
(1800) à l’Auberge des Adrets (1823) (étude de la musique pages 419-434), thèse de 
doctorat en lettres présentée devant l’Université d’Aix en Provence en mai 1973, 
Université de Lille, Service de reproduction des thèses, Lille 1974. 



 

sorties -trémolo-, la catastrophe –trémolo- 8». Ce même effet est relevé ailleurs 

comme étant l’une des « marques de fabrique » du genre : « Quand le traître 

poignardait une personne sympathique, il y avait le fameux trémolo à l’orchestre, 

grondement sourd plein d’horreur, qui accentuait chez le spectateur le frisson et 

l’épouvante 9 ». Lorsqu’en 1817, Abel Hugo, Armand Malitourne et Jean-

Joseph Ader listent dans leur Traité du Mélodrame10 les effets récurrents des 

partitions mélodramatiques, ils notent à leur tour : « Si tout l’orchestre, 

agissant à la fois, produit des sons sourds et lugubres, c’est que le tyran approche, et 

tout l’auditoire frémit ; si l’harmonie est douce et moelleuse, l’amante infortunée ne 

tardera pas à se montrer, et tous les cœurs s’attendrissent, mais la cadence devient-elle 

vive et folâtre, le niais n’est pas loin... et tout le monde se regarde. En un mot, la 

musique est à chaque scène ce que les avenues sont aux châteaux ». La proximité de 

ces passages des futures préoccupations des cinéastes quant au rôle de la 

musique dans le film tend à rapprocher l’usage de la musique du 

mélodrame de celui des « musiques à programme » qui furent utilisées 

dans les années 1890-1895 autour des expériences sur le spectacle animé, 

expériences dont le Cinématographe ne fut à ses débuts que l’une des 

caractérisations. La première représentation du Cinématographe Lumière, 

en 1895 ne marque pas la fin de l’ère du mélodrame, elle lui offre en fait 

une continuation sous une nouvelle forme scénographique. En 1893, en 

effet, lorsque Thomas Edison, autre expérimentateur d’images animées, 

présente en France son exemplaire du Kinescope, la référence à une 

scène filmée est déjà évidente afin de légitimer l’invention auprès des 

élites parisiennes : « Grâce à mon système, on verra un opéra, une comédie, une 

personne en même temps que l’on l’entendra 11 ». Cette ambition à reproduire et 

immortaliser un spectacle scénique préexistant (que ce soit le cirque, le 

                                                                 
8 A. Bouchard, La langue théâtrale : Vocabulaire historique, descriptif et anecdotique 
des termes et choses du théâtre, Paris, éditions Arnoud et Labat, 1878, page 167. 
9 M. Boisson,  Musiciens d’autrefois : les Artus, in « Comoedia », 28 VIII 1922, cit. In 
J. Przybos, l’Entreprise mélodramatique, Paris, éditions José Corti, 1987, page 148. 
10 A!A!A!, Traité du mélodrame, Paris, éditions Delaunay/Pélicier/Plancher, 1817, 
page 55. 
11 Entretien au Figaro, 8 mai 1893 



 

Géraldine Farrar dans 
Carmen de Cecil B. DeMille 
en 1915. 
 

mime, le mélodrame ou l’opéra) va hanter dans les années 1880-1890 

tous les inventeurs qui œuvreront de près ou de loin à la fabrication 

d’appareils à images animées, tendance qui se poursuivra bien après 

l’invention du cinématographe si l’on en juge par les scènes filmées mises 

aux catalogues des premières maisons de production. L’activité de 

Georges Meliès illustre cette tendance. Après le Faust de Cecil Hepworth 

(1901), Meliès porte en 1903 à l’écran une adaptation de La damnation du 

Dr Faust sous le titre Faust aux enfers, avant d’entreprendre le tournage 

d’une adaptation du Faust de Gounod (Faust et Margueritte), puis du 

Barbier de Séville en 1904, enfin de toute une série d’opéras qui 

contribueront à l’essor de sa maison de production. En 1905, tandis 

qu’Alice Guy entreprend en France le tournage de Carmen, Faust, Mignon 

et Mireille, les opéras Carmen et Parcifal sont portés à l’écran aux Etats-Unis 

par la Compagnie Edison. En Italie, les cinéastes vont jusqu’à produire, 

dans une invraisemblable approche pirandélienne, des films dits d’« opéra 

parallèle », dans lesquels des acteurs tiennent le rôle de chanteurs d’opéra 

dans des pastiches des originaux, n’hésitant pas à usurper pour mieux les 

parodier noms, titres et musiques. La (re)découverte de ces films nous a 

appris que les cinéastes du muet se sont conformés, intuitivement ou 

non, à la tradition mélodramatique.  

Les musiques incidentales puisent dans l’héritage du mélodrame 

Aux alentours de 1898-1902, les films muets ont commencé à être loués 

aux exploitants avec un jeu de partitions qu’il tenait dès lors à chacun de 

faire interpréter en respectant la formation orchestrale d’origine, ce qui 

n’était guère évident dans les petites salles de province ne possédant pas 

d’artistes improvisateurs ainsi que sur les foires. Un moyen s’est alors 

présenté comme la solution la plus pratique, en termes de temps et de 

moyens : édités par les maisons de production, les « catalogues d’effets 

dramatiques » (ou catalogues d’« incidentaux ») se sont proposé de 

recycler et d’adapter pour les instruments solistes, et à l’usage du cinéma 



 

muet, les traits d’orchestres les plus fréquemment employés dans les 

fosses des mélodrames et de l’opéra. Le succès de ces catalogues sera 

immédiat auprès des pianistes et des organistes de salles. Par ce biais, la 

musique à programme s’introduit définitivement au cinéma. Dans les 

années qui suivent la 1ère Guerre Mondiale, les frontières entre musique 

de scène, d’opéra et de cinéma se brouillent davantage avec des films 

comme Gloria Transita (1917), du réalisateur néerlandais Johan 

Gildermeijer, œuvre qui se définit comme un « mélodrame filmé dont les 

personnages principaux sont des chanteurs d’opéra ». Quand Marcel L’herbier 

tourne El Dorado en 1921, il définit la partition de François-Marius 

Gaillard, interprétée en direct lors de la première, comme « un mélodrame, 

une ciné-partition ». Mais ceci est un cas limite. En effet, dès le début des 

années 1920, et notamment sous l’impulsion de l’Avant-Garde et des 

premiers ciné-clubs, le cinéma entend bien se détacher de l’influence de 

l’opéra, du théâtre et du mélodrame, même si ces derniers avaient 

jusqu’ici largement contribué au développement de sa vocation 

spectaculaire. En accédant au rang d’art, le cinéma opère sa première 

mutation. La musique composée pour l’écran devient la « musique de 

film ». Une esthétique musicale propre à l’image est née, avec ses codes, 

ses usages et ses conventions. 

 

Le guide des incidentaux 
fourni par la maison 
Gaumont (1914) (musée 
Gaumont). 

 

« Scène mystérieuse pour 
l’entrée du méchant ». 
Musique incidentale 
composée par Guiseppe 
Becce. Fondateur de la 
célèbre Kinothek  de Berlin, 
Becce compose et 
répertorie en 1919 quelque 
mille musiques 
fonctionnelles sur des 
critères issus directement 
du mélodrame : 
catastrophe ; atmosphère 
solennelle ; nuit/ambiance 
sinistre ; 
poursuite/fuite/hâte ; 
imminence : « quelque 
chose va arriver » ; 
combat/bataille ; victoire du 
héros ; etc.   



 

C h a p i t r e  2  

1920-1940 : L’INFLATION MUSICALE  

 

Hollywood et l’industrialisation de la musique de film 

Dans les années 20, les grands studios hollywoodiens vont donner à la 

musique un rôle dramatique prépondérant. Grâce au Vitaphone, MGM et 

Paramount se lancent dès 1927 dans des projections accompagnées de 

musiques préenregistrées sur disque. Charlie Chaplin, cinéaste et 

compositeur, intensifie les expériences. Avec La Ruée vers l'or (1925), le 

réalisateur américain offre au public des ballets synchronisés, composés 

par ses soins, dans lesquels la musique fait tour à tour basculer les 

sentiments du spectateur de la tristesse à l’hilarité. Mais tous les cinéastes 

ne maîtrisent pas les laissons musique/image. En ces années-là, à 

Hollywood, il est rare que le compositeur rencontre le metteur en scène, 

encore moins qu’ils décident ensemble des moments du film qui a uront 

besoin de musique. L’extrême division des tâches au sein des studios 

hollywoodiens fait alors intervenir d’innombrables intermédiaires dans le 

processus très organisé de la mise en musique d’un film. Toutes les tâches 

font appel à des métiers spécifiques : le montage (monteur image, 

monteur son, monteur musique...), l’enregistrement de la musique 

(directeur musical du studio, superviseur musique, chef des sessions 

d’enregistrement, chef d’orchestre...), et même l’écriture des partitions 

(arrangeurs, orchestrateurs, copistes). Pour les studios, il s’agit avant tout 

de gagner du temps sur le processus de création. David Raksin, 

compositeur américain des années 40 et auteur de la partition des 

Ensorcelés de Minelli et de Laura de Preminger, se souvient des conditions 

de travail à ses débuts : « A Universal Studios, on travaillait à la chaîne sur des 

David Raksin (1912-...)
D.R. 



 

 
 
Echanges d’expériences et 
de techniques, 
compositeurs classiques et 
de film se côtoient à 
Hollywood. Ici les 
compositeurs Charlie 
Chaplin, Arnold Schönberg 
(et son épouse) et David 
Raksin.  

séries B. J'avais trois autres camarades compositeurs, et le lundi, de 15 à 16 heures, on 

se partageait le travail de la semaine de la façon suivante : scènes d'action, scènes de 

suspense, scènes d'amour. Tout devait être prêt le jeudi matin à 9 heures pour la session 

d'enregistrement avec l'orchestre. On n'était pas malheureux, ni frustrés de ce travail, 

car on nous enviait, d'une certaine façon : en effet nous avions tout le confort dont nous 

avions besoin, en tant que collaborateurs privilégiés du film. [...] Salariés sous contrat 

avec le studio, nous avions les mêmes avantages que les acteurs et les scénaristes et ce 

statut compensait certaines frustrations de voir parfois le nom du superviseur musique 

ou du chef d’orchestre du studio à l’affiche du film dont nous avions nous-même écrit la 

musique 12». Cette division des tâches conduit les musiciens à un travail à la 

chaîne où la création sera souvent reléguée dans des films indépendants 

où chez des cinéastes qui s’attacheront à un seul et même compositeur en 

dépit des pressions exercées par les studios. 

Le 100% musical 

Dans la première moitié des années 30, aux Etats-Unis, la tendance est 

alors à la mode du « 100% musical », une utilisation de la musique qui 

ambitionne tout souligner (émotions, mouvements des personnages, 

jusqu’aux sons naturels) en collant au plus près de l’action décrite à 

l’image. Cette tendance est éprouvée par des musiciens comme Max 

Steiner ou Dimitri Tiomkin sur des films tels que Symphony of six millions 

(1932), King Kong (1933) et sur le film de John Ford Le mouchard (The 

informer, 1935). Dans son prolongement, on trouve le « mickeymousing », 

qui fait référence aux premiers dessins animés de Mickey, dans lesquels la 

musique décrit pas à pas l'action montrée à l'image. Cette tendance 

marquera durant plusieurs décennies l’école américaine du film 

d’animation.  

                                                                 
12 Entretien avec l’auteur, Biarritz,  Festival Ecrans Sonores, 18 novembre 1993. 



 

Un extrait de la partition 
du Mouchard de John 
Ford (1935), film 
accompagné d’une 
mus ique  de Max Steiner 
couvrant près de 90 % de 
la durée totale du film.  
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Une esthétique post-romantique 

A la différence de l’Europe, plus marquée par l’opéra et le mélodrame, 

l’esthétique de la musique de film américaine reste davantage liée à la 

musique symphonique de la fin du XIXeme siècle, plus spécialement à la 

musique romantique post-wagnérienne, cette dernière ayant été largement 

diffusée dans le cinéma hollywoodien par l’entremise des compositeurs 

allemands et viennois qui l’y firent connaître dès 1933. Car Hollywood 

accueille dans les années trente quantité de compositeurs fuyant les 

troubles politiques européens, musiciens classiques qui se reconvertiront 

par goût et souvent par nécessité financière dans la composition pour le 

cinéma. Le compositeur Erich Wolfgang Korngold (1897-1957), qui avait 

brillamment démarré sa carrière européenne sous la protection de Gustav 

Mahler signera à Hollywood la plupart des films de cape et d’épée d’Errol 



 

 
Le compositeur russe 
Mischa R. Bakaleinikoff 
(1890-1960) auteur des 
musiques de l’Attaque des 
cannibales et des 
aventures de Capitaine 
Africa dans sa maison 
d’Hollywood. 
© Monstrous Movie Music 

Flynn. Max Steiner (1888-1971), le compositeur d’Autant en emporte le vent, 

était le filleul de Richard Strauss et était promis en Europe à un brillant 

avenir. Le russe Dimitri Tiomkin (1894-1979), qui fit fortune en 

Amérique dans le film de western, avait été formé à Saint Petersbourg par 

Glazunov et Busoni. Un autre russe d’Hollywood, Daniele Amfitheatrof 

(1901-1983), avait été l’élève à Rome d’Ottorino Respighi, connu pour 

ses poèmes symphoniques, et en était revenu avec un penchant 

développé pour la musique descriptive. Franz Waxman (1906-1967) avait 

débuté grâce en Europe grâce à Bruno Walter, sans oublier Miklos Rozsa 

(1907-1995), compositeur de Ben Hur et du Cid, qui avait auparavant été 

l’un des meilleurs étudiants de l’Académie musicale de Budapest. Enfin 

d’autres compositeurs émigrés viennent rejoindre, souvent dans un 

premier temps en tant que modestes copistes ou arrangeurs, les équipes 

des studios. Herbert Stohart (1885-1949), Ernest Gold (1921-2000) et 

Benjamin Stoloff rejoignent la Columbia ; Cyril Mokridge et Ernest Toch 

et Alolph Deutsch (1897-1980) la Warner, le polonais Bronislau Kaper 

(1902-1983) signe avec la MGM, sans oublier des musiciens européens 

qui s’illustreront quasi-exclusivement dans la série B comme Richard 

Hageman (1892-1966), Frederick Hollander (1896-1976), Paul Dessau, 

Ernest Krenek, Werner Heymann (1896-1950), Hans J. Salter (1896-

1994), le russe Mischa R. Bakaleinikoff (1890-1960) ou le français Léo 

Arnaud (1904-1991), un ancien disciple de Ravel et de Vincent d’Indy à la 

Schola Cantorum, émigré aux Etats-Unis au milieu des années 30. Les 

producteurs estimaient leur qualité de musiciens européens incomparable 

pour la création de musiques d’atmosphère, de suspense ou d’effroi. Ces 

musiciens furent donc souvent cantonnés à la composition et à 

l’orchestration de musiques pour les « monstrous movies » (films de 

montres et d’épouvante produits par les studios indépendants) et ne 

connurent la notoriété que dans de très rares cas. 



 

Premières épreuves de 
la musique d’Irvin Gertz 
pour le film de science 
fiction It Came from 
Outer Space (1953) 
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Blocages  

En France, l'anecdote rapportée par le compositeur Yves Baudrier 

résume l’état d'esprit qui régnait dans les années 1940-1950 dans l'attitude 

des réalisateurs et producteurs à l'égard de la musique dans le film : Voilà 

comment a commencé ma collaboration avec Maurice Tourneur, pour l'Impasse des 

deux anges, en 1948. Il m'a téléphoné en me disant ceci : Mon producteur veut de la 

musique. Moi j'ai horreur de la musique de film. Vous ferez ce que vous voudrez, mais 



 

Après ses études à la 
Eastman School of music, 
Alexander Courage (1920-…) 
s’installe en 1941 en 
Californie où il devient un  
orchestrateur réputé. Il 
arrange les partitions de 
Friedhofer, North, Raksin, 
Previn, Williams et Goldsmith 
(Star Trek, Air Force One, 
Powder, Mulan…).  
© photo : Tom Van Sant 

au mixage, j'essaierai d'en enlever le plus possible 13. Faut-il rappeler que le 

cinéma des années 50 faisait la part belle à l'acteur, au beau verbe, dans le 

cadre d'un jeu très théâtral privilégiant l'aspect visuel et la locution. 

Ordinairement, les producteurs ne s'occupaient de la musique qu'à 

condition que cette dernière puisse permettre la sortie d’un « tube » en 

forme de ritournelle. Cette situation, dont les prolongements devaient 

durer jusqu'à l'aube des années 60, assignait à certains films une étiquette 

commerciale qui n’était pas forcément recherchée par leurs auteurs. 

Perversité du système, la rémunération des compositeurs14 était jusque-là 

calculée sur la durée, au mètre de pellicule « musiqué ». Certains voyaient 

dans le cinéma une continuité de la salle de music hall et déployaient 

depuis le succès public du thème à la guitare de Jeux interdits (René 

Clément, 1952) et de celui à l'harmonica de Touchez pas au Grisby (Jacques 

Becker, 1953), une batterie de leitmotiv et de thèmes facilement 

mémorisables non justifies par la narration ou la thématique des films. 

Les musiques du cinéma français tardaient à se renouveler. Hormis les cas 

isolés de Bernard Herrmann ou d’Alex North, les Etats-Unis connaissent 

la même situation. De part et d’autre de l’Atlantique, peu de compositeurs 

proposaient de nouvelles solutions esthétiques ou un nouveau rapport de 

montage. Dans son Histoire des musiques du cinéma Français15, Alain 

Lacombe propose une explication à cet état de fait : Entre 1940 et 1960, le 

monde de la musique sérieuse était en mutation […] Les musiciens qui se hasardaient 

sur des chemins de traverse étaient indésirables dans le monde du cinéma. D'ailleurs il 

est intéressant de noter qu'il y a souvent une dichotomie entre les propos déclarés des 

compositeurs d'alors, et la musique qu'ils écrivaient. Ils évoquaient volontiers les 

nouvelles perspectives ouvertes par Schoenberg ou Berg, mais produisaient une musique 
                                                                 
13 Propos rapportés par François Porcile  in la musique à l’Ecran, Paris, éditions du 
Cerf, 1969. 
14 On peut noter, outre Wiener, les noms de quelques uns des compositeurs de 
cinéma de ces années-là : Yves Baudrier, Georges Van Parys, Paul Misraki, Marc 
Berthomieu, Georges Auric, Jean Marion, Guy Bernard ou encore René Cloërec qui 
composera la quasi totalité des films d’Autan-Lara. 
15 Alain Lacombe & François Porcile Les musiques du cinéma français, Paris, éditions 
Bordas, 1995, page 85. 



 

à l'ancienne.ª Hanns Eisler et Adorno vont plus loin, en démontant 

minutieusement, dans un ouvrage qui fera date, les clichés de la musique 

de film et l'interprétation stéréotypée en vigueur à l'époque : Il est inutile de 

dire combien le style dominant, le faux romantisme, est inadéquat et mensonger […]. 

Les clichés n'épargnent pas non plus l'instrumentation. L'effet de trémolo sur le 

chevalet qui, il y a trente ans, avait pour mission d'exprimer dans la musique sérieuse 

un suspens angoissant et particulièrement l'univers de l'irréel, est devenu aujourd'hui 

monnaie courante 16.  
A la fin des années 50, la musique de film est à l'apogée des stéréotypes. 

 
 
Jean Delannoy, in Spectateur, 17 octobre 1946. 
 
 
Je sais qu'il appartient de composer des scènes en vertu de la musique et de lui ménager 

sa place dès le découpage. Mais il faut reconnaître que, soit par ignorance, soit par 

négligence, bien des metteurs en scène attendent que le film soit monté pour se soucier de 

la musique. Elle intervient alors comme un  bouche-trou, un replâtrage, une roue de 

secours. Elle sert de produit de remplacement pour scènes insuffisantes: la déclaration 

d'amour sans amour, la poursuite sans action, l’extérieur trop muet se voient 

inévitablement gratifiés d'un morceau de musique circonstance. Je comprends que le 

musicien, dégoûté, se dise : au moins que la musique soit bonne si la scène est 

mauvaise... 

 

                                                                 
16 Eisler & Adorno, Composing for films , New York, 1944. Traduction française : 
Musique de cinéma, Paris, l’Arche, 1969. 



 

C h a p i t r e  3  

LA MUSIQUE ET LES THEORIES DU MONTAGE  

Symbiose, synchronisme, et contrepoint musical 

Les grands théoriciens du cinéma ont pour la plupart recherché une 

symbiose image/musique au travers d’écrits trouvant un prolongement 

dans des films expérimentaux. La poursuite des effets excessifs se dégage 

de ces expériences. Tantôt le rythme absolu est recherché, la succession 

d’éléments répétitifs, le synchronisme parfait entre rythme musical et 

rythme cinématographique; tantôt on s’oriente sur la voie de la 

synesthésie, c’est à dire la croyance en un rapport intrinsèque entre des 

sons et des couleurs spécifiques, voire entre des sons et des formes. Il 

faut trouver l’origine à ceci dans le « gesamtkunstwerk » wagnérien, mythe 

de l’œuvre d’art totale qui aurait recours aux couleurs, aux actions, aux 

images, pour le seul plaisir du public 17. Enfin, d’autres théoriciens se 

regroupent autour du concept de « contrepoint » audiovisuel : la musique 

ne doit pas être utilisée dans le seul but de « renforcer » l’image, elle ne 

doit pas non plus s’effacer au profit de la trame psychonarrative, elle doit 

jouer le rôle d’un acteur à part entière, et apporter par son arrivée un 

rapport de compréhension contraire à celui de l’image. Eisenstein avait 

adopté cette conception en signant en 1928 avec Poudovkine et 

Alexandroff un « Manifeste sur le contrepoint orchestral » qui prônait 

notamment la « non-coïncidence » des images et du son. Il entendait surtout 

par là condamner l’utilisation redondante et illustrative que les premiers 

films parlants faisaient du son, de la parole et de la musique. Dans les 

années 30, il développe un point de vue concernant le montage de la 

                                                                 
17 Au début du XXeme siècle, en Russie, on expérimentait des « orgues à couleurs » 
afin de réaliser des oeuvres musicales synesthésiques, notamment sous l’impulsion 
du compositeur Scriabine. 



 

musique dépassant largement le cadre du cinéma pour prendre en 

compte la composante plastique de tout art de la représentation : « Il y a 

interdépendance de composition dans la plastique de chacun des  plans [...] I  l faut 

trouver une synchronisation interne, cachée, dans laquelle les éléments plastiques et 

sonores vont se fondre en une union complète18 ». Pour lui, à la forme de la 

musique doit correspondre verticalement sur la pellicule la forme et le 

relief des images. Dans Alexandre Newski , le cinéaste tente avec son  

musicien Sergueï Prokofiev de relier musique et image à travers le 

mouvement. La synesthésie est atteinte. Le contrepoint audiovisuel est 

par contre expérimenté par Dziga Vertov en 1930 pour son premier 

« documentaire sonore et visuel ». Vertof devait suivre une ligne dictée par le 

parti révolutionnaire, et il le fait en évitant le recours à un réalisme 

pictural érigé en dogme par le socialisme soviétique : il utilise une 

musique composée d’une mosaïque de sons (une symphonie entendue à 

la radio, le tic tac d’une montre, le tintement criard d’une sirène, une 

musique religieuse) pour l’organiser autour des images d’une jeune 

femme, de clochards, d’ églises ou de câbles électriques qui comblent 

l’horizon du progrès. Le tout est monté en contrepoint. Le film sort 

finalement enrichi de cette non-coïncidence dans les rapports image/son 

et soulève ironiquement une question. La non-coïncidence donne à 

l’image une dimension plus brute. Plus tard, le théoricien Français Jean 

Mitry tiendra lui aussi à donner une place particulière à  la musique dans 

le film. Dans ses écrits, il note : Il est de la musique comme du texte : un bon 

dialogue ne doit avoir aucun sens, aucune logique dialectique lorsqu'il se trouve séparé 

des images [...] Une bonne musique de film peut être dépourvue d'une structure 

musicalement valable pourvu que; dans le film, son intrusion à un moment donné ait 

une signification précise 19. En 1944, au fil des pages de Composing for the films, 

les auteurs Adorno et Eisler réaffirment le principe : La musique et l'image 

                                                                 
18 S.M. Eisenstein : Le film, sa forme, son sens, traduction A. Panigel, Paris, éditions 

Christian Bourgois, 1976, pp. 259-260. 
19 Jean Mitry, Esthétique et Psychologie du cinéma, Paris, Editions Universitaires, 

1963, tome II, chapitre  12 (La parole et le son) 

Jean Mitry (1902-1988).   

Vertov : L’Homme à la 
caméra (1929).    



 

 
Le cinéaste Buz Luhrmann 
sur le tournage du film 
Moulin Rouge (2001). 
Dessous, Jill Bilcock, chef-
monteuse du film.  
  

 

doivent s'enclencher, ne fut-ce que de façon indirecte ou antithétique [...] L'absence de 

rapports est le péché cardinal [...] L'absence de rapports doit encore se justifier à partir 

de l'ensemble comme espèce particulière de rapport  20. Ceci dit, cette parenté est 

difficilement extrapolable, car le synchronisme musical possède lui aussi 

son lot d'inconvénients. Un lien trop étroit ou mal établi entre l'image et 

la musique peut ramener le film, par excès de recherche, jusqu'au point de 

départ, c’est dire la redondance musique/image. Un cinéaste comme 

Cocteau, en 1951, était déjà bien conscient du problème : Rien ne me semble 

plus vulgaire que le synchronisme musical dans les films. C’est encore du pléonasme... 

Le seul synchronisme qui me plaise est le synchronisme accidentel dont d’innombrables 

expériences m’ont prouvé l’efficacité... J’ai usé de cette méthode dès Le sang d’un 

poète, où j’ai interverti les musiques de toutes les séquences. Non seulement, le 

contraste donnait du relief à l’image, mais encore il arrivait que ces musiques déplacées 

collassent trop étroitement avec les gestes et semblassent écrites exprès... 21 

Contre-emploi 
Bien que la plupart des utilisations courantes de la musique de cinéma 

aient trouvé dans un film au moins leur justification et leur contraire,  

certains cinéastes poursuivent inlassablement l’expérimentation des 

rapports entre la musique et l’image. Jean-Marie Straub, Jean-Luc Godard 

ou Baz Luhrmann sont de ces cinéastes qui cherchent en permanence le 

contre-emploi caractéristique. Le film Moulin Rouge (2001) rompt avec les 

habitudes du montage : il innove en faisant du contre-emploi musical 

occasionnel le fondement artistique d’un film qui lui-même peut se 

présenter comme un gigantesque contre-emploi aux règles élémentaires 

du montage et de l’illustration musicale, un parti-pris artistique que le 

spectateur assimile finalement durant la projection sans grande gêne.  

                                                                 
20 in Composing for films, trad. française: Musique de cinéma, ed. l'Arche, Paris 1969, 

page 79 
21 in Entretiens  (avec André Fraigneau), Autour du Cinématographe, éditions. A. 
Bonne, Paris, 1951. 



 

C h a p i t r e  4  

NOUVELLES VAGUES, NOUVELLES MUSIQUES  

Une nouvelle génération de cinéastes et de compositeurs 

En France, la décennie des années cinquante voit naître une pléiade de 

revues consacrées au septième art : Les cahiers du cinéma (1951), Positif 

(1952), Cinéma 54 (1954), revues au sein desquelles de jeunes gens 

passionnés de cinéma américain, des oeuvres d'Hitchcock, d'Hawks, mais 

aussi de Renoir et de Bresson, vont peu à peu jeter les bases d'une 

nouvelle esthétique sous la houlette d’un père spirituel, André Bazin. Plus 

tard, le renouveau cinématographique des années 1958-1965 appelé 

« Nouvelle Vague » permet en l’espace de quelques années à de 

nombreux jeunes cinéphiles issus de ces mouvements critiques (Godard, 

De Givray, Truffaut, Moullet, Chabrol, Rivette, Doniol-Valcroze...) 

d’accéder à l’univers du long métrage. Ce passage s’accompagne de 

l’arrivée d’une génération de nouveaux musiciens. Ces derniers voient 

leur rôle soudain revalorisé par les cinéastes de la Nouvelle Vague. Pour 

Jean-Luc Godard, Agnès Varda, Claude Chabrol Jacques Rivette ou 

Henri Colpi, le compositeur n'est plus un simple technicien opérant à la 

fin du montage, mais un proche collaborateur de l'auteur, que la loi du 11 

mars 1957 a fait rentrer parmi les cinq créateurs officiellement reconnus 

comme étant les auteurs juridiques d’un film. A la différence des années 

cinquante, les cinéastes de la Nouvelle Vague prennent conscience de 

l’impact émotionnel véhiculé par sa musique, et cherchent à prolonger le 

contact. Le parcours exceptionnel de plus de 30 ans de Pierre Jansen aux 

côtés de Claude Chabrol ; celui de Georges Delerue avec François 

Truffaut et Philippe De Broca (22 films ensemble), de Michel Legrand 

avec Jean-Luc Godard ou Jacques Demy, illustrent ce nouveau type de 

Maurice Jarre, ancien 
collaborateur de Jean 
Vilar, et régisseur de la 
musique au Festival 
d’Avignon, devient l’un 
des compositeurs de la 
Nouvelle Vague avant de 
s’installer à Hollywood.  
 © D.R. 



 

collaboration, plus utile, techniquement, au cinéaste. François Truffaut en 

convenait : 

J'ai des idées, mais je ne connais pas la musique. Souvent avec le musicien, le principal 

problème est celui du vocabulaire: quelquefois je dis à Delerue: "Je vois ça joué en haut 

du clavier!" ou quelquefois je me sers d'exemples ou de comparaisons littéraires: c'est 

pourquoi on a intérêt à ne pas changer de musicien à  chaque film. Comme on arrive à 

se comprendre de mieux en mieux, ce serait idiot d'avoir tout à recommencer avec 

quelqu'un d'autre 22. Les cinéphiles découvrent ainsi sur les génériques des 

films de la Nouvelle Vague ce groupe de nouveaux musiciens : Michel 

Legrand, Antoine Duhamel, fils du célèbre écrivain, Alain Goraguer, 

autodidacte venu du jazz, ou Maurice Jarre. Sans oublier Maurice Le 

Roux, ainsi que Pierre Jansen qui bâtira la quasi-totalité de sa carrière 

dans les pas de Claude Chabrol. Tous ont en commun leur passion pour 

le cinéma. De leur côté, les cinéastes s'intéressent davantage à la force 

émotionnelle véhiculée par la musique. Georges Delerue aime à retracer 

l'évolution des mentalités à ce tournant de l'histoire du cinéma : «C'était 

quand même assez fermé, à cette époque. La musique de film coûte cher et les 

producteurs ne veulent pas prendre de risques. J'ai bénéficié de l'arrivée de la Nouvelle 

Vague, qui a remis les pendules à l'heure. Il y a eu un renouvellement complet de la 

situation. Les gens de la Nouvelle Vague ne voulaient pas travailler avec des gens plus 

âgés. À tort ou a raison, ils ont voulu faire table rase, et c'est ce qui m'a permis de 

travailler pour des longs métrages. Ce qui me plaisait chez les réalisateurs de l'époque 

de la Nouvelle Vague, c'était l'amour qu'ils portaient à la musique, et cela, c'était 

nouveau » 23. 

Un nouveau montage musical : libérer le film des schémas-types 

Les cinéastes de la Nouvelle Vague remettent au goût du jour la présence 

de rapports justifiés entre la musique et l'image ainsi que la notion de 
                                                                 
22 in Cinéma 64, n° 86 
23 in Frédéric Gimello-Mesplomb, La musique dans le cinéma de la Nouvelle Vague : 
symbolique, forme, montage, maîtrise d’études cinématographiques et audiovisuelles, 
Université Bordeaux III, URF SICA, 1996.  

Martial Solal, jazzman et 
compositeur de musique 
contemporaine : un 
musicien hors des 
sentiers de l’académisme 
qui composera 
notamment les musiques 
d’ À bout de souffle 
(Jean-Luc Godard, 
1959),  Deux hommes 
dans Manhattan (Jean-
Pierre Melville, 1959) et 
Les ennemis (Edouard 
Molinaro, 1961). 
 
 © JAZZPAR Prize Winners. 



 

contrepoint musical, qui est un non-rapport justifié. Sur le plan du 

montage, la négation des procédés convenus met en évidence le désir de 

se libérer d'un système temporel synonyme d'enfermement. Ces procédés 

sont systématiques et conscients : de nombreux cinéastes refusent la 

facilité du langage cinématographique tels que les fondus-enchaînés, 

volets, ou raccords dans le mouvement (les « bons raccords ») pour laisser 

la place à des formes moins conventionnelles et plus souples telles que le 

plan-séquence qui se généralise à cette époque-là.  

Musique contemporaine et nouveau cinéma : des intérêts convergents 

Les inconvénients de la musique classique tonale utilisée jusque dans les 

années soixante dans le cinéma sonore vont être, en l'espace de ces 

quelques années, remis en question. La prise de conscience par le 

spectateur d'un « pôle » tonal dans une musique demande généralement 

un certain développement du thème sur la durée; une durée qui ne 

correspond plus aux contraintes de brièveté liées à un montage qui 

devient plus souple et moins académique. La musique de film avait en 

effet mis l'accent, depuis les origines du cinéma, sur les formes longues, 

développées car la musique de concert et de scène occidentale a uprès de 

elle doit sa paternité est basée sur un système de lois harmoniques très 

strictes, comparables à la grammaire d'une langue. Depuis le XVIIIème 

siècle, et dans toute partition tonale, ces lois sont basées sur l'importance 

des trois notes fondamentales de la gamme : la première, la quatrième et 

la cinquième. Au début du XXème siècle, le mouvement expressionniste, 

regroupant peintres, écrivains et musiciens (Schönberg, Berg, Webern) 

eut tendance à pousser l'expression de la sensibilité jusqu'à faire régner 

une tension constante. Des partitions entièrement atonales se diffusent 

sous l'impulsion de Schönberg. Ce dernier met au point avec l'Echelle de 

Jacob (1917-1922) une méthode de composition employant 

successivement les douze demi-tons de la gamme dans un ordre 

déterminé. Une fois que l'un de ces sons est joué, il ne peut réapparaître 



 

avant que les onze autres aient été entendus. Les lois de l'harmonie sont 

bouleversées. Les principes de la musique classique moderne et sérielle 

sont établis. Au cinéma, l'intérêt d’une partition sérielle réside surtout 

dans l’affranchissement du problème de la concordance temporelle. 

Ainsi, à un montage court peut correspondre une musique de la même 

durée, sans que cette dernière soit obligée de s'exposer, se développer et 

se terminer en suivant les codes de l’harmonie classique. La musique peut 

alors davantage se fondre dans le rythme du montage. Les épisodes 

musicaux, les figures mélodiques ou thématiques isolées, sont organisés 

librement, en dehors de tout système tonal de référence. L'avantage de ce 

système ne réside pas tant dans la richesse de la musique sérielle, que dans 

l’abandon d'un langage musical traditionnel que quelques les cinéastes de 

la Nouvelle Vague (Godard et Rivette notamment) jugeaient 

« préfabriqué » et obsolète. Ces derniers généralisent l’emploi de deux 

styles de musique athématique 24 : la musique contemporaine et le jazz. 

De 1958 à 1961, les concerts du Domaine Musical donnaient 

régulièrement à entendre au public parisien les œuvres des compositeurs 

post-weberniens. Entre les nouvelles théories musicales et la musique 

d'un cinéma qui cherchait un peu partout à se renouveler, des ponts 

furent souvent jetés. Ainsi, de nombreux compositeurs de musique 

contemporaine n'ayant jamais travaillé pour le 7ème Art se retrouveront, 

en l'espace de quelques années, très sollicités par les jeunes réalisateurs : 

Maurice  Ohana compose pour le film de Jacques Baratier Goha le simple 

(1957), Eric Rohmer demande à Louis Durey la pièce pour violon solo 

entendue dans Le signe du lion (1959), Philippe Arthuys signe les musique 

de Paris nous appartient de Jacques Rivette (1960) et des Carabiniers de 

Godard (1963), Serge Nigg celle du Combat dans l'île d'Alain Cavalier 

(1961), et Jean-Claude Eloy crée une atmosphère anachronique pour 

                                                                 
24 Nous parlerons d’athématisme lorsque le morceau n’est pas organisée autour d’ un 
thème mélodique marquant, partie intégrante d’un ensemble de variations et 
d’atonalité lorsque l’ensemble de la musique n’est pas bâti sur une tonalité distincte 
mais oscille constamment d’une tonalité à l’autre, voire utilise plusieurs tonalités 
simultanément pour chaque groupe d’instruments. 

Serge Nigg, compositeur de 
musique contemporaine, 
est sollicité par la nouvelle 
génération : il compose en 
1961 la musique du film 
d’Yves Ciampi Qui êtes-
vous, Monsieur Sorge ?  et 
la même année celle du 
film d’Alain Cavalier Le 
combat dans l’île.  
 
 © Académie des Beaux-arts. 



 

deux autres films de Rivette : La Religieuse (1966) et l'Amour fou (1969). 

Pierre Barbaud sera quant à lui demandé par Marker (Lettres de Sibérie, 

1958) et Rouch (Chronique d'un été, 1961). Enfin, la quasi totalité des 

musiques des films de Claude Chabrol seront composées par Pierre 

Jansen, ancien élève de Leibowitz et de Messiaen; tandis que l'option 

audacieuse des «partitions sonores» (fusion contrôlée de musique 

concrète, dialogues et bruitages) sera expérimentée par Michel Fano sur 

les films d'Alain Robbe-Grillet (L'Immortelle, 1963). Aux Etats-Unis, un 

mouvement similaire apparaît au tournant des années soixante avec les 

compositeurs ayant accompagné les dernières années des studios, la 

période dite du « Silver Age » par référence au Golden Age (« l’Age d’or » 

d’Hollywood). Travaillant sur des westerns politiques mettant en scène 

des personnages asociaux (Jerry Fielding sur les films de Sam Pekimpah) 

ou des séries de science fiction (Alexander Courage, Gerard Fried, Dave 

Grusin, Fred Steiner, George Duning et Jerry Goldsmith mettant en 

musique à tour de rôle les premiers épisodes télévisés de Star Trek), ces 

musiciens n’hésitent pas à puiser dans l’héritage de l’Ecole de Vienne, 

excluent les effusions romantiques des partitions, et font de la dissonance 

une véritable marque de fabrique sinon le signe de reconnaissance d’une 

nouvelle génération de compositeurs. Parmi les cinéastes, le pamphlet 

d’Adorno et Eisler sur la musique de film circulait dans son édition 

originale de 1944. Disciple de Schönberg, collaborateur de Brecht et de 

Weill, Eisler développait dans Composing for the films une vision idéologique 

de la musique de film, ne se privant pas d'égratigner les clichés post-

romantiques du cinéma commercial, propres, selon lui, à une inhibition 

de l'esprit critique du spectateur. A la lecture de ces positions, Alain 

Resnais fut de ceux qui réfléchirent dès lors à de nouvelles possibilités 

d’expression pour la musique de ses films. Il fait appel à plusieurs 

compositeurs de musique contemporaine dont Eisler en personne : J'ai eu 

la chance que Hanns Eisler vienne de Berlin pour faire la musique de Nuit et 

Brouillard, j'ai beaucoup appris avec lui. C'était une époque où il n'y avait rien sur 

Encore connu sous le 
prénom de Gerald, le 
compositeur américain 
Jerry Goldsmith en 
session 
d’enregistrement aux 
studios CBS en 1957.   
© D.R. 

Hanns Eisler  en 1950. 
© Deutsches Historisches 
Museum, Berlin 



 

la musique de film, si ce n'est justement le livre d'Eisler. [...] J'ai du l'avoir assez tôt, 

et ça m'a guidé  25...  

La généralisation du jazz   

L’intrusion du jazz dans le cinéma français n'est pas propre à la Nouvelle 

Vague, même si celle-ci va le généraliser et le populariser (y compris 

commercialement), avec le formidable succès discographique d 'Ascenseur 

pour l'échafaud. Jean Painlevé, dès 1945, monte en effet des musiques de 

Duke Elligton sur son Vampire, puis plus tard sur Assassins d'eau douce . 

Mais son utilisation est plutôt propre aux films américains, et cantonnée 

aux stéréotypes des ambiances urbaines, aux séquences de bar, ou aux 

partitions des films de série B. Un des premiers à avoir sorti le jazz de 

cette impasse est le cinéaste Otto Preminger. Pour son film Laura (1944), 

le compositeur David Raksin (1912-…) mélange le jazz et la musique 

symphonique et par un subtil jeu de motifs fait jouer à la musique le rôle 

d’un personnage : cette tentative sonne le glas des utilisations 

traditionnelles du jazz. Plus tard, dans L’Homme au bras d'or (1955) , Otto 

Preminger confère au jazz une incidence psychologique à part entière; la 

musique d’Elmer Bernstein (1922-…) 26 incarnant par la façon dont elle 

intervient dans le montage, les hésitations du personnage principal tenu 

par Sinatra, tiraillé entre ses penchants pour le jeu et la drogue. Alex 

North, compositeur de musiques de théâtre découvert par Elia Kazan à 

New York compose la musique de Un Tramway nommé désir (1951), 

transposition à l'écran de la pièce de Tennessee Williams. Cette musique, 

qui connaît un important succès grâce à sa commercialisation en disque, 

se situe dans le prolongement du travail de Raksin et de Bernstein. Le 

jazz permet à ces réalisateurs de se démarquer de la standardisation de la 

                                                                 
25 Entretien avec François Thomas, in François Thomas : L'Atelier d'Alain Resnais, 
Flammarion-Cinémas, Paris 1989. 
26 Influencé par le travail de Raksin, le compositeur américain Elmer Bernstein (qui n’a 

aucune parenté avec son homonyme Léonard) écrit ses premières compositions 
dès 1949 en dosant lui aussi savamment jazz et orchestre classique avant de 
rencontrer le succès avec Sudden Fear  de David Miller en 1952. 

Alex North en 1950.    
© Anne North 



 

production hollywoodienne. Baignés de cinéma américain, les cinéastes 

de la Nouvelle Vague se sont inspirés de certaines utilisations 

inhabituelles données au jazz dans les films de cette époque. Lorsque 

sort, en 1957, Ascenseur pour l'échafaud, la bande musicale est improvisé en 

direct par Milles Davis tandis Roger Vadim pour son film Sait-on jamais 

confie l'interprétation au Modern Jazz Quartet de John Lewis, alors de 

passage en France. Mais un genre se dégage dores et déjà de la Nouvelle 

Vague, le film policier : ce dernier va donner au jazz ses lettres de 

noblesses. Les films policiers de la Nouvelle Vague (Tirez sur le pianiste, A 

bout de souffle,...) ont pratiquement tous fait appel au jazz, ou du moins à 

une musique athématique, voire parfois sérielle (c'est le cas de Paris nous 

appartient de Rivette) et bon nombre de premiers films de cinéastes de la 

Nouvelle Vague ont été des films policiers. Ce n'est pas un hasard. Le 

polar permet de faire évoluer un personnage en condition de fuite 

permanente. L’imprévisibilité due au jazz dans l’optique d’un personnage 

traqué, seul contre des poursuivants plus ou moins présents à l’image (il 

n’y a qu’à voir le peu de crédit qui se dégage des tueurs caricaturaux de 

Tirez sur le pianiste, d’A bout de souffle ou de Pierrot le fou), nous engage à 

repousser le danger dans un « ailleurs » difficilement localisable. Pour 

Jean-Louis Comolli : La rencontre du film noir et du jazz est un élément moins 

historique que mythique. Ce qui ne lui enlève rien de son importance [...] L'homme 

seul contre la machine sociale ou policière. Le soliste qui se détache de l'ensemble. Le 

chant comme ultime geste de désespoir jeté à la face d'un monde hostile. La révolte du 

marginal ou de l'exclu qui lance un défi au monde. Cette double structure 

(solo/ensemble, révolte/norme) nous touche parce qu'elle est une forme obsessionnelle 

qui résiste au temps. Comme l'improvisation jazzique, le triller revient toujours aux 

mêmes figures de base, et ces figures s'organisent toujours à partir d'une opposition 

principale, terriblement forte : à la fatalité de la répression (sociale ou mentale), répond 

la fatalité de la révolte. C'est donc une complicité formelle qui relie essentiellement le 

mouvement du jazz et celui du film policier 27.  

                                                                 
27 "musiques noires, films noirs", Les Cahiers du cinéma spécial musique et cinéma, 

Baigné des musiques jazz 
des films des années 60, le 
trompettiste Mark Isham 
composera à partir des 
années 70 de nombreuses 
musiques de film mêlant 
jazz, orchestre 
symphonique et sons 
électroniques.   
© photo : Margaret Hogg 



 

C h a p i t r e  5  

LE COMPOSITEUR AU TRAVAIL 

 

Le choix de la musique au montage : le spotting 

 

C’est dès les dernières prises de vues que le compositeur entre en action. 

Jamais avant tournage : «  En France, on n’a déjà pas d’argent pour s’occuper de 

la musique après, l’envisager avant triplerait les frais : impensable ! 28» se plaisait à 

rappeler Georges Delerue peu avant son départ pour Hollywood. Le 

montage est l’un des moments-clef du travail du compositeur. C’est là 

que ce décide, avec le réalisateur, les « virages »  des émotions du film, 

selon l’expression de Jean-Marie Sénia. C’est ce que l’on appelle aussi aux 

                                                                                                                                                      
janvier 1995.  

28 In « Georges Delerue, une vie » de Frédéric Gimello-Mesplomb, Hélette, éditions 
Jean Curutchet, 1998. 

Le réalisateur Mel Brook 
et le compositeur 
Hummie Mann travaillent 
sur la comédie Dracula 
en 1995. Photo Evin Grant. 
© Auricle control systems.    



 

Etats-Unis le « spoting », c’est à dire la détermination des moments du 

film qui auront besoin de musique, tantôt pour soutenir une action, 

renforcer le caractère d’un personnage, ou faire tout simplement prendre 

conscience au spectateur de la notion de temps qui s’écoule entre deux 

séquences. Car si le cinéma est un art de la durée, la durée « ressentie » 

par le spectateur -différente de celle du métrage des bobines- est l'une des 

résultantes de l’action de la musique. Autant dire que dans cette alchimie, 

les rapports entre le cinéaste et le compositeur peuvent parfois devenir 

complexes car les deux créateurs n'ont pas toujours la même sensibilité 

quant au rôle à donner à la musique dans un film. A ce stade, tout est 

question de négociation. Pour Lee Holdridge (composteur des musiques 

de Splash, Johnathan Livingston le goéland, Old Gringo), le métier de 

compositeur de film demande d’abord beaucoup d ‘humilité : « Vous devez 

travailler en étroite relation avec le réalisateur. Car vous devez vous rendre à l’évidence 

que le réalisateur vit avec le film, avec les acteurs, a passé plusieurs mois avec les 

scénaristes. Plus que quiconque, le réalisateur connaît l’état d’avancement du travail, et 

il est très important pour lui que la musique ait son rôle à jouer dans chaque scène du 

film. C’est pourquoi vous devez travailler en étroite collaboration avec lui pour arriver à 

des résultats artistiquement valables 29 ». Cette entente de départ est 

importante, elle détermine ensuite les relations de travail durant le 

                                                                 
29 Entretien de l'auteur avec Lee Holdridge, Beverly Hills, Californie, 20 janvier 1999. 

Fiche de rapport de 
visionnage (spotting). 
Les champs libres 
permettent au 
compositeur de 
préciser ses premières 
intentions musicales 
face à la séquence 
visionnée.  



 

processus de création. Si le réalisateur partage également les exigences du 

composteur, le tandem peut parfois déboucher sur une longue et 

fructueuse collaboration artistique. Pour François Truffaut, lié au 

compositeur Georges Delerue durant une longue partie de sa carrière : 

«J'ai des idées, mais je ne connais pas la musique. Souvent avec le musicien, le principal 

problème est celui du vocabulaire : quelquefois je dis à Delerue : "Je vois ça joué en 

haut du clavier!" ou quelquefois je me sers d'exemples ou de comparaisons littéraires : 

c'est pourquoi on a intérêt à ne pas changer de musicien à chaque film. Comme on 

arrive à se comprendre de mieux en mieux, ce serait idiot d'avoir tout à recommencer 

avec quelqu'un d'autre» 30. 

 

La composition de la partition 

                                                                 
30 In Les Cahiers du Cinéma, juillet 1959. 

 

Fiche de montage 
musique.      



 

Avec le script, une bande vidéo, un chronomètre et une liste des 

moments du film à mettre en musique (à la seconde près !), le 

compositeur travaille, chez lui, à l’écriture de la partition. S’aidant la 

plupart du temps d’un piano et d’un ensemble de synthétiseurs et 

d’échantillonneurs (afin de réaliser des maquettes de démonstration 

simulant le son de l’orchestre symphonique), cinq à six semaines sont 

généralement nécessaires à cette phase incontournable du travail du 

compositeur de cinéma. Malheureusement les contraintes de l’industrie 

du film écourtent souvent ces délais, notamment aux Etats-Unis (James 

Horner n’eut que quatre semaines pour écrire la partition de Titanic, et 

Jerry Goldsmith une seule pour celle de Chinatown). Le principal problème 

au niveau de l’écriture de la partition est celui du respect de la durée, qui 

découle des contraintes habituelles de la musique tonale : les 

développements, variations, modulations prennent un certain temps dans 

l'écriture classique et ce temps n'appartient pas forcement à celui de la 

durée effectivement ressentie par le spectateur du film. C'est pourquoi 

l'esthétique de la musique de film fait de plus en plus fréquemment  appel 

à des motifs minimalistes, des notes tenues, des atmosphères musicales à 

la tonalité indéfinie, dont le compositeur peut aisément adapter la durée 

en fonction de la longueur de la séquence. Enfin, il y a aussi les 

contraintes liées aux deux autres composantes de la bande son : les 

dialogues et les bruitages. Pour Pierre Jansen, qui a mis en musique la 

majeure partie des films de Claude Chabrol : « lorsqu’on sait harmoniser, 

lorsqu’on sait instrumenter, orchestrer, il suffit d’avoir un métronome et un chronomètre 

pour savoir aussi écrire de la musique de film. […] Le fait d’avoir à tenir compte 

d’une durée, d’un dialogue ou d’un bruitage, peut devenir un instrument de travail. Il 

faut s’en servir. Composer un segment d’une minute et demi ne pose pas le même 

problème qu’un segment de 35 secondes. Notre langage, spécifiquement musical, doit 

donc admettre une technique qui, elle, est spécifique au cinéma »  31 .  

                                                                 
31 Le cinématographe n° 62, novembre 1980, p. 4.  

 
 
En haut : la compositrice 
anglaise Debbie 
Wiseman en session 
d'enregistrement aux 
studios d'Abbey Road 
(Londres).  
En bas : Le compositeur 
américain Bruce 
Brougnton (Tombtone, 
Silverado) en session 
d'enregistrement dans 
les mêmes studios. 
  



 

L’enregistrement de la musique 

Une fois l’écriture de la partition terminée et les partitions dupliquées en 

autant de pupitres qu’il n’en faut, le compositeur rentre au studio afin de 

l’enregistrer. Comme la musique de film fait appel dans la majorité des 

cas à des orchestres symphoniques, de nombreuses musiques 

s’enregistrent à Londres, ville qui possède les meilleures infrastructures 

mondiales ainsi que des orchestre réputés et peu coûteux ne dédaignant 

pas faire rentrer la musique de film au rang de leurs occupations 

journalières, au même titre que l’interprétation d’œuvres du répertoire : 

Le London Symphony Orchestra, le Metropolitan Orchestra, ou le 

Philharmonic Orchestra sont fréquemment mis à contribution. Les 

compositeurs américains viennent y enregistrer leurs musiques, mais aussi 

les français Roland Romanelli et Hubert Bougis (Axterix et Obélix), 

Philippe Sarde (La fille de D’Artagnan) ou Alexandre Desplat (Une chance 

sur Deux).  La direction d’orchestre s’effectue sous un écran de contrôle 

grâce auquel le chef peut moduler le tempo de la musique afin de rester 

au plus près des intentions de départ. Le procédé du « Click Track », dont 

on attribue la paternité à par Max Steiner, est employé :  la bobine est 

percée de repères visuels et un son distinctif indique à tous (au casque 

afin de ne pas être enregistré au même titre que le son de l’orchestre) les 

changements de tempo, ceci afin d’aider le chef et les instrumentistes à 

 

 
Le Click Track : « le streamer », bande verte superposée à l’image du film, passe de 
gauche à droite sur l’écran. Lorsqu’il atteint l’extrémité droite, le cercle blanc 
apparaît brièvement, et un nouveau streamer passe. La couleur du streamer 
dépend des indications à communiquer : vert = début de séquence, rouge = fin de 
séquence, blanc  = changement de tempo ou climax de l’action, bleu = arrêt 
momentané du Click Track.  



 

rester synchrone. On peut poursuivre les séances d’enregistrement afin 

d’inclure des morceaux supplémentaires qui se trouveront, à la sortie du 

film, sur l’album de la bande originale. Le mixage terminé, la musique du 

film est intégrée dans le master. Si les dialogues peuvent être doublés 

selon les nationalités, le film sera distribué internationalement avec la 

même musique, même si de rares exceptions peuvent parfois venir 

confirmer la règle (Legend de Ridley Scott, sorti avec une musique de 

Tangerine Dream pour les USA ou Le Mépris de Godard accompagné de 

chansons pop pour sa version italienne).  

La commercialisation de la musique 

Sous l’impulsion de grands groupes de l’industrie de l’ « entertainment » 

possédant conjointement studios de cinéma et filiales discographiques, 

cet aspect du travail tend à se développer, bien qu’il ne soit pas nouveau. 

En 1940, le compositeur londonien Richard Addinsell connaît soudain 

une renommée sans précédant grâce à un disque tiré de sa musique 

composée pour le film patriotique anglais Dangerous Moonlight/Suicide 

Squadron. Cette  musique devient peu après une œuvre classique 

« officielle » sous le titre Concerto de Varsovie pour piano et orchestre 

(Warsaw concerto) et ne cesse d’attirer depuis mélomanes et pianistes en 

herbe. Depuis la fin des années 70, l’enregistrement de la musique d’un 

film devient prétexte à la sortie d’un album composé de chansons 

d’artistes appartenant à un catalogue de droits, album dont le titre 

débutera parfois par la célèbre formule « music inspired by ». Dans 

d’autres cas, le disque de la « bande originale du film » (ou « original 

soundtrack ») partagera ses plages entre les séquences instrumentales 

issues de la musique originale et les chansons.   

 

 

Le compositeur Alf 
Clausen, auteur des 
musiques de la série TV 
The Simsons, 
commercialisée dans une 
trentaine de pays.  



 

Les principaux 
compositeurs 
hollywoodiens 
photographiés les 7 et 20 
janvier 1997 par Art 
Streiber pour Variety. On 
y reconnaît entr’autres : 
Elmer Bernstein, John 
Williams, Lalo Schifrin, 
Mark Isham,  John Barry, 
Jerry Goldsmith, Quincy 
Jones, et le français 
Maurice Jarre.  

COMPOSER POUR LE CINEMA : QUELLE FORMATION ? 

Une solide formation musicale est nécessaire avant de composer pour l’image. Pour Antoine 

Duhamel (Pierrot le fou de Godard), « on ne s'improvise pas compositeur de cinéma, on le 

devient ». Hormis une classe dédiée au cinéma à l’Ecole Normale, les classes d’écriture des 

conservatoires et écoles de musique n’envisagent que très sporadiquement en France la 

possibilité  d’une carrière en dehors des cercles dédiées à la musique contemporaine. Les 

formations privées, attentives à l’insertion professionnelle de leurs étudiants, semblent davantage 

ouvertes à la composition pour les médias, secteur qui peut être une source de revenus pour les 

étudiants ne désirant pas faire carrière comme concertiste ou compositeur pour salles de 

concert. De nombreux français traversent donc chaque année l’Atlantique pour étudier à Boston 

ou au Berklee College of Music, avant de rentrer faire carrière en France à l’image de Carolin 

Petit (Chroniques de l’Afrique Sauvage) ou Olivier Lliboutry (Marie de Nazareth). Ces 

établissements dispensent aux compositeurs une formation complémentaire en montage, 

direction d’orchestre, économie du cinéma, prise de son, orchestration, histoire et esthétique de 

la musique de film. D’autres compositeurs finissent par s’établir aux Etats-Unis : ce fut le cas de 

Georges Delerue et Michel Legrand, c’est encore le cas de Michel Colombier (Une chambre en 

ville), Maurice Jarre (Lawrence d’Arabie, Le cercle des poètes disparus) ou Frédéric Talgorn (Le 

Brasier, les aventures du jeune Indiana Jones). Il faut pourtant être prudent : pour Alexandre 

Desplat (Toni, Une chance sur deux, Love etc…), tenté lui aussi à sa sortie du Conservatoire par 

le grand départ, « Il vaut mieux être patient et travailleur, et attendre que les choses mûrissent ici 

avant de se lancer dans l'aventure sans un solide « background » derrière soi 32».   

 

                                                                 
32 Entretien de l'auteur avec Alexandre Desplat, Cannes 1996. 



 

C h a p i t r e  6  

LA MUSIQUE DE FILM HORS ECRAN  

 

La musique de film comme objet d’études  

La France reste en retard quant à ses travaux universitaires consacrés à la 

musique de film. On trouve l’une des causes à ce retard à la place fragile 

concédée au cinéma au sein de l’institution. Les études universitaires en 

arts du spectacle et la création des licences et maîtrises d’études 

cinématographiques et audiovisuelles ne se sont développées que sur le 

tard, dans la seconde moitié des années 80. Jusqu’ici étudier la musique 

de film ne pouvait de faire qu’au sein d’UFR ou de départements 

musicologie de quelques universités. Si l’approche des premiers travaux 

souffrait d’une nette propension à situer la musique de film dans le 

milieu des musiques populaires (voir les travaux menés par Jean 

Mongrédien et Jean-Rémi Jullien à Paris IV entre 1980 et 1986), les 

travaux soutenus plus tard dans les filières arts du spectacle (mention 

études cinématographiques) ont au contraire conféré au genre ses lettres 

de noblesse en insistant sur les rapports entretenus entre la musique et 

l’image. A l’Université Paris III, Michel Chion, professeur associé, a 

dispensé les premiers cours sur la musique de film au début des années 

90, en insistant lui aussi sur la narratologie du discours musical. Son 

influence a été prépondérante sur de nombreux étudiants. Depuis le 

milieu des années 90, la musique de film est étudiée dans le cadre des 

études en sciences de l’information et de la communication en en 

maketing, et fait l’objet de travaux universitaires dans ces disciplines. En 

marketing, les travaux s’attachent à tenter une compréhension des 

Cours de musique de film à 
l’Université de Californie à 
Los Angeles .  © FGM     



 

phénomènes psycho-acoustiques qui influencent le consommateur (en 

supermarché ou considéré en tant que spectateur de publicité), une 

approche qui, si elle confère parfois à la musique un rôle excessif dans les 

mécanismes décisionnels de l’individu, a le mérite de lever le voile sur les 

pratiques de programmation de la musique dans les espaces publics et sur 

l’esthétique de la musique de publicité.  

Congrès et  workshops à l’étranger 

A l’étranger, universitaires et professionnels de l’image et du son ont 

coutume de se réunir annuellement pour des symposiums consacrés à la 

musique et l’image. A Gent, en Belgique, se tient en novembre une 

rencontre annuelle ponctuée de concerts, ateliers et remises de prix. 

Même formule à Valence où a lieu en octobre le Congrès International de 

Musique de Film sous l’égide de la Fondacion municipal de cine, où les 

universitaires peuvent présenter leurs travaux. En Australie, la Cinesonic 

conference, a permit de réunir en 1998 à Melbourne les métiers du son et 

de la musique. Enfin, en Allemagne, se tient depuis 1998 en juin la 

Biennale internationale de la musique de film de Bonn (IFMB/ 

Internationale Filmmusik Biennale Bonn) en collaboration avec la maison 

du film de la RNW. Dans le cadre des rencontres, les étudiants et 

professeurs de plus de vingt écoles de cinéma et de musique d’Europe 

participent aux ateliers et conférences. En septembre 2000 s’est tenu à la  

School of Modern Languages de l’University of Newcastle la rencontre 

internationale des enseignants et chercheurs travaillant sur la musique de  

film. Organisée par Phil Powrie (directeur du département et du 

laboratoire de recherche en cinéma) et Dr Vanessa Knights, la conférence 

internationale « See/Hear » a permit de faire un état des lieux des 

recherches en cours. Il apparaît qu’outre les traditionnelles études en 

cinéma et musique, d’autres champs ont été investis : des historiens 

travaillent sur l’impact de la musique dans les films de propagande de la 

seconde guerre mondiale, des sociologues sur la recherche de l’affectif 

Le compositeur Joël McNeely 
s’est spécialisé pour la firme 
Varèse Sarabande dans la 
restaurations d’anciennes 
musiques de film à 
destination du marché du 
disque.  Photo Matiew  Peak. 



 

généré par les images lors de l’achat du disque, ou des économistes sur les 

produits générés par les marchés musicaux dérivés du film.  

La musique de film en concert 

La musique d’un film peut-elle vivre en dehors des 

images ? Cette question hante le travail des 

musiciens de cinéma depuis le temps du muet. La 

réponse se trouve aujourd’hui du côté de la scène. 

Des concerts de musique de film sont 

régulièrement créés sur les scènes internationales 

afin de faire revivre hors écran les musiques de 

Bernard Herrmann (musicien fétiche d’Alfred 

Hitchcock), Miklos Rozsa (auteurs des plus 

célèbres péplums de la MGM), Alex North, Alfred 

Newman, Jerry Goldsmith, John Williams ou 

Ennio Morricone. Ces derniers sont passées à la postérité au même titre 

que les compositeurs classiques, et leur œuvres interprétées aux côtés de 

celles du répertoire. Les festivals de cinéma organisent parfois des 

concerts de clôture laissant la place à la musique de film. Ceux de Gant 

(Belgique) et Séville (Espagne) en sont un exemple. A d’autres occasions, 

lors de rassemblements populaires tels que la fête de la musique en 

France ou la fête de l’Indépendance aux Etats-Unis, la musique de film 

devient un moyen de communication de masse pour les municipalités 

désireuses de démocratiser l’accès à la musique tout en valorisant le travail 

des orchestres classiques locaux. Si la France accuse encore un retard 

dans le domaine, la Suisse, la Grande Bretagne (héritière de la tradition 

des concerts-promenade : la parenté de langage a fait que de nombreux 

compositeurs anglais de « light music » ont travaillé parallèlement pour le 

cinéma) ou les Etats-Unis  (héritière de la tradition des orchestres 

« pops », formations classiques municipales au service de la musique 

populaire) agrémentent leurs rassemblements nationaux de concerts de 

Concert de musique de film 
organisé en Ecosse à 
l’occasion des 70 ans du 
compositeur Jerry Goldsmith.  



 

musiques de film, ou intègrent des musiques de film célèbres (La guerre des 

étoiles, ET, Il était une fois dans l’Ouest…), dans un programme composé 

d’hymnes, de musique légère et de chansons. La diffusion planétaire de la 

culture hollywoodienne a favorisé la renommée de certains compositeurs 

comme John William, en grande partie due à l’extrême popularité de ses 

musiques de film. Cette popularité est pour les orchestres moyens un 

argument commercial de premier plan. Elle permet d’étendre la zone 

d’impact du concert puisque indépendamment de la culture nationale ou 

de la langue, tous les spectateurs des pays concernés par le film sont des 

auditeurs potentiels du concert. En plus des habitués de l’orchestre ou 

des abonnés de la saison, ces concerts vont drainer des amateurs de 

musique de film de plusieurs nationalités différentes qui ne se feront 

parfois le déplacement que pour une deux œuvres au programme 

(Fireworks , pièce de Jerry Goldsmith au programme du Los Angeles 

Philarmonic Orchestra et de l’Orchestre de Barcelone, par exemple en 

1999).   

 

Publicité pour un concert 
organisé en Californie 
pour la fête du 4 juillet 
1999. Au programme : 
musiques patriotiques, 
feux d’artifices, 
spectacles, défilés, et 
musiques de film.  
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T E X T E S  

UNE SYMPHONIE VISUELLE (1) 

Germaine Dulac, « La Cinégraphie intégrale », in L'Art 
cinématographique, Paris, éditions Félix Alcan, 1927, tome 11, pp. 
164-165.  Après Fernand Léger et les autres critiques des années 20, 
Germaine Dulac (1882-1942) aborde le film d’Abel Gance, La Roue 
(1920), sous l’angle d’une « symphonie visuelle ».  
 
« La Roue, d'Abel Gance, marqua une grande étape. La psychologie, le 
jeu devenaient nettement dépendants d'une cadence qui dominait 
l’œuvre. Les personnages n'étaient plus les seuls facteurs importants, 
mais la longueur des images, leur opposition, leur accord tenaient un 
rôle primordial à côté d'eux. Rails, locomotive, chaudière, roues, 
manomètre, fumée, tunnels : un drame nouveau surgissait composé de 
mouvements bruts successifs, de déroulements de lignes, et la 
conception de l'art du mouvement enfin rationnellement compris 
reprenait ses droits, nous conduisant magnifiquement vers le poème 
symphonique d'images, vers la symphonie visuelle placée hors des for-
mules connues (le mot symphonie n'étant pris ici qu'en analogie). 
Poème symphonique où, comme en musique, le sentiment éclate, non 
en faits et en actes, mais en sensations, l'image ayant la valeur d'un son. 
Symphonie visuelle, rythme de mouvements combinés exempt de 
personnages où le déplacement d'une ligne d'un volume dans une 
cadence changeante crée l'émotion avec ou sans cristallisation d'idées. 
Le public n'accueillit pas comme elle le méritait La Roue d'Abel Gance 
et, quand les cinéastes employèrent le jeu des rythmes variés dans les-
quels, parfois, la rapidité d'une seule image, passant vive comme l'éclair, 
avait une valeur de cadence, j'allais dire de triple croche, rythmes 
d'analyse dans la synthèse du mouvement, les protestations jaillissaient 
parmi les spectateurs : protestations vaines métamorphosées plus tard 
en applaudissements. Pour la même cause, effets différents à quelques 
mois de distance. Le temps de l'accoutumance, entrave, perte de 
temps. » 
 

UNE SYMPHONIE VISUELLE (2) 

Abel Gance, cité in « Les musiques du cinéma français » (Alain 
Lacombe et François Porcile, Bordas, Paris, 1995, p. 34). Dans ses 



 

mémoires, Gance reprend à son compte les éloges de la critique 
pointant les correspondances du film avec l’univers musical.  
 
« Je crois l’avoir [le problème du rythme] résolu en inventant ce que l’on 
a nommé depuis le « montage rapide ». C’est dans La Roue que l’on vit, 
je crois, pour la première fois à l’écran ces images de train emballé, de 
colère, de passion et de haine se succédant avec une rapidité croissante 
et jaillissant les unes des autres dans un ordre et un rythme 
imprévisibles, déchaînement de visions auquel on trouva à l’époque un 
caractère apocalyptique et dont l’utilisation est devenue aussi courante 
dans notre syntaxe cinématographique que l’énumération ou 
l’exclamation dans la syntaxe littéraire. […] Un grand film doit être 
conçu comme une symphonie, comme une symphonie dans le temps et 
comme une symphonie dans l’espace. Un orchestre est composé de 
cent instruments dont les groupes jouent ensemble des parties 
différentes. Le cinéma doit aussi devenir un orchestre visuel, aussi riche, 
aussi complexe, aussi monumental, que ceux de nos concerts. Par les 
réimpressions, il a essayé de rivaliser avec la musique en juxtaposant 
dans l’espace, tels des instruments, des figures, des visions transparentes 
qui s’opposent, se heurtent, se fondent, meurent, renaissant en une 
vivante harmonie. Mais ce n’était pas suffisant parce que ces harmonies 
visuelles étaient obligé de se recouvrir sans cesse sur une surface étroite 
et toujours la même. C’est alors que j’ai inventé le « triple écran », et 
l’harmonie visuelle est devenue symphonie. J’ai pu projeter sur trois 
écrans disposés en forme de triptyque trois scènes différentes mais 
toujours synchronisées et élargir ainsi formidablement le champ de 
notre vision spirituelle ».   
 
 
 

LA MUSIQUE DE « LA NOUVELLE BABYLONE » 
 

 
Dimitri Chostakovitch, in Sovietski Ekran, 12 mars 1929, « La 
Commune de Paris : La Nouvelle Babylone », Paris, Dramaturgie, 
1975, pp. 87-89. Dimitri Chostakovitch (1906-1975) est âgé de 23 ans 
lorsqu'il compose la musique de La Nouvelle Babylone (Novy 
Babilone), film de Grigori Kozintsev et Leonid Trauberg (URSS, 1929) 
consacré à la Commune de Paris, par ailleurs sa première partition 
écrite pour le cinéma. Lors de la sortie du film, il expose longuement 
dans un magazine soviétique les motivations qui furent les siennes 
lors de la composition de cette musique.  
 
« En composant une musique pour Babylone, j'étais conduit rien moins 
que par le principe d'illustration obligatoire de chaque plan. Je partis, 
essentiellement, du plan principal dans telle série de plans. Par exemple : 
la fin de la seconde partie. Le moment principal, c’est l’attaque de Paris 
par la cavalerie allemande. Un restaurant désert clôture cette partie. 
Silence profond. Mais la musique, malgré l'absence de la cavalerie 



 

allemande sur l'écran, part tout de même de la cavalerie, rappelant au 
spectateur la terrible force qui vient de déferler. […] J'ai construit 
beaucoup sur le principe du contraste. Par exemple : le soldat 
(versaillais) qui rencontre sa bien-aimée (communarde) sur les 
barricades, est pris d'un sombre désespoir. La musique se fait de plus en 
plus allègre et, finalement, se résout en une valse tourbillonnante et 
« obscène », reflétant la victoire des Versaillais sur les Communards. Un 
procédé intéressant est utilisé au début de la quatrième partie. 
Lorsqu'est montrée la répétition de l'opérette, la musique interprète des 
exercices sur un galop connu, lequel adopte différentes nuances en 
liaison avec l'action. Il a tantôt une résonance gaie, tantôt ennuyeuse, 
tantôt terrible. J'ai utilisé un grand nombre de danses d'époque (valse, 
cancan), ainsi que quelques mélodies extraites d'opérettes d'Offenbach. 
J'ai eu recours, en outre, à des chants populaires et révolutionnaires 
français (Ça ira et La Carmagnole). La Marseillaise est le leitmotiv des 
Versaillais, elle apparaît parfois sous les éclairages les plus inattendus 
(cancan, valse, galop, etc.). Etant donné l'importance du matériau 
musical, la musique garde un ton ininterrompu, symphonique. Le but 
fondamental de la musique est d'être à la cadence et au rythme du film, 
d'augmenter sa force d'impact. Je me suis efforcé de donner à la 
musique, étant donné sa nouveauté et son caractère inhabituel 
(particulièrement pour la musique de film que nous avions jusqu'alors) 
une dynamique et de faire passer le pathétique de La Nouvelle Babylone... 
Mais si le « sokovisme » projette le film à la vitesse qui lui convient, la 
musique « naturellement » sombrera complètement. » 
 



 

ANALYSE DE FILM 

LES 400 COUPS (François Truffaut, 1959, musique : Jean Constantin)                

 

En 1959, à Cannes, trois films incarnent le renouveau du cinéma français: 

Orfeu Negro de Marcel Camus, Hiroshima mon Amour de Resnais, enfin Les 

400 coups de Truffaut. La Nouvelle Vague alimente les journaux et les 

polémiques. La nouveauté du premier film de Truffaut, aux antipodes de 

l’image mièvre de l’enfance véhiculée à l’écran, ne réside pas tant dans la 

forme que dans le ton. Truffaut filme à nouveau les enfants comme il 

l’avait déjà fait dans Les mistons. Dans Les 400 coups, le regard se veut neuf, 

le langage (dialogues de Jean Moussy) direct et le jeu des acteurs vise la 

justesse d’interprétation. La caméra d’Henri Decae sait se faire lyrique 

lors de la scène de la fête à la tour Eiffel et surtout lors de la course finale 

jusqu’à la mer. Pour la musique, Truffaut fait appel à un auteur de 

chanson comme c’est l’habitude dans le cinéma des années 50. Choix 

classique. C’est Jean Constantin, parolier (« Mon manège à moi »), et 

compositeur peu connu qui signera la partition. A la différence d’autres 

films de Truffaut, il y a peu de musique dans celui-ci, et l’intervention 

musicale est toujours justifiée selon les trois objectifs qui gouvernent 

l’organisation de la musique dans ce film : 

Le refus de dramatiser 

On peut constater le respect que Truffaut prend avec les émotions du 

spectateur. Ici, alors que le sujet l’aurait accepté si l’on s’en tient au 



 

contexte esthétique de l’époque, point de «violons sanglotants» ou de 

musique triste sur scènes tristes. Ce choix est dicté par la thématique du 

film : Antoine Doinel n’est ni un enfant battu, ni un délinquant au 

berceau, il est simplement en manque d’amour, il encombre. Dès lors, 

pour symboliser ce manque d’affection dans le cadre familial, il n’y a 

point de musique sur les scènes se déroulant dans l’appartement. Les 

passages les plus durs (la scène d’Antoine allant se coucher, la scène de la 

dispute des parents, la scène de la gifle) sont presque anormalement 

« silencieux » puisqu'ils n'ont point de musique. Cette absence ne fait que 

renforcer l’impact dramatique et émotionnel de scènes où la musique 

entre en action. 

La sublimation de la fuite 

Nous avons constaté la pauvreté des interventions musicales dans ce film 

de Truffaut. Une constante est perceptible durant la première partie du 

film : les seules interventions musicales (si l’on excepte le générique et un 

thème au piano de quelques secondes lorsqu’Antoine se coiffe devant le 

miroir de sa mère) sont dues à des franchissements de porte, porte de 

l’école et surtout porte de l’appartement familial. Un exemple : le 

deuxième jour, Antoine et son ami font l’école buissonnière : un trio 

(orgue, batterie et flûte traversière, en phrasé rapide dans l'aigu), apparaît 

sur les déplacements calmes mais volontaires des deux enfants. Au retour 

de leur escapade, lorsqu’ils récupèrent leurs cartables, le phrasé de la flûte 

est plus lent, la batterie a disparu, et l’orgue est remplacé par quelques très 

brèves notes de piano avant de disparaître totalement lui aussi. Même 

principe le troisième jour, lorsqu’un thème sautillant et gai se déclenche 

alors qu’Antoine franchit la porte de l’appartement en courant vers 

l’extérieur ainsi que le cinquième jour lorsqu’Antoine et son ami dévalent 

les marches du Trocadéro sur le rythme du même trio ayant accompagné 

leurs précédentes escapades. Ce genre d’intervention musicale se 

poursuivra jusqu’à la fugue nocturne, qui marque un tournant dans le 

 
 
Les séquences d'école 
buissonnière des 400 
Coups  de François 
Truffaut, (1959) : la 
musique sautillante 
sublime la fuite : elle 
intervient dès qu'Antoine 
franchit les seuils de 
sortie d’espaces clos.  



 

film. A partir de ce moment, la fonction dramatique de la musique 

change pour être une expression beaucoup plus personnelle de la 

souffrance d’Antoine : elle se charge désormais de symboliser cet espace 

de liberté qu’il cherche tant. 

La modulation de l’espace de liberté : l’utilisation du contrepoint musical  

Cette seconde fonction de la partition musicale intervient à partir de la 

fugue nocturne, consécutive à un mensonge d’Antoine ayant fait croire à 

son instituteur le décès de sa mère. Antoine passe la nuit dans la rue et le 

thème du générique, réduit à un piano et une flûte, accompagne ses 

déplacements. Lorsqu’il vole une bouteille de lait pour la boire à la 

sauvette dans un coin de rue, l’orchestration change et le piano laisse la 

place à des clochettes conférant à cette scène un caractère enfantin. Le 

procédé employé ici est celui du contrepoint musical : sur le geste 

caractéristique d’un d’adulte qui vole pour survivre (geste accentué par le 

désir de se cacher pour commettre le vol, que la mise en scène de 

Truffaut situe dans un coin sombre et reculé) le carillon nous rappelle 

l’aspect dérisoire de cette scène. Un effet attendrissant se dégage de cette 

association. Dramatiquement, le procédé montre l’impact  psychologique 

de certains timbres instrumentaux et la richesse des associations que l’on 

peut en tirer. 

Plus tard, l’espace de liberté se trouve magnifié par la musique 

lorsqu’Antoine est arrêté. Dans le commissariat apparaît le thème du 

générique, réduit au piano, alors qu’Antoine semble regarder dans le 

vague à travers les barreaux. Dans le fourgon cellulaire, alors qu’Antoine 

regarde le paysage nocturne s’éloigner à travers les grillages de l’arrière du 

véhicule, un beau thème post-romantique se fait entendre. 

L’orchestration est en contrepoint avec la tristesse de la scène : mélodie 

chantante, harpe et arpèges de flûte dans l'aigu... Ce type 

d’instrumentation permet d’évoquer, par l’utilisation large des notes dans 
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postromantique  
lorsque Antoine est 
arrêté : la musique 
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le spectre sonore, un espace de liberté que l’on ne peut voir. Ici l’espace 

de liberté ne se trouve pas hors champ, mais hors du lieu de l’action, dans 

le regard vague d’Antoine. 

Sur le lit de la prison, Antoine, couché, regarde le plafond avec toujours 

ce regard vague : la musique intervient à nouveau. Poursuivant la 

métaphore, Truffaut et sa monteuse (Marie-Josèphe Yoyotte) font 

intervenir la musique à chaque fois qu’Antoine regarde à travers un 

obstacle entravant sa liberté : le grillage du fourgon cellulaire, les 

barreaux, enfin le plafond de la cellule. La musique prend ici, dans la 

noirceur de ces trois scènes, l’image douce-amère de cet horizon de 

liberté.  

Dans la scène finale, alors qu’Antoine fuit le centre de détention pour 

rejoindre la mer, la musique explose dans un thème lyrique pour grand 

orchestre conférant à la scène un aspect émotionnel certain. Pour 

Antoine Doinel cet instant est celui de la libération. Il s’échappe des 

espaces exigus qui l’emprisonnaient : le couloir de l’appartement où il 

dort, la cellule du poste de police, le centre de redressement. Le lyrisme 

de la partition musicale renforce cette impression. L’emploi du grand 

orchestre symphonique après l’usage de nombreux motifs de musique de 

chambre (trios) agit sur les émotions du spectateur dans le sens où, utilisé 

au début du film, il générait une attente par l’usage de ces formes réduites 

dont on attendait la résolution.  

 
 
Les 400 Coups  de 
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ANALYSE DE FILM 
 

JULES ET JIM (François Truffaut, 1962, musique : Georges Delerue) 

Le renforcement musical  

A défaut de soulignement, utilisons le terme de renforcement, ainsi que le 

préconisait Truffaut lui même : dans Jules et Jim, le ton est en effet donné 

dès le départ : un générique monté en plans très courts sur un galop de 

french cancan… A montage rapide, musique rapide; à action rapide, 

musique rapide également : dans la scène 4, la musique de french cancan 

fait une dernière incursion dans la bande son tandis que Thérèse et Jules 

se poursuivent dans la chambre d'hôtel.  

Plus tard,  lorsque Jules et Jim rentrent à Paris, Jules et Catherine 

téléphonent à Jim. Tandis que Jules récite plaisante en récitant les paroles 

de la Marseillaise, le thème de cette dernière se fait entendre « off » sur des 

plans de troupes mobilisées. Ce procédé de citation littérale sera repris 

trois ans plus tard par Godard dans Pierrot le fou, avec la citation 

orchestrale off de la Cinquième Symphonie de Beethoven faisant suite à un 

calembour de Belmondo sur cette oeuvre. Si l’effet de renforcement est 

évident, un second effet s’ajoute à cette utilisation particulière de la 

musique. Au spectateur transporté dans le temps T d’une structure 

narratologique classique parce que linéaire, cette incursion inhabituelle de 

la musique donne une « pause ». Le temps d’un retour à la dimension 

réelle de l’auteur du film, qui se vit au présent. Cette suspension 

momentanée dans le temps t de la fiction donne au cinéaste l’occasion de 

montrer un savoir-faire d’auteur. Ces clins d’œil musicaux ne sont en 

aucun cas indispensables à la compréhension de la trame du film. Il s’agit 

davantage d’effets esthétiques « plaqués » pour rompre avec les habitudes 

 

 

 

 
Tempo tournoyant, 
orchestration pour petite 
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François Truffaut, 1962). 



 

du montage dans le cinéma français traditionnel. L’ancêtre de « l’effet 

clip » en quelque sorte.  

Vers la fin du film, Catherine et Jim se retrouvent dans un vieux moulin. 

Soudain, sans raison apparente, Catherine se lève et prend un revolver : 

« Tu vas mourir. Tu me dégoûtes. Tu vas mourir, Jim... Tu est lâche, tu as peur ». 

L'action se double ici, comme dans les authentiques scènes de danger des 

films d'Hitchcock, d'accords joués crescendo aux cordes. D'autres 

accords aux cuivres débutant sur la même tonalité vont marteler par la 

suite la séquence de la fuite de Jim. Renforcement? Soulignement? Par le 

bais de la musique, Truffaut fait ici référence, comme il le fera 

fréquemment tout au long de son oeuvre, aux film américains dont la 

musique souligne invariablement scènes de suspense et d’action. La 

tonalité jazzy « herrmanienne » de la musique confirme cette utilisation. 

Enfin, toujours sur les effets de renforcement musical de l'image, notons 

dans ce film la séquence du suicide. La voiture de Catherine s'engage sur 

le pont tandis qu'un motif répétitif chromatique à la cithare et aux cordes 

s'active au fur et à mesure que la voiture gagne le bord du pont. 

Juxtaposée sur le trajet de la voiture, la musique indique au spectateur que 

le danger, le tragique, vont marquer la promenade : lorsque la voiture 

tombe à l'eau, la chute est synchronisée sur un accord dissonant aux 

cuivres. Cette séquence illustre l’efficacité de l’utilisation de la musique à 

des fins d’annonce d’un événement dramatique, contexte de l’une de ses 

utilisations les plus fréquentes.  

Le soulignement  de la liberté 

Nous pouvons retrouver dans Jules et Jim l’effet de modulation de l’espace 

de liberté déjà employé par Truffaut dans les 400 coups. La liberté des 

personnages évoluant dans le cadre de grands espaces est renforcée par la 

tessiture du motif instrumental, prenant en compte l'ensemble du spectre 

sonore, et culminant avec une mélodie à la flûte. Ceci est particulièrement 



 

marquant lors de la séquence de la sortie à vélo à la plage, espace de 

liberté que l'on n'apercevra jamais, mais qui se trouve matérialisé par le 

thème musical C, motif tournoyant à trois temps avec la flûte en soliste. 

Dans un entretien de 1989, le compositeur de Jules et Jim, Georges 

Delerue, dira de son travail avec Truffaut : Il y a un style français, très 

mélodique, très clair. Chez les réalisateurs de la Nouvelle Vague pour qui j'ai 

beaucoup travaillé comme Truffaut ou De Broca, même s'ils sont très différents l'un de 

l'autre, on trouve cette espèce de légèreté, de clarté [...] Il se trouve que j'ai écrit bien plus 

de musique pour des films d'esprit Truffaut-De Broca que dans d'autres styles : j'ai 

donc souvent ce style léger, tournoyant, qui est la caractéristique du rythme à trois 

temps, c'est certain...33 

 

                                                                 
33 entretien avec Jean-Pierre Bleys, publié dans Positif n° 289-290, juillet-août 1993 



 

TEXTES 
 

 

LE PASSAGE DU MUET AU PARLANT VU PAR UN 
COMPOSITEUR 

 
 
Darius Milhaud, l’un des grands compositeurs français du XX° siècle, 
a travaillé occasionnellement pour cinéma. En 1929, dans Ciné-
Journal, revue de liaison d’un des premiers ciné-clubs, il évoque son 
travail sur le premier film qu’il mit en musique, La P’tite Lily de 
Calvacanti, et prévoit les développements futurs de la musique pour 
l’image, des développements qu’il envisage positivement pour les 
compositeurs avec l’arrivée du parlant. 
 
« Le film sonore n’en est encore qu’à son début, mais déjà son 
application est d’une importance considérable. Qu’arrivait-il autrefois 
lorsqu’un compositeur écrivait une partition spéciale pour un film ? 
Seuls quelques grands cinémas pouvaient avoir un orchestre assez 
important pour l’exécuter… Grâce au cinéma sonore, elle sera 
enregistrée pour toujours et se déroulera partout en même temps que le 
film. Quelle énorme diffusion ! En ce qui concerne les rapports de la 
musique et du cinéma, le premier problème qui se pose est celui de la 
synchronisation. Deux cas sont à envisager :  
-Un cinéaste compose un film, comme un chorégraphe un ballet, pour 
une œuvre musicale déjà écrite. Dans ce cas-là , le musicien n’a pas à se 
préoccuper du film.  
-Un musicien écrit une partition pour un film déjà existant. Dans ce 
dernier cas, c’est toute une nouvelle technique de composition qui est à 
étudier ». 
  
 
 

LE QUOTIDIEN DE LA MUSIQUE DE FILM VU PAR UN 
COMPOSITEUR 

 
 
Le compositeur français Roland-Manuel (1891-1966) fut l’un des 
disciples de Roussel et de Ravel. Auteur d’un catalogue considérable 
pour le concert, la scène et l’opéra, il consacra les dernières années 
de sa vie au cinéma, en devenant le compositeur du réalisa teur et 
compositeur Jean Grémillon.  Dans leur ouvrage « Les musiques du 
cinéma français » (Bordas, Paris, 1995, PP. 72-73), Alain Lacombe et 
François Porcile citent une anecdote caricaturale ne manquant pas 
d’humour sous la plume de Roland-Manuel. 
 
« …Et voici qu’un beau matin, le malheureux musicien, armé de  son 
seul chronographe, assisté d’une monteuse compatissante, se trouve en 



 

face de l’irrémédiable, devant le film achevé en son premier montage. 
Invisible ou présent -le plus souvent invisible-, le metteur en scène lui 
fait savoir que le lever de soleil, au milieu de la troisième bobine, 
requiert une symphonie descriptive de vingt secondes, d’autant plus 
nécessaire que l’on n’a pas de son pour cette séquence qui a été tournée 
en muet. […] A cet instant, le producteur surgit de l’ombre noire. 
Péremptoire et soucieux, il entraîne le compositeur dans un coin, et lui 
confie sous le sceau du secret que la mort de la vieille dame, sur laquelle 
on comptait pour émouvoir les foules, est réalisée de telle façon qu’elle 
fera rigoler tout le monde. Impossible de la couper. Mais un beau solo 
de violoncelle arrangerait sûrement les choses. Le compositeur a pprend 
ensuite que l’enregistrement de la musique est déjà fixé à la semaine 
suivante, et qu’on lui donnera par téléphone le métrage définitif des 
séquences qui l’intéressent. Quarante minute de musique qu’il faudra 
concevoir, réaliser et faire copier en huit jours. Pendant huit jours et 
huit nuit, notre homme s’affaire, fréquemment interrompu par les 
coups de téléphone de la monteuse qui lui apprend que le générique 
dépassera les prévisions de quinze mètres, que telles séquences de la 
septième bobine (dont la musique a été déjà composée) seront 
purement et simplement supprimées. Vient l’enregistrement avec le 
concours de tous les remplaçants du meilleur orchestre symphonique de 
Paris. […] La séance terminée, on se jure de se donner rendez-vous 
pour les mélanges, suprême épreuve. De nouveau les jours passent, et 
les semaines. Le compositeur s’étonne de n’entendre plus parler des 
fameux mélanges, quant il reçoit un carton qui l’invite à assister à la 
première projection du film. Le coup est régulier, mais il est dur : la grue 
mécanique offusque complètement la symphonie essentielle qui devait 
évoquer les rumeurs de la ville. La musique élisabéthaine destinée à la 
représentation de Shakespeare a été reportée sur la scène de la dispute 
au bureau de poste : trouvaille charmante de l’assistant metteur en 
scène. Le compositeur s’enfuit avant la fin de la projection. La tête lui 
tourne un peu. Son épreuve est finie. Il n’ose pas croire à son 
bonheur ».  
 
 

MAURICE JAUBERT OU LES DEBUTS DE LA THEORIE DE 
LA MUSIQUE AU CINEMA 

L’avocat niçois Maurice Jaubert portait avec brio le qualificatif 
d’amateur puisqu’il fut durant une quinzaine d’années un compositeur 
classique fécond. Auteur des musiques des films de Storck, Divivier, 
Vigo et Clair, il pose les bases théoriques de la mise en musique du 
film lors d’un conférence prononcée à Londres en 1937. Même si l’on 
a depuis quelque peu exagéré son influence sur le travail quotidien 



 

des compositeurs français, ce texte a le mérite, tout comme celui de 
Hanns Eisler, d’avoir pointé un certain nombre de problèmes 
récurrents à l’utilisation de musiques purement illustratives au 
cinéma, tout en encourageant la création d’un style propre à la 
musique composée pour l’écran.  
 
« Rappelons les compositeurs à un peu plus d’humilité. Nous ne venons 
pas au cinéma pour entendre de la musique. Nous demandons à celle-ci 
d’approfondir en nous une impression visuelle. Nous ne lui demandons 
pas de nous « expliquer » les images, mais de leur ajouter une résonance 
de nature spécifiquement dissemblable.   Nous ne lui demandons pas 
d’être « expressive » et d’ajouter son sentiment à celui des personnages 
ou du réalisateur, mais d’être « décorative » et de joindre sa propre 
arabesque à celle que nous propose l’écran. Qu’elle se débarrasse enfin 
de tous ses éléments subjectifs, qu’elle nous rende enfin physiquement 
sensible au rythme interne de l’image sans pour cela s’efforcer d’en 
traduire le contenu sentimental, dramatique, ou poétique. C’est 
pourquoi je pense qu’il est essentiel pour la musique de film de se créer 
un style qui lui soit propre. […] Libérée de toutes ces contingences 
académiques (développements symphoniques, effets orchestraux, etc.), 
la musique, grâce au film, nous révèlera un nouvel aspect d’elle-même. 
Elle a encore à explorer tout le domaine qui s’étend entre ses frontières 
et celles du son naturel. Elle redonnerait leur dignité, à travers les 
images de l’écran, aux formules les plus usées, en les présentant dans 
une lumière nouvelle : trois notes d’accordéon, si elles correspondent à 
ce que demande une image particulière, seront toujours plus 
émouvantes en l’occurrence que la musique du Vendredi Saint de 
Parsifal ».   
 
 
 



 

ANALYSE DE SEQUENCE 
 

A BOUT DE SOUFFLE (Jean-Luc Godard, 1959, musique : Martial Solal) 
 

A bout de souffle, un film musical (première séquence)  

Pour mettre en évidence les utilisations offertes à la musique dans ce film, 

nous avons répertorié les seuils d’entrée des moments musicaux qui 

interviennent dans le montage dans la première séquence du film, entre le 

départ de Michel du port [image 1] et sa fuite après le meurtre du 

policier [image 7]. Nombreux (A bout de souffle est un film musical), ils 

permettent de caractériser la méthode du montage musical chez Godard.  

A) transition musicale d’un lieu (le port) à l’autre (la route 
de campagne) : motif polytonal de 5-6 ’’  environ aux 
cordes et aux bois. 

B) Michel prépare son plan (monologue en voix off) : 
première intervention jazz. 

C) Michel chantonne «Buenas noches mi amor». 

D) motif jazzy, guilleret (flûte) entendu par l’intermédiaire 
de l’autoradio, entrecoupé par les interventions de Michel 
(regard caméra de Michel : «allez vous faire f...»). 

E) autoradio : début d’une chanson de Brassens «Il n’y a 
pas d’amour... (heureux)» faisant suite à la vision d'auto-
stoppeuses aguichantes sur le bas-côté de la route.   

F) peu après avoir dépassé les auto-stoppeuses, Michel 
découvre un revolver dans la boite à gants. La découverte 
déclenche un thème de jazz «urbain» (type film policier) 
joué par un big band. Il s’agit de l’un des quatre thèmes 
composé par Martial Solal pour le film.  

G) meurtre du policier : Michel fuit à travers champs : 
ostinato type scènes de suspense et de danger (deux 
arpèges aux cuivres se terminant sur deux accords 
dissonants du big band). Il s’agit du thème « poursuite » 
composé par Solal pour les séquences de fuite.  
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la musique, une façon de dépeindre le caractère du personnage principal 

Cette palette de morceaux de musique permet d'entrevoir quelques traits 

caractéristiques du personnage principal du film. Ainsi, lorsque la 

chanson de Brassens (auteur populaire et apprécié par excellence par la 

majorité des français de 1959) émane de l'autoradio, Michel l’interrompt 

[image 2] sitôt  par du jazz, de même qu’une chanson vieillotte dont on 

ne perçoit que le premier mot «Paris...» : le matériau musical n’est plus un 

simple accompagnement de l’image, ne serait-ce que pour la souligner : il 

est mis en scène. La façon dont l’acteur manipule la musique laisse 

comprendre au spectateur que les modes d’un public plus âgé déplaisent 

au personnage incarné par Belmondo qui leur préfère la sincérité et la 

simplicité de la chanson folklorique «Buenas noches mi Amor» dont il se met 

à siffloter les premières notes, mais surtout les airs de jazz entendus par 

l’autoradio, qui collent à la nonchalance de sa démarche. Une première 

séquence sans dialogue (si l’on excepte les monologues de Michel) 

parfaitement mise en scène par la musique, non pas par son continuum, 

ni par sa qualité propre, mais par les seuils d’entrée et de sortie du champ 

auditif du spectateur.  

L'absence de musique ou la mort  

Les discussions entre gangsters et entre policiers sont sans musique, ce 

qui facilite la compréhension de leurs propos, mais privilégie aussi un 

retour à la réalité du film : A bout de souffle est avant tout un film policier et 

la mort son destin final, puisque Michel sera abattu par la police. Vers la 

fin du film, dans la longue scène de l'appartement, dès que Michel 

apprendra que Patricia l'a dénoncé, la musique s'arrête. Elle n'entrera à 

nouveau en jeu que pour rythmer sa dernière marche dans la rue, le 

conduisant à la mort. Le propos de Godard est clair : l'absence de 

musique, c'est le sursis, la vie et le temps suspendus, l'attente d'un destin 

proche. Inversement, l'omniprésence de la musique (et notamment du 

A bout de souffle (Jean-
Luc Godard, 1959). Les 
seuils d’entrée et de 
sortie de la musique dans 
le montage confèrent un 
caractère au personnage 
de Michel Poiccard.  



 

jazz), telle qu'on peut l'écouter lors de la scène de Michel en voiture 

traversant la campagne, c'est l'élément rythmant la vie, le cœur de Michel, 

dont les pulsions irrégulières et changeantes sont calquées sur celles, 

inattendues, du jazz. 

Une incidence psychologique 

Lorsque Patricia et son ami sortent du restaurant, un thème de jazz 

urbain se fait entendre. Michel, depuis la voiture, les aperçoit : dès lors le 

motif s'étoffe d'une trompette soliste très aiguë, devenant criarde à 

l’instant où ils s'embrassent, tandis qu'un accord de l'orchestre, très long, 

semble ne pas vouloir finir durant la vision du baiser, ce qui provoque un 

sentiment de malaise. Godard utilise ici un effet d’anti-dramatisation : il 

utilise la musique à contre-emploi alors que la tradition musicale du 

cinéma sonore impose généralement des musiques légères et tonales sur 

les scènes d’amour. Godard reprendra ce procédé à l’identique dans Le 

Mépris (1963), lors de la scène du baiser entre Prokosh et Camille, rendu 

insupportable par un effet de bruit d'ambiance (son de l’océan) 

volontairement sur-amplifié. 



 

ANALYSE DE FILM 

LE MEPRIS (Jean-Luc Godard, 1963, musique: Georges Delerue) 

Le générique ou le résumé de la tragédie 

Qui mieux que la tonalité du générique peut résumer (effet que Godard 

reprendra en 1965 dans Pierrot le fou) la tragédie sous-jacente du Mépris ? 

Accord mineur, grave, circonstancié, sur un volet de lettres rouge en 

surimpression (qui rappelle le point de vue de Godard: « pas du sang, du 

rouge ») : le premier plan du film annonce le destin tragique. Le plan 2, 

très long (la scène de tournage à Cineccita), assure la continuité de la 

musique tandis que Godard énumère en voix off les différents postes de 

responsabilité occupés sur le film, terminant par une célèbre citation de 

Bazin. Outre le côté « hommage » au film La splendeur des Amberson, de 

Welles, il y a dans ce plan une seconde correspondance entre la gravité de 

la musique du générique et le caractère solennel de la voix de Godard, 

gravité renforcée par une citation d'un grand maître du cinéma disparu 

quelques années plus tôt. 

Prokosh et Lang : deux psychologies mises en musique.  

Avec Le Mépris, Godard revient à une utilisation plus « classique » de la 

musique à l'écran, ceci principalement par le biais de thèmes aisément 

mémorisables. Fritz Lang, dans sa première apparition (sortie de la séance 

de projection) et magnifié par le thème dit « de Capri » (l'ordre 

chronologique des passages musicaux défini avec le compositeur n'ayant 

pas été respecté par Godard). La scène est agencée autour de Fritz Lang, 

qui marche lentement (vitesse sur laquelle est réglé le mouvement de 

caméra), allumant un cigare, avançant dans une sorte de grande place vide 

(donnant ainsi toute l'importance au personnage), sans bruitages off 

(privilégiant ainsi l'écoute de la musique). Tous les éléments sont réunis 

 

 
Le Mépris (Jean-Luc 
Godard, 1963) : une 
partition post-romantique 
qui évite les pièges de la 
dramatisation. 



 

pour que l’un des thèmes du film soit associé à Lang, mais aussi, à 

plusieurs reprises, aux séquences de travail de l'équipe de tournage, une 

utilisation de la musique que l’on retrouvera chez François Truffaut sur 

les scènes de travail de La nuit américaine (1972), accompagnées d’une 

même musique. L’entrée en scène de Fritz Lang est interrompue 

bruyamment par l'arrivée de la voiture rouge de Prokosh. Cette arrivée 

confirme la rigueur dans le choix des seuils d'entrée et de sortie de la 

musique. Alors que, tout au long du film, les entrées et sorties de Lang 

sont accompagnées de musique, les apparitions, entrées et sorties du 

personnage de Prokosh ne seront jamais accompagnées d’une seule note, 

seulement par du bruit : le son puissant et impatient de sa voiture de 

sport ou le son rageur de l'océan accompagnant à scène du baiser avec 

Camille. L'entrée de Prokosh dans une scène provoque généralement une 

interruption cut de la musique (entrée dans le salon de la villa de Capri, 

après le baiser par exemple). Sa mort est sans musique, seulement 

accompagnée du bruit de la circulation des voitures sur l’autoroute. 

Le refus de dramatiser musicalement la rupture du couple 

L’une des caractéristique musicales récurrentes des films de la Nouvelle 

Vague, le désir de ne pas se servir de la musique pour dramatiser, dicter 

les d'émotions du spectateur, se retrouve dans Le Mépris : la scène du 

baiser entre Camille et Prokosh est silencieuse, ou devrait on plutôt dire 

seulement sonore (son amplifié de l'océan). De même que la scène de 

l'accident : pas une seule goutte de sang, du rouge (celui de la voiture) et 

du son (celui des autres voitures poursuivant immuablement leur route). 

Il y a dans Le Mépris une dramatisation bien réelle, mais non-

conventionnelle, qui passe par un montage original image/musique. Plus 

précocement, nous remarquons que les scènes tragiques ou dramatiques 

(les scènes de dispute du couple, par exemple) ne sont pas accompagnées 

de musique. Il y a là une distance, et peut-être aussi une certaine pudeur 

de la part de Godard, à ne pas vouloir juger par la musique une situation 



 

qui l'est déjà par le spectateur. Godard disait que Le Mépris était « l’histoire 

de gens qui s'observent et qui se jugent ». Sauf la musique semble-t-il, et la façon 

dont Godard la fait entrer en action dans son montage. Recul, neutralité 

donc, mais neutralité relative. En effet, les scènes où le couple 

Camille/Paul se réconcilie sont musicales. Il y a chez Godard un côté 

sensible qui transparaît ici : désir de ne pas donner d'émotion musicale à 

une scène de déchirement, mais désir d'unifier par la musique les scènes 

d'amour du couple « légal »  (à rapprocher de la façon dont Godard a 

saboté par le son (par l’océan sur-amplifié) le baiser entre Camille et 

Prokosh). Ceci est visible lors de l'arrivée tardive de Paul à la villa de 

Prokosh, dans la seconde séquence du film. Son entrée déclenche un 

thème, thème identique à celui accompagnant la première vision de Lang, 

mais dont la mélodie principale est remplacée par le contrepoint, 

généralement davantage apte en à évoquer des sentiments plus profonds 

qu'une mélodie de premier plan. Le thème prend fin naturellement (sans 

interruption « cut », ni « fading ») sur le plan du sourire réconciliateur de 

Camille à Paul. Cette intervention était prévue au départ, dès le premier 

conducteur établi entre Godard et Delerue établissant le total des 

interventions musicales du film à 14 minutes, ce thème ne réapparaît 

d’ailleurs plus dans le film. Il était propre à cette situation, propre à 

Camille, à sa volonté d’excuser l'attitude de Paul, à illustrer une volonté 

de réconciliation.  



 

TEXTES 

HANNS EISLER ET LA NOUVELLE MUSIQUE  

Hanns Eisler, compositeur allemand émigré aux Etats-Unis, publie en 
1944 « Composing for the films », qui est à l’origine un rapport 
universitaire pour une recherche financée durant deux ans par la 
Fondation Rockefeller. L’ouvrage, qui démonte les clichés habituels 
de la musique de cinéma et de publicité, devient rapidement une 
référence. S’il préconise quelques solutions parfois excessives, 
l’ouvrage a cependant le mérite de poser pour la première fois un 
regard critique sur les rapports entretenus jusqu’en 1944 entre la 
musique à l’image. Morceaux choisis.  
 
Rompre avec les clichés :  « Il est inutile de dire combien le style 
dominant, le faux romantisme, est inadéquat et mensonger. […] Les 
clichés n'épargnent pas non plus l'instrumentation. L'effet de trémolo 
sur le chevalet qui, il y a trente ans, avait pour mission d'exprimer dans 
la musique sérieuse un suspens angoissant et particulièrement l'univers 
de l'irréel, est devenu aujourd'hui monnaie courante. […]  La nécessité 
d’utiliser de nouveaux moyens musicaux découle du fait qu’ils 
accomplissent leur fonction de manière plus adéquate et mieux que le 
remplissage musical aléatoire dont on se contente aujourd’hui. Nous 
entendons par ressources et techniques de la musique nouvelle tout ce 
qui a pris forme, notamment dans les œuvres de Schönberg, Bartok et 
Stravinsky, au cours des trente dernières années. Et là, ce qui est décisif, 
ce n’est pas la plus grande richesse de dissonances, mais la liquidation 
du langage musical conventionnel et préfabriqué. […] Composer une 
musique de cinéma objective ne veut pas dire prendre à tout prix une 
attitude détachée, mais choisir l’attitude musicale exigée en l’occurrence, 
au lieu de se laisser mener par les clichés musicaux ou les émotions. Le 
matériau musical doit être subordonné exactement à chaque objectif 
dramatique donné. Et c’est précisément dans cette direction que se 
développe la musique moderne. […] L’accompagnement musical 
traditionnel n’a jamais atteint, même de loin, de tels effets. La musique 
que Schönberg a composée pour le film imaginaire Danger menaçant, peur, 
catastrophe, a défini avec une sûreté infaillible l’endroit précis où les 
nouveaux moyens musicaux sont en mesure d’intervenir ».  
L’influence de la publicité :  « Toutes les formes de langage de la 
musique de cinéma courante sont issues de la publicité : le thème 
correspond au slogan, l’instrumentation à la bigarrure standardisée, et 
les accompagnements des dessins animés promotionnels font déjà des 
plaisanteries « de marque » : c’est souvent comme si la musique 
remplaçait le nom des produits que le film n’ose pas encore venter 
d’une manière directe. On ne voit pas où cela aboutira. Ainsi, un 



 

véritable progrès de la musique de cinéma consisterait à donner à 
chaque acteur son propre leitmotiv publicitaire, lequel reviendrait dans 
tous ses films aussi souvent qu’il y paraîtrait. La structure fondamentale 
de toute publicité, la dichotomie entre une image ou un mot qui 
frappent et un arrière plan inarticulé, on la retrouve dans la musique de 
cinéma.  
Justifier les rapports audiovisuels : « Le « un jour plus tard » que le 
montage exprime plus ou moins maladroitement, a besoin de la 
musique pour enrayer la baisse de tension. Le film a besoin d’éléments 
de référence pour la cohérence, l’imbrication ou la dissociation des 
temps et des lieux de l’action. […] La musique et l'image doivent 
s'enclencher, ne fut-ce que de façon indirecte ou antithétique. […] 
L'absence de rapports est le péché cardinal. Même lorsque, dans un cas 
extrême, la musique est sans rapport avec l’image, quand dans une 
comédie à frissons un meurtre est accompagné d’une manière 
bassement indifférente, l'absence de rapports doit encore se justifier à 
partir de l'ensemble comme espèce particulière de rapport.  
 

LE POINT DE VUE DE BERNARD HERRMANN 

Quatre mois avant son décès à Londres, à Noël 1975, lors des 
sessions d’enregistrement du film de Martin Scorsese Taxi Driver, le 
légendaire compositeur Bernard Herrmann s’entretenait avec le 
chroniqueur musical new-yorkais Royal S. Brown. L’entretien sera 
publié pour la première fois dans Les Cahiers du cinéma en 1995 
(hors série « musiques au cinéma »). Bien que séduit par la 
dissonance et l’atonalité, Herrmann se révèle alors, contrairement à 
Eisler, contre l’introduction de la musique contemporaine à l’écran. 
 
« La musique de film, c’est le cinéma. Cela fait partie intégrante des 
procédés créateurs. Ce n’est pas quelque chose que l’on ajoute après 
coup. […] La phrase brève présente certains avantages. Je n’aime pas le 
système des leitmotive. N’oubliez jamais que les spectateurs n’écoutent 
qu’à moitié, et la phrase brève est plus facile à suivre. La raison pour 
laquelle je n’aime pas les mélodies, c’est qu’elles doivent s’élaborer à 
travers huit ou seize barres mesurées, ce qui vous étouffe en tant que 
compositeur. Une fois commencé, cela doit se terminer. […] Pour moi, 
il est inutile d’écrire dans un langage que personne ne comprend. Je ne 
comprends pas Boulez. Le mois dernier, à Londres, il a dit qu’il ne 
dirigerait jamais les œuvres de Tchaïkovski, Strauss, ou Puccini. C’est un 
homme doué, mais sans émotion. Poulenc, lui, en avait.  
 
 



 

ANALYSE DE SEQUENCE 

UNE HIRONDELLE A FAIT LE PRINTEMPS  (Christian Carion, 2001, 
musique: Philippe Rombi) 

Le générique : la fonction de la musique  

Le générique du film de Christian Carion présente les caractéristiques du 

film américain, et plus exactement du western. La prise de vue, d’une 

complexité sans égale, est composée d’un seul travelling, lui-même 

composé de plusieurs plans liée entre eux par des fondus-enchaînés ou 

des effets spéciaux. Le travelling commence par promener la caméra sur 

les méandres d’une petite route de montagne [images 1, 2 et 3], puis 

quitte la route pour plonger au fond de gorges [image 4]. La caméra 

remonte une cascade, puis un cours d’eau [images 5 et 6]. Par un subtil 

effet de montage et un enchaînement imperceptible des plans, nous 

parvenons à la source du cours d’eau dans les gorges, que le travelling 

remonte jusqu’à aboutir à un ruisseau de plaine. Le travelling prend de 

l’altitude, survole la plaine [image 7] pour terminer sur un plateau de 

haute montagne [image 8]. Encore un effet de fondu [images 9 et 10], 

et le spectateur comprend que ce plateau n’était qu’une publicité 

1   2 3  

4 5 6  



 

parisienne pour la région Rhone-Alpes, par ailleurs co-productrice du 

film. Ce dernier plonge de plein pied dans la première séquence du film, 

aidé par une bande son composée de bruits de circulation et de klaxons. 

Pour mettre en musique cette séquence, le compositeur Philippe Rombi 

choisit avec le réalisateur une musique ambitieuse : les premières notes 

sont celles d’un morceau interprété par un orchestre symphonique aux 

accents hollywoodiens. Dans cette séquence d’ouverture, la musique a 

deux missions. En premier lieu, un rôle technique :  le générique est en 

effet composé de plusieurs plans liés entre eux par des effets de montage 

s’attachant à masquer au mieux toute perception de discontinuité, la 

musique se doit donc de lier ces plans entre eux, de les englober en 

assurant une cohésion à l’ensemble du montage. C’est pourquoi la 

musique dure jusqu’à la fin de la séquence. Sa deuxième mission, propre 

aux musiques de générique, est de résumer la tonalité du film. Ici, un cor 

(instrument illustrant traditionnellement les grands ensembles) introduit 

en majeur une petite mélodie chantante à la guitare, rapidement relayée 

par les cordes de l’orchestre symphonique. Les effets d’orchestration 

(arpèges de flûtes et de harpes relançant les cadences) achèvent de poser 

l’ambiance ce cette musique et du début du film : le spectateur entre dans 

le domaine de la comédie champêtre.  Le rôle dévolu au générique est 

rempli.  
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ANALYSE DE SEQUENCE 

LES AMANTS DU PONT NEUF  (Leos Carax, 1991) 

musique et création d’un climat onirique   

Dans l’une des dernières scènes du film Les amants du Pont neuf, les deux 

personnages principaux se retrouvent sur le pont la veille de Noël. La 

scène débute par l’arrivée de Denis Lavant par le métro [image2]. La 

bande son exclusivement composée du bruit assourdissant des cloches 

sonnant Noël, un bruit couvrant les bruits courants de circulation au fur 

et à mesure que l’acteur gravit les marches le menant vers l’extérieur. Bien 

que semblant artificielle car mixée à un niveau inhabituel, l’origine du son 

est cependant matérialisée par le premier plan de cette séquence 

[image1], montrant des cloches en action. L’utilité dramatique de ce plan 

est nulle : son insertion dans le montage a pour seul objectif d’aider le 

spectateur à situer la provenance du son dans le champ du réel. Dans le 

plan suivant [image3], le pont est filmé en légère plongée. Toujours 

illustré du son des cloches, on y aperçoit une intense activité de début de 

soirée tandis que couples et familles en provenance ou en direction des 

grands magasins se hâtent pour les derniers préparatifs. Soudain 

[image4], un taxi se gare provisoirement sur le bas côté afin de déposer 

un passager. L’arrivée du taxi dans le champ provoque l’arrêt immédiat 

du son des cloches. La transition est brutale : la bande son est coupée et 

ne subsistent que les harmoniques des cloches qui finissent par disparaître 
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dans le silence. Le plan suivant [image5] montre Denis Lavant de dos 

marchant en direction du taxi. S’élève alors progressivement le Cantus of 

memory of Benjamin Britten d’Arvo Pârt, pape de la musique symphonique 

« planante » des années 80 et 90. La pièce a la forme d’un adagio pour 

cordes, très lent, comportant des sous-motifs en forme de canon. Les 

sous-motifs se superposent à tour de rôle, engendrant un phénomène 

cyclique propre à la perte de repères temporel chez le spectateur puisque 

nous avons vu [chapitre « le compositeur au travail »] que c’est la 

présence d’un thème, de ses développements et de ses variations dans le 

temps qui aide à prendre conscience du temps qui s’écoule.  Dans cet 

espace temps meublé du Cantus de Pârt, Juliette Binoche et Denis Lavant 

se rejoignent [images 6, 7, et 8]. Le retour au temps réel de l’action 

s’effectue tout aussi brutalement que l’on en était sorti : s’engageant pour 

traverser la chaussée, Juliette Binoche manque de se faire renverser par 

une voiture qui klaxonne bruyamment à son encontre [image 9]. Le 

phénomène onirique persiste : la bande son n’est désormais meublée que 

du son des klaxons des voitures. Nous sommes ici face à deux utilisations 

de la musique : d’une part un contrepoint musical (début et fin de la 

séquence) si l’on considère l’agencement des sons des cloches et des 



 

klaxons comme une musique ayant pour but de dédramatiser une 

séquence de retrouvailles classique qui comporte toutes les 

prédispositions (le contexte festif de Noël, l’amour des deux personnages, 

leur réunion) pour être accompagnée d’une classique musique de film 

néo-romantique. Enfin, une dramatisation anti-conventionnelle passant 

par la création d’un climat onirique propre au style de musique utilisé, qui 

ne choque pas les habitudes d’écoute au cinéma puisqu’il s’agit d’une 

pièce d’orchestre, mais ne se développe cependant dans aucune direction 

puisqu’il s’agit d’un canon. L’utilisation inhabituelle de ce type de forme 

musicale laisse au spectateur (qui n’est pas ici guidé par la tonalité et la 

résolution d’une musique de film traditionnelle), une latitude plus grande 

pour interpréter cette séquence. La possibilité offerte au spectateur 

d’interpréter de plusieurs manières un événement dramatique, 

notamment par l’ abandon du guidage émotionnel, et l’une des 

empreintes du cinéma d’auteur par rapport au cinéma de production 

courante.  



 

TEXTES 

COMMUNICATION SENSORIELLE : VALEUR ESTHETIQUE 
ET FONCTION DRAMATIQUE DE LA MUSIQUE DE FILM 

 
 
Mario Litwin, pianiste, compositeur et chef d'orchestre argentin, a 
composé  les musiques de plus de 300 téléfilms en Argentine, au 
Brésil et aux Etats-Unis. Dans son ouvrage « Le film et sa musique : 
création, montage » (Romillat, Paris, 1992), il aborde le problème 
(rarement évoqué) de la perception sensorielle de la musique au 
cinéma et à la télévision et produit ses principales remarques sur la 
sensibilité en juillet 1993 dans un article (« Valeur esthétique et 
fonction dramatique de la musique de film ») publié pour le magazine 
POSITIF (numéro 389-390). 
 
« Sensibilité esthétique et sensibilité dramatique sont les deux paramètres 
des récepteurs psychologiques de la musique de film. Si la première nous 
fait apprécier les valeurs esthétiques d'une oeuvre musicale, la seconde est 
celle qui reconnaît la partition comme faisant partie du message 
cinématographique. On peut estimer que, selon la sensibilité, la culture et 
le degré d'information, spectateurs et créateurs sont partagés entre l'une 
et l'autre. Mais une chose est certaine : musiciens et cinéastes n'ont pas la 
même attitude face à la musique de film. Les premiers sont sensibles à la 
valeur esthétique, les derniers réagissent « en plus » (ou de préférence) à la 
fonction dramatique. […] Lorsque les premiers musiciens improvisaient 
pour accompagner les films muets et combler - en principe - un silence 
incommodant, ils découvrirent qu'ils pouvaient illustrer les passages 
dramatiques avec des comportements musicaux empruntés à l'opéra. La 
musique s'est découvert ainsi une nouvelle vocation; en plus de sa valeur 
esthétique reconnue, elle avait aussi une « fonction », une « utilité » 
communicative. Désormais, elle pouvait participer au discours 
cinématographique en transmettant des messages par une voie autre que 
la parole ou l'image. C'est ce qu'ont toujours compris les partisans de la 
valeur esthétique, mais à l'astreignant à la seule fonction de transmettre 
des émotions simples - dramatiquement parlant : joie, tristesse, passion, 
tendresse, nostalgie, etc. […] Certaines partitions arrivent à concilier 
valeur esthétique et fonction dramatique. Un exemple indéniable parmi 
d'autres en est celui de Cinema Paradisio. On peut entendre la musique tout 
en s'émouvant dans le sens souhaité par le récit. Cet état d'équilibre stable 
n'est qu'exceptionnel, il est dû à la simplicité et au romantisme du sujet. 
C'est aussi le cas de tous les films où la musique joue un rôle de 
protagoniste. Mais faire coûte que coûte du cinéma avec une partition qui 
cherche à séduire (ou même à émouvoir) sans chercher à communiquer 
équivaut à emprisonner le cinéma dans une palette de registres 



 

émotionnels qu'il partage, certes, avec la musique, mais dont le territoire 
commun demeure, malheureusement, étroit. 
 

 

LA SIGNALISATION NARRATIVE  
 

Michel Chion, dans La musique au cinéma (Fayard, Paris, 1995, p. 121) 
évoque les travaux de la chercheuse américaine Claudia Gorban, qui a 
abordé la musique au cinéma sur le plan psychologique et cognitif. Il 
illustre la notion de « narrative cueing » (traduit ici par « ponctuation » 
ou « signalisation narrative » pour une utilisation de la musique 
dépeignant le caractère d’un individu ou la tonalité à donner à une 
situation [voir chapitre Pratique] ) par un exemple. 
 
« La simple présence de la musique peut créer complètement le sens 
d’une scène, ou d’un regard. Prenons un film récent, Vent de panique 
(1987) de Bernard Stora, histoire d’un couple d’escrocs ratés (joués par 
Bernard Giraudeau et Caroline Cellier) et d’une jeune fille délurée 
(Olivia Bruneau) qu’ils enlèvent à  ses parents pour la vendre comme 
prostituée : cette histoire pourrait être atroce, mais elle est traitée 
pendant la première heure sur le mode du dérisoire. A un moment 
donné, un plan de Caroline Cellier seule réfléchissant dans son lit est 
accompagné d’une musique plus grave. Il n’y a que la musique de Jean-
Claude Petit pour donner à ce moment-là à cette scène muette, 
totalement « neutre » sur l’écran, y compris dans le jeu de l’actrice, un 
sens humain : nous comprendrons vite qu’elle commence à penser à 
son âge, à la manière dont elle gâche sa vie… Sur le moment, nous 
regardons le personnage d’un œil différent, et y voyons une femme qui 
s’inquiète. Ces moments, où le basculement du film dans une dimension 
qui se veut plus tendre et humaine est dit par la musique et elle seule, 
sont beaucoup plus courants qu’on ne le croit. Nous avons affaire à une 
narrativité pure, non anecdotique, de la musique, comme dans l’opéra. 
La « ponctuation » ou la « signalisation » de connotation, telle que la 
formule l’auteur, concerne notamment la façon dont la musique 
contribuer à créer une atmosphère : étrange, démoniaque, bucolique, 
pimpante, sinistre, morbide, magique, religieuse, « entre deux eaux », en 
faisant bien sûr recours au répertoire dénotatif et connotatif de l’opéra, 
du ballet, du poème symphonique, et aux styles musicaux […] » .  
 
 
 
 

LA PERCEPTION DU TEMPS  
 
Toujours dans La musique au cinéma (Fayard, Paris, 1995), Michel 
Chion, aborde une fonction basique de la musique de film, celle de 
faire oublier la notion de durée. Il nomme cette fonction 
« temporalisation » et lui apporte quelques précisions.  
 



 

Le son, et d’une manière particulière la musique, agit sur le temps de 
l’image, ou plutôt sur le temps dans lequel nous percevons l’image, par 
un effet de « valeur ajoutée » très caractéristique. Nous appelons 
« temporalisation » cet effet par lequel une chaîne sonore […] donne un 
temps à une image qui elle même n’en comporte pas forcement. […] 
Non seulement le tempo de la musique et la vitesse ponctuelle des 
événements, des notes, mais aussi le système tonal et formel où cette 
musique s’inscrit contribuent à une telle temporalisation, notamment 
par le phénomène des cadences, harmoniques et mélodiques, et des 
carrures : une musique écrite dans un style tonal et dans un cadre de 
mesures déterminé donne matière à anticipation sur le moment où elle 
va se terminer ou faire une pause, et cette anticipation s’incorpore à 
notre perception de l’image. Ainsi la musique aide et contribue à 
structurer le temps d’une séquence cinématographique non seulement 
par les pulsations rythmiques, mais aussi par le phénomène de l’attente 
(généralement inconsciente, réflexe) de la cadence. Un crescendo 
musical (par exemple, dans le thème principal de Taxi Driver) est un 
élément susceptible de générer une attente d’un type spécial, puisque 
constamment défensive : par définition, en effet, nous sommes 
incapables de pouvoir fixer un terme à l’augmentation du son, et donc 
nous sommes sur le qui-vivre, dans une anticipation proche. 
 
 



 

PRATIQUE 

USAGES DRAMATIQUES DE LA MUSIQUE DE FILM 

La musique de film a hérité son esthétique des premiers mélodrames. 
Elle leur doit aussi ses usages dramatiques les plus fréquents. 
Détaillons ici quelques utilisations actuelles de la musique au cinéma 
et à la télévision.  
 
 
-marquage du rythme / mouvement : par la juxtaposition du rythme 
diégétique (courses-poursuites, fuites... ) ou ce celui propre au film 
(enchaînement des plans par le biais du montage) sur la rythmique 
musicale. Le déplacement dans l'espace permet de préciser par la 
musique le caractère d’un l'individu ou d’une situation : lenteur, 
mobilité, rapidité, hésitation... 
 
-marquage d’un lieu ou d’une époque : l'instrumentation d’un 
morceau accompagnant une scène se réfère explicitement au contexte 
historique ou ethnologique de cette scène. Exemple : arpèges de 
trompettes pour un péplum (Quo Vadis), instrumentation orientale pour 
un film d’aventures en Asie (Les tribulations d’un chinois en Chine).  
 
-écoulement du temps : usage le plus fréquent, la musique apporte au 
montage l'impression d’une durée réellement vécue. Elle favorise un 
changement de séquence entre deux époques séparées par un laps de 
temps relativement long sans altérer la faculté de mémorisation du 
spectateur et sa compréhension de l'histoire.  
 
-raccourcissement  du temps : la musique permet aussi de raccourcir 
le déroulement d’un film en compressant sur quelques plans 
(généralement accompagnés exclusivement de musique) une époque 
sensée durer plus longtemps mais ne présentant qu’un intérêt mineur à 
être traitée à la vitesse du temps T utilisé jusqu’au moment de l’entrée 
en action de la musique (exemple : une scène évoquant la romance entre 
deux personnages se rencontrant au milieu d’un film).  
 
-changement de lieu : même usage que pour l’écoulement du temps. 
La musique évite un possible défaut de compréhension qui pourrait être 
consécutif au changement de plan ou de séquence dans des lieux 
éloignés (et que le spectateur sait -de par sa connaissance ou de par la 
trame narrative du film- comme étant éloignés.  
 



 

-appartenance sociale de l'individu : la musique écoutée ou jouée par 
l'individu marque le milieu social auquel il appartient. Exemple : Gruppo 
difamilglia in un interno (Violence et passion) de Luchino Visconti, Il était une 
fois dans l’Ouest de Sergio Leone. 
 
-scènes d'amour / de danger / d’accident : utilisation 
pléonasmatique sur des scènes à fort potentiel émotionnel. Usage 
fréquent, la musique souligne une action visuelle.  
 
-générique : la tonalité musicale donnée au générique résume 
usuellement la tonalité esthétique d’une œuvre. 
 
-substitution d'un bruit : la musique se charge de remplacer, plus 
rarement de détourner, un bruit original de la bande son. Exemple: le 
glissement des flèches dans Alexandre Newski, l'explosion de la bombe 
dans Les enfants d’Hiroshima, les cris des oiseaux dans Les oiseaux 
d’Hitchcock, les coups de couteau (évoqués par des violons) dans 
Psychose du même cinéaste.  Effet émotionnel renforcé et garanti.  
 
-prolongement d'un(e) bruit / voix diégétique : à un son ou une 
voix diégétique « in » (chant par exemple) succède un orchestre « off » 
reprenant le même air (M le Maudit de Fritz Lang). Le spectateur passe 
ainsi du temps « réel » propre à l’action au temps propre au montage.  
 
-modulation de l'espace de liberté : notion formulée par Michel 
Chion : l'image filmique ne peut que partiellement exprimer des 
sentiments comme la liberté, les grands espaces, dont la plus grande 
partie reste hors cadre ou hors imagination. Par une écriture très étalée 
des registres, l'utilisation d'instruments à la tessiture étendue (cors ... ), la 
musique permet de représenter auditivement l'espace de liberté hors 
cadre. 
 
-contre-emploi caractéristique : rompant avec les clichés, la musique 
sort de son cadre visuel caractérisé : une scène n'est alors plus 
accompagnée par sa musique caractéristique, mais par une autre 
(exemple : les scènes de violence d’Orange Mécanique de Kubrick, 
accompagnées de musique classique légère). L’inverse est également 
possible : une musique très caractérisée (de cirque, de romance, de 
suspense…) illustre une séquence sans rapport avec le contexte de la 
musique (exemples : certaines émissions de la chaîne cryptée Canal 
+ comme les Guignols de l’Info et le Vrai-faux journal ou le film Moulin 
Rouge (2001) de Baz Luhrmann, sensé se passer dans le Paris des années 
1900, et mis en scène sur de la musique pop et danse music des années 
1990 et 2000.  
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QUATRIEME DE COUVERTURE 

LA MUSIQUE 
 

La dimension cachée du film 
 
Diffuser aujourd’hui un film, un téléfilm, un documentaire ou un 
publicité sans musique semblerait déraisonnable. Les arts audiovisuels 
nous ont imprégné d’un certain nombre d’habitudes d’écoute et la 
musique, discret élément de la bande son souvent oublié dans notre 
faculté de perception de l’environnement sonore, en fait partie. 
Méconnu et rarement analysé dans les études de films, le rôle joué par la 
musique au cinéma et à la télévision est pourtant considérable. La 
musique peut en effet procurer au spectateur la sensation d'une durée 
effectivement vécue, elle joue un rôle esthétique et psychologique de 
premier plan, elle permet de saisir sans effort les changements d'espace 
et d’époque, elle permet aussi d'évoquer des images, des émotions ou 
des situations dramatiques et devient dès lors un personnage à part 
entière du récit cinématographique. Ces utilisations doivent notamment 
leur héritage aux scènes des mélodrames, dont les musiques des 
premiers films muets recueilleront l’esthétique et les principaux ressorts 
dramatiques. A la fois historique et thématique, cette étude offre au 
lecteur un éventail des grandes tendances ayant marqué l’histoire du 
cinéma et relate leurs différentes utilisations de la musique. Les analyses 
de séquence et textes de cinéastes, critiques, monteurs ou compositeurs 
sur le rôle de la musique au cinéma apportent un éclairage 
complémentaire à cette étude.  
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