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Introduction



La comédie musicale est née sur les planches d&drés a peine quelques
années avant le cinéma, de la rencontre de mutgtides de musique et de danse,
mélant jazz, chansons populaires des Etats-Unietip, claquettes, ou encore ballet.
Grande sceur du genre cinématographique qui seoppeeldans les années 1930 a
Hollywood, ses liens avec le cinéma, le parlanparticulier, sont tres forts a I'époque.
On utilise d'ailleurs toujours I'expressi@momeédie musicalpour parler indistinctement
de films ou de spectacles, cellefdesn musicalétant finalement moins répandue. Il est
tres délicat de désigner précisément quel estdmier spectacle musical a avoir été
monte, tant les appellations ont évolué, mais égate pour des raisons de traduction.
En effet, les termeshéatre musical revue (review en anglais)spectacle musical
(musical en anglais), ou bianusic-hall sont souvent confondus puisqu’ils désignent
tous un type plus ou moins précis de spectacles@antanusique, danse et théatre. De
plus, ils n'ont pas évolué de la méme maniére erof®u et aux Etats-Unis. A
Broadway, dans les années 1910-1920, le célebugteur Florenz Ziegfeld est le
maitre incontesté des spectacles musicaux, nondieggfeld Follies tandis qu’en
France, c’est I'opérette qui triomphe, une dizalfemnées plus tard. Ce sont ensuite les
duos Richard Rodgers (scénariste et producteurscdalOHammerstein (parolier) et
Jerome Robbins (chorégraphe) / Leonard Bernst@mgositeur) qui développent la
comédie musicale telle quon la connait aujourd’hbace a la montée de leur
popularité, les spectacles s’exportent en Eurodeyraires notamment. On voit alors
apparaitre une nouvelle génération de grands desiskeanteurs, tels que Fred Astaire,
Ginger Rogers, ou encore le Francgais Maurice ClevaHollywood ne reste pas
longtemps insensible au genre et les adaptatiomsm@tographiques se multiplient
outre-Atlantique dés la fin des années 1920. Leésiest au rendez-vous, renforgant au
passage la concurrence entre les grandes maisopsodection, qui surenchérissent
tour a tour : de plus gros moyens, des décors wggues, des chorégraphies
endiablées, des stars toujours plus célebres... Ohgesi noter le succeskEh avant
la musiquéen 1940, dJn Américain a Parisen 1951ou deChantons sous la pluyien
1952 par exemple. Toutefois, alors qu'a Broadwajegis les théatres (souvent privés) a

travers le monde, le genre perdure, l'industrieégiatographique se lasse et s’en

! BERKELEY, BusbyEn Avant la musique (Strike Up the Bant40.
2 MINNELLI, Vincente.Un Américain & Pari$¢An American in Paris)1951.
® DONEN, Stanley et KELLY, Gen€hantons sous la pluie (Singing in the raitd52.
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détourne a la fin des années 1950. Quelques r@aussites marquent encore les années
1960 — I'exemple le plus marquant est sans doute de West Side Stotgn 1961 —,
avant que le film musical ne soit considéré commeaus-genrglus assez rentable.
Aux Etats-Unis, le contexte historique de la guedte Vietnam, de la révolution
sexuelle et de la montée du mouvement hippie mameeaontestation de la politique
intérieure et extérieure du pays, se traduisantdparfiims plutét contestataireBdnnie
and Clydé Easy Ridéet, etc.). En outre, les réalisateurs veulent impdser propre
marque a leurs films et non celle d’une grande&éale production. C’est en un sens la
fin de tout un systeme de production de grandsriifgements et 'avenement d’un
Nouvel Hollywood créé par le souffle de nouveauté de la contreseulhippie, une
sorte de Nouvelle Vague américaine.

Dans les mémes années, en France, Jacques Denaynenréalisateur proche
de la Nouvelle Vague, se démarque du courant dargarne attention toute particuliere
a la musique dans ses films. En 1964, il poussg@d&ementation jusqu’a réaliser un
film entierement chanté Les Parapluies de Cherbourgéritable succés public et
critique mondial. Peu de cinéastes sauront se latargs une telle entreprise et Demy
fait de ce traitement de la musique une des fateeson cinéma. On peut noter les cas
particuliers de Jean-Luc Godard, qui inclut parfdes chansons interprétées par ses
acteurs dans ses films (notamment Anna Karina Baersot le Fouen 1969, ou encore
de Francois Ozon et son style particulierementimalgqui livre en 2002 une comédie
musicale policiere Huit FemmesEnfin, le réalisateur et scénariste Alain Resrngus
s’inspire régulierement du théatre dans ses fittdgeloppe sa propre forme de comédie
musicale aux multiples facettes, av@a connait la chansoen 1997et Pas sur la
boucheen 2003

On peut s’interroger sur l'intérét particulier desaéalisateurs francais pour un
genre désuet et méme connoté péjorativement dpuass Mon travail de recherche se
base justement sur les mutations de la comédiecalasjui ont mené a la renaissance
du genre en France. En effet, alors que ces filonerst souvent dans la plus grande

indifference dans I'Hexagone et sont considérégjt tau plus, comme des

* ROBBINS, Jerome et WISE, Robanest Side Story1 961.
> PENN, ArthurBonnie and Clydel967.
® HOPPER, Denni€asy Rider1969.

" BISKIND, Peter.Le nouvel Hollywood : Coppola, Lucas, ScorseseelBgig... la révolution d'une
génération Paris : Points, 2008. 691 pages.



divertissements, quelques cinéastes s’emploieas dilérer des stéréotypes, en jouant
avec le style, comme Resnais, ou en leur rendanttage, comme Demy. Se pourrait-
il que la comédie musicale, qui est née aux Etaiis-Bt y a survécu prés d’'un demi-
siécle, ait trouvé une seconde jeunesse de l'afité de I'Atlantique ? Les films
musicaux sont tres répandus dans certains payamnwnt en Inde, ou Bollywood
produit surtout ce type de films, indissociablegsn& culture orientale de la danse et de
la féte. De nos jours, Hollywood continue d’en priod un ou deux par an, souvent
baclés, et qui passent inapercus, a quelques @egqgires, comme par exemple le
récentSweeney Toddde Tim Burton. Il n’est d'ailleurs pas étonnant deieéalisateur,
célébre pour sa fantaisie, s’essaie au genre. @apenlintrigue est beaucoup plus
sombre et sanglante qu’a I'habitude et la touclisgmmelle de Burton est trés présente.
D’un point de vue occidental, on considére la plupdu temps les films

musicaux comme des objets a part, des reliqgues @'ops passe, a la fois kitch et

décalées, comme le montre cet extrait d’'une cetigssassine du filikine:

Loin des Donen et Bubsy Berkeley, Marshall [Rob $hail, le réalisateur] se révéle
donc incapable de ressusciter la plus petite flamieneeux qui ont donné ses lettres
d'or au genre. Il n'a méme pas le sens du rythmeédoupage ou du montage d'un
Adam Shankman (remakeHglirspray). [...] Nine se veut lyrique, intelligent,
cultivé, glamour, faire hommage, il est prétentietiyamais a la hauteur de ce qu'il
prétend étré.

A la fois intouchables, puisqu'elles appartiennénun genre culte, et pas
vraiment adaptées a notre époque — méme si lessstylisicaux ont changé, loin des
claquettes ou du jazz —, les comédies musicaldspfamies d’'une sorte de catégorie a
part, que seuls les passionnés de classiques laltirens semblent pouvoir apprécier a
leur juste valeur. Les autres n’y verront qu’'unetitissement, pas toujours efficace.

En traversant les continents, la comédie musiaadabi des mutations dans sa
forme et son contenu. Plutdt que d’étudier uneiptes@volution qui impliquerait une

amélioration ou un dépassement de certaines casticiées indispensables au genre, je

8 BURTON, Tim.Sweeney Todd : Le Diabolique Barbier de Fleet $t(Beeeney Todd, the Demon
Barber of Fleet Street)2007. (Adapté du spectacle musical éponyme de &telondheim et Hugh
Wheeler, créé en 1979).

° DITTMAR, Jérdme. &ine de Rob Marshall, Zéro et demiBiuctuat.netfen ligne]. Ed. Doctissimo
Network. Mise a jour le 11/05/2011. [réf. du 11-B%t1]. Disponible sur le World Wide Web :

< http://cinema.fluctuat.net/films/nine/9155-chrgué-Zero-et-demi.htn
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me pencherai sur de nouvelles formes, a la foisreimes des sources du genre (le
théatre, 'opérette) et expérimentales. A la lumides exemples de Demy ou Resnais, il
parait clair que les cinéastes francais se sontoppps l'essence de la comédie
musicale et l'ont redéfinie chacun a sa manierean@uResnais nourrit ses films
musicaux d’inspirations théatrales, Demy reste peases faits historiques et invente le
drame musicafqui, comme son nom l'indique, ne traite pas d’ujesléger, mais peut
aborder des thématiques plus sombres, telles qugudare, la séparation, etc.).
Bouleversant ainsi les clichés communs du gensedérix réalisateurs, sans en renier
les origines, sont parvenus a lui apporter un souaffuveau, qui ne permet peut-étre pas
de le démocratiser, mais au moins de le faire perdavec des films de qualité — en
marge des productions hollywoodiennes de ces demannées, qui manquent souvent
cruellement d’'un scénario ou d’'une histoire oritgna

Puisqu’il me parait difficile de parler de la cadred musicale sans évoquer son
histoire, dans un premier temps, je retraceraipsooours de la scene a I'écran. Grace a
'exemple deChantons sous la pluige me pencherai sur la révolution du cinéma
parlant et 'dge d’'or des comédies musicales ayMolbd. Dans un deuxiéme temps, je
me plongerai dans le monde « enchanté » de JaBmmeyg, au travers de I'exemple des
Parapluies de Cherbourgnais également de quelques autres tirés demsadiibphie.
Je tenterai de définir les particularités de soremia et ses affinités avec le genre du
film musical. Enfin, je me consacrerai a I'analglel’'univers d’Alain Resnais et, plus
précisément, de son filnPas sur la boucheEn distinguant ses diverses sources

d’'influences, je m’emploierai a montrer commentparvient a créer une nouvelle

comédie musicale, tout en rendant hommage au genre.



1. La comédie musicale : des planches aux studios.

(Chantons sous la plude Gene Kelly et Stanley Donen, 1952)
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1. La comédie musicale : des planches aux studios.

Introduction partielle : Qu’est-ce qu’'une comédie musicale ?

Si la comédie musicale nait bien loin d’Hollywod&l succeés des productions de
Broadway (a New York) a cependant depuis longtempgayonnement national et
mondial. Parmi les plus célébres, certaines sardgs depuis plus de dix ans dans les
théatres du monde entier (en témoigne le succesgsall desMlisérablessur scéne a
Londres depuis 1985). Assez éloignée de ses cenfedmropéens qui sont apparus avant
elle, tels que l'opéra ou l'opérette, elle est esnge du concept américain bien
particulier de |[Entertainment: le divertissement et la culture populaires (ditde
masse »), acceptés pour ce qu’ils sont, sans pimtetiintellectualisme. Il s’agit de se
divertir, de se changer les idées, d'apprécier pattacle, un loisir, qui nN'améne pas
nécessairement a un questionnement et qui estséldeesans éducation particuliére.
Les comédies musicales hollywoodiennes ont suite dignée et I'on peut aisément les
classerparmi les divertissements, comme par exempleupgot des films américains a
gros budget des derniéres années, qui remportemgramd succes public, mais sont

vivement critiqués par ceux qui attendent plusidéroa ou du théatre :

[...] Aux Etats-Unis, le film est souvent englobé s domaine flou de la « culture
populaire », une étiquette fourre-tout pour lesdpits de grande consommation
jugés indignes d’étre traités comme des créatistigdques a part entiéfe

Donner une définition compléte du film musical n’psurtant pas aussi simple.
Il s’agit certes d’un film ou la musique et la darjsuent un grand réle ; cependant, on
peut difficilement considérer les films sur la dami sur un personnage musicien en
tant que comédies musicales. La musique est atlurgrésente dans la plupart des
films et revét trés souvent une grande importalhceest pas rare que des compositeurs
créent des themes pour de grandes productionef@esples de sagas a grand succes,

telles queLe Seigneur des anneaux, Harry PotterencoreStar Warsillustrent le réle

10 ALTMAN, Rick. La comédie musicale hollywoodienne : les problémesgenre au cinéma.
Traduction francgaise révisée par Jacques LévysP#i Colin, 1992. p. 73.
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déterminant des thémes musicaux récurrents quuestivle film d’'une légende, d’'un
univers et d’'une atmosphere propre). Certains ceitgaos sont ainsi devenus aussi
célebres que les films sur lesquels ils ont tréailla mort récente de John Barry,
compositeur pour le cinéma et la télévision, a beap affecté le milieu professionnel
et ses admirateurs. Pour éviter toute confusiorc dee films dont la musique est
seulement extraite d'une bande sonore (la encarepeut reprendre des exemples
commeHarry Potter, Star Warsetc.), on peut d'ores et déja préciser que dass |
comédies musicales, ce sont les personnages eursngni doivent chanter et/ou
danser, dans des numéros musicaux qui alternemt kaion classiquedu film
(dialogues, péripéties diverses). Il n'est pas diséarvenir a établir un corpus, sans
faire entrer des considérations critiques (ceux qui fait le plus de recette par
exemple), ou encore purement historiques, ce quiemdrait a séparer les films
musicaux papériode(année de sortie, maison de production, réalisatainsi, il vaut
mieux étudier de prés les composantes que I'on penser comme indispensables au
genre, sans en éliminer certaines, moins récuggeqte entrent tout de méme en jeu. Il
y a donc une réelle difficulté a établir une défom du film musical, sans en étudier
d’abord les particularités, ce qui mene nécessainéna rechercher les difféerentes

influences qui ont contribué a sa naissance.

1.1. A la croisée de différents styles de dansedst musique.

1.1.1. Le modele dominant des claquettes.

Lorsque I'on remonte aux origines dwsical!, bien avant que son succes ne
pousse les studios hollywoodiens a s'intéresseplae pres a ces spectacles et a ces
artistes complets (chanteurs, danseurs, acteunsyetouve de multiples styles de
musique et de danse, qui se sont mélés pour focmerouveau genre théatral, puis
cinématographique. L'engouement pour le jazz, paisr le swing, au début dxx®

siécle, améne au premier plan un nouveau style atesed: les claquettes. Elles

1 Afin de simplifier mon propos, jutiliserai cett#énomination anglo-saxonne de la comédie musicale
pour évoquer les spectacles de théatre et nofrfesriiusicaux.
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apparaissent aux Etats-Unis au milieuxak® siécle, entre autres grace a Master Juba
(de son nom de scéne), un danseur reconnu commedés plus grands et I'un des
premiers Afro-américain a pouvoir se produire dévwam public blanc. Elles ont été
créées a partir de la rencontre etitkérican Shuffle danse développée par les esclaves,
« basée sur des pas glissés, incluant des rotatiobsaste et des hanché$ et la danse
traditionnelle irlandaise, ou « buste et hanchgsles, [le danseur frappe] le sol de la
pointe, du talon, ou du plat du pied.»D’abord présentes sur scéne ou elles
accompagnaient les numéros comiques wd@wudeville américaitf, les claquettes
deviennent l'une des principales caractéristiguess dcomeédies musicales
hollywoodiennes et permettent & de grands artittesque Fred Astaire, d’étre révélés.
Ce pan de I'histoire du genre est d’ailleurs présspus forme d’hommage des le début
de Chantons sous la plui¢orsque Don Lockwood (Gene Kelly) raconte sorcpars de
danseur/comique, jusqu’a son succes en tant quetteedu cinéma, aux cotés de sa
partenaire capricieuse Lina Lamont (Jean Hagenkftet, tandis que Don idéalise ses
débuts par la parole, on peut voir a I'écran s@alde histoire, bien moins glorieuse,
des bars aux scenes de vaudeville, ou il présaerge son ami de toujours, Cosmo
Brown (Donald O’Connor), des numéros comiques, éanst chantés, hués par le
public. Si I'on en croit les images, les claquettetes numéros comiques, constitués de
multiples gags et chutes nécessitant un véritailentt d’athléte et d’acrobate, n’ont
apparemment pas fait le succés du personnage.fdisutiés I'ont tout de méme mené
sur les plateaux de cinéma, ou il se fait embauehdant que cascadeur. Le traitement
humoristique et ironique de cette scene, raconééd pckwood et présentée dans une
tout autre version (laraie) a I'écran, contribue a mettre en valeur cettesdakn effet,
les célébres numéros de claquettes en duo desadéexrs/comiques ont, entre autres,
fait le succes d€hantons sous la plui®e plus, le fait que le personnage de Don, a
l'intérieur du film, ait été capable d’exécuter aasméros, lui a permis de gravir les

échelons, jusqu’a étre repéré par le producteurstledios Monumental. Par ce clin

12 CHAMPCLAUX, ChristophelLa Comédie musicale et Fred Astaiielgique :Seven Sept, 2008.

p. 22.

13 Ibid. p. 22.

14 Tout au long de cette partie, je n'évoque quealedeville américain (fixix © - débutxx® siécle) et non

son proche parent européen qui constitue un ghéédral a part et que j'aborderai en troisiemei@are
vaudeville américain, accompagné sur scene de dalmpiettes) et de musique, peut étre apparenté au
music-hall (ou spectacle de variétés) francais.
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d’ceil, le film tend a montrer que chaque étape dmf@ermation de la comédie musicale
(sur scéne et au cinéma), a été capitale pour paraece qu'elle est en 1952, au
moment ou le film est réalisé. Souvent dénigrérppport a des formes plus complexes
ou plus sérieuses de spectacles, le vaudevilldgiet les claquettes), est pourtant un

élément-clé dans la constitution du modele de haéobe musicale hollywoodienne.

1.1.2. L'influence de la danse classique.

En remontant plus loin dans I'histoire, avant léssance du vaudeville et de la
musique populaire, on s’apercoit qu’il était impg#drde savoir danser dans la haute
société, et ce des la Renaissance ou I'on doneaifiders-ballets Aux xvii € et xvii ©
siécles, la tragédie lyrique, en France, méle tartesique et danse, puis I'opéra italien
(parfois enrichi d’'intermédes instrumentaux dans@gose son modéle en Europe. Au
xIx® siécle, I'opéra-ballet — héritier des ballets dmircet de la tragédie lyrigue —
utilise de moins en moins de texte et réduit lenchenettant I'accent sur la danse.
D’autre part, I'évolution de I'opéra mene a la siggsion progressive de la danse, que
I'on retrouve plutdt dans ldsallets d’action(ou ballets-pantomimé¥, ainsi que dans
les ballets romantiques qui triomphent, tels gaeSylphideen 1832 Giselleen 1841,
ou encore le tres réputéc des cygnesn 1895. lls contribuent a la mise en valeur de la
ballerine (ou danseuse étoile), le premier dansewontentant alors d’accomplir le role
de porteur et de faire-valoir. On retrouve souvenschéma dans les films musicaux ou
I'actrice/danseuse principale est placée sur udegigl, tandis que son partenaire doit
contribuer a la faire briller. Dan€hantons sous la pluide ballet final avec Cyd
Charisse illustre parfaitement ce principe. Genly§eue les amoureux transits plutot
maladroits, face a la femme fatale qu’il renconffandis que tout au long du film,
Kelly s’est illustré pour son talent dans des nwséle claquettes délirants (avec ou
sans son acolyte), il doit se plier a une danseidms plus sensuelle. Cyd Charisse,
avec son impressionnante formation de ballerirsoptallure de vamp, ne peut pas étre
réduite a danser un vulgaire numéro de claguetigsur de son personnage muet, Don

Lockwood imagine tout une séquence ou il est totald subjugué par l'aura (et la

15 Les ballet d’action ou ballets-pantomimesif © siécle), nés de l'opéra-ballet et de la comédietba
(Lully, Moliere), sont des spectacles chorégrapagjau se développe une histoire grace a la dagskaet
pantomime.
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plastique) de sa partenaire. D’abord rythmé etusginke numeéro devient plus passionné
lorsque Don s’'imagine danser un ballet avec ebsdune sorte de no man’s land aux
couleurs pastel (qui rappelle le numéro romantideéelly et Debbie Reynolds dans
les studios Monumental, et de nombreux autres fdiagleurs). Tout est fait pour que
I'on ne voit qu’elle, de son costume blanc a plunaeson voile qui s’étend a I'infini. De
trés nombreux portés rythment ce ballet, ou Kedllya service de la beauté et de la
grace de sa partenaire. L'amorce elle-méme deltst bantribue a mettre Cyd Charisse
sur un piédestal, puisqu’elipparaitlittéralement dans la salle de réception — ouKell
est occupé a boire un verre avec plusieurs femmes-haut d’'un petit escalier, dans
son costume blanc plutét provoquant par rapport auttes tenues de soirée. Le
champ/contrechamp qui suit présente de maniérez asassique le coup de foudre
hollywoodien : un homme apercoit une femme a laliout d’'une piéce (dans une
alternance de gros plans successifs sur leurs essgguis I'échelle s’élargit pour
montrer la danseuse et son corps tout entier)nEdéns la piéce tout se fige, seul son
voile flotte encore dans l'air. Les autres persamnigparaissent dans un fondu enchainé
qui laisse place a un autre décor, totalementabhstiu un grand escalier permet aux
deux danseurs de jouer avec différentes hauteurs diae profondeur de champ qui
s’étend a l'infini. Ce procédé caractéristique aedmeédie musicale est appelé « fondu
visuel »¥°. Il permet de raccorder deux images par surimpmesson peut ainsi relier
deux espaces, deux temps (présent et passé oatpeédeatur), et parfois deux niveaux
de réalité, comme c’est ici le cas (el intra-film, et Iidéal des moments chantés et
dansés, qui se déroule parfois dans I'imaginaties gersonnages). Entre-temps, Cyd
Charisse n’a plus ni la méme coiffure, ni la méerue : elle est telle que l'idéalise le
personnage masculin (Don en tant gu’hypothétiqusegpmage d’un film qui n’existe
pas encore, puisque toute cette séquence n'esedueit de son imagination). Cette
double mise en abyme concourt elle-méme a mettiallarine sur un piédestal et a
présenter son jeune premier comme un faire-valoiteat comme le procédé de
décalage entre image et son dans la scéne d’owwertettait en valeur les claquettes.
Une anecdote amusante, racontée par le réalis@tantey Donel, éclaire d'ailleurs

cette séquence du film sous un jour plus parodignesffet, ce ballet qui dure a lui seul

16 ALTMAN, Rick. Op. cit, p. 88.
7 FORDIN, Hugh.La Comédie musicale américairf@he Movie’s greatest MusicilsNew York :
Ramsay, 1987. p. 339.
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prés de quinze minutes, a nécessité deux moismatdierepétitions et de tournage, et a
co(té 600 000 dollars (sur un budget total de 2 &3 dollars). Cependant, il n’est
gu’une projection de ce que décrit Don Lockwooddaecteur de Monumental, qui,
contrairement aux spectateurs du film, n'a pas @u ka séquence. Quand, aprés son
récit, Don lui demande : « Qu’en pensez-vous @ djrecteur répond : « Je n’arrive pas
a me l'imaginer tant que je ne l'ai pas vue sucrbd ». Il s’agit la d’'un clin d’ceil
humoristique adressé au cinéma lui-méme. L'un derékes est en effet de laisser
s’exprimer l'imagination, au-dela des limites dumfis et de I'espace, et parfois de
rendre visible ce qui Bstpas encore. Cette séquence rend également homanlage
comédie musicale des années 1920-1930, ou le Bmlédtétait toujours un moment
attendu, ou se déployait tout le talent des réalisa (Busby Berkeley, notamment, était
réputé pour ses travellings aériens qui entraihdéenaméra au-dessus des danseurs).
Certains films musicaux des années 1950 ont gatié tadition du grand ballet final
et se sont employés a en faire des séquences, adrasne par exemple celui dén
Ameéricain a Pari§, dans des décors inspirés de toiles célébres. lAn&@re de ces
deux exemples, il semble que le film s’emploie gerngliquer son appartenance au
genre, en faisant apparaitre I'histoire de celuetien exploitant ses particularités,

héritées de différents styles de danse (les cleapuet le ballet en I'occurrence).

1.1.3. L'opérette : une nouvelle étape pour la cordée musicale.

D’autres influences de la comédie musicale sonpeun moins présentes dans
Chantons sous la pluiesans toutefois en étre absentes.x&u © siecle, un genre plus
populaire que les ballets voit le jour : I'opérauffe (dont I'appellation date cependant
du xi1x ). Tandis que I'opéra propose a un public aisérdades voix et des thémes de
haut rang (mythologie, histoire antique, etc.), garantit au genre son cachet de
noblesse, I'opéra bouffe, ou bouffon, met en sade® intrigues légeres et satiriques.
Héritiere francaise et viennoise de I'opéra-comisiede I'opéra bouffe, I'opérette
aborde, au milieu dwix® siécle, des histoires sentimentales, en alterchant,
dialogues et numéros dansés. Mariant ainsi lerdndatdanse et la musique, elle inspire

directement la comédie musicale, qui, en s’élaagisa de nouveaux styles musicaux

18 MINNELLI, Vincente.Un Américain a Paris1951.
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(notamment américains, comme le jazz), prend lemtede la scéne aux Etats-Unis.
Elle influence tout particulierement les films nuamix des années 1930, ou des
personnages dignes de contes de fées évoluenudamsvers théatral et de somptueux
costumes : c’est le triomphe du trio Ernst Lubitetide ses deux comédiens fétiches,
Jeanette MacDonald et Maurice Chevallearade d’amour1929 ;La Veuve Joyeuse
1934), et du duo Fred Astaire et Ginger Rog€aripca Thornton Freeland, 1933.a
Joyeuse divorcéeMark Sandrich, 1934). Cette période correspomre gu’on pourrait
assimiler & une deuxiengge des comédies musicales, comme I'explique Johmggri

dans son ouvrage .

L'opérette connut son heure de gloire a I'époqueptemiéres comédies musicales,
mais quand ces derniéres entrerent en disgrades apli étaient plus théatrales,
avec leurs chansons sirupeuses et leurs intrigyper romantiques, furent les
premiéeres a disparaitre [.Lp Veuve joyeusée Lubitsch remporta un tel succes en
1934 gu’on voulut redonner sa chance a I'opérgtté.Ce film fut a I'origine d’'une
nouvelle ére de prospérité pour la comédie musitale

Répondant aux attentes d'un public qui apprécie Hissoires d’amour en
dentelles et les chansons douces et mélodieuses,de&dparaissent peu a peu dans les
années 1940 ou fleurissent les comédies musicaliesegdent hommage a la nation
americaine et utilisent le passé comme un cimenir pmnsolider le sentiment
nationaliste (pendant la Seconde Guerre mondiai@mment)’. De nombreux enfants
(ou adolescents) stars sont également mis en a&intley Temple, Donald O’Connor
(Cosmo Brown dan€hantons sous la pluieJudy GarlandlL{e Magicien d’Oz Victor
Fleming, 1939 ;Le Chant du MissouriVincente Minnelli, 1944), Mickey Rooney
(Place au rythmeRichard Rodgers, 1939En Avant la musiqueBusby Berkeley
1940), etc. L'opérette (et les comédies musicales’gn inspirent) laisse donc place a

une nouvelle génération d’artistes, parfois ismsstenes de Broadway.

1.1.4. La comédie musicale de retour sur scene.

Fred Astaire et Gene Kelly ont tous deux commeraé lkarriere sur les

19 SPRINGER, Johri.a Comédie musicale : histoire en images du filnsioal Paris : H. Veyrier, 1975.
p. 121.
2 Sur les sous-genres du film musical, voir pp228-
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planches des théatres. De nombreux compositeurdaimard travaillé pour Broadway,
avant d’étre découverts par Hollywood (parmi eming Berlin, Cole Porter ou George
Gershwin). Stanley Donen, lui-méme bon danseute aepéré par Gene Kelly dans les
chorus line$ de Broadway, dans le spectadal Joey (1940) Si certains films
musicaux ont été écrits pour le cinéma, la plup@ad intrigues ou des titres autour
desquels sont construits les films viennent du calisiDe grands talents ont été
dénichés sur scéne et le musical n'a pas perdwa gmpularité aux Etats-Unis ou en
Angleterre. Les deux genres ne se concurrencentéedement, mais les films rendent
plutét hommage aux spectacles et aux artistest (&ess pour tous les films musicaux
backstagesqui placent leur action dans les coulisses de dBrag, en suivant la
préparation d'un spectacle, en retracant la viendthanteur/danseur ou d'un
compositeur, et par la suite la création d’un fjtansChantons sous la plui®n suit la
réalisation du film imaginaireThe Duelling cavaliéf qui devient The Dancing
cavalier). En France, la tendance des comédies musicalparue dans les années 2000
(fin des années 1990), n'a jamais eu le succesrgaéo mais elle a relancé l'intérét
pour le musical. Ainsi, plusieurs adaptations feasgs de spectacles américains ou
britanniques sont jouées de nos jours, principateraeParis (e Roi Lion, Mamma
Mia !). Outre-Atlantique (ou en Angleterre), le succ@madnusical se juge par le temps
gu’il reste a l'affiche, et ce pour des raisonsafioieres, puisque de gros moyens sont
investis et nécessitent une durée d’exploitatiorximale. Les salles sont souvent
ameénagees spécialement pour accueillir un spectacldis qu'en France les tournées
en province sont encore de mise. On assiste dant r@tour en force des comeédies
musicales sur scene, tandis que le genre cinénagioigue, apres quelques crises et
renaissances, semble s'étre essoufflé. Les adapgale spectacles au cinéma décoivent
souvent ceux qui ont vu I'ceuvre originale ; desnsloams peuvent étre supprimeées, les
interpretes ne sont pas les mémes et, bien entengublic a comme une impression de
déja vu De plus, il est évident que les sensations e¢testions ressenties devant une
comédie musicale sur scene, chantée et danséeem, die sont pas les mémes que

devant un écran de cinéma. Les rares réussitessdguarante derniéres années sont des

# L’expressionchorus linedésigne un mouvement chorégraphique dans lequekleseurs évoluent en
ligne, de maniére symétrique, et en effectuantniEsnes pas (en général autour de la vedette du
spectacle).

% |es traductions francaises du titre étant raréfesnmémes et peu satisfaisantes, je préférdde e
version originale.
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cas isolés, comme le remarque Christophe Champdis son ouvrage :

Déjouant tous les pronostics, la scene a gagnéd’'éaran. [...] les productions
musicales de Broadway ont finalement réduit Hollpad/@ ne plus fonctionner que
comme une chambre d’enregistrement de ses meilenéations.

Il cite comme exemple le succes du filGhicago de Rob Marshall (2002),
troisieme adaptation du musical éponyme créé ef.192 lien fort unit donc le théatre
et le cinéma en ce qui concerne la comédie musi€ales deux se sont nourris I'un de
'autre, ont adopté les succes ou les artistesadérd, mais c’est un des rares cas ou le
cinéma ne sort paginqueur(face au théatre et en termes de succés auprasotia)p
Cependant, comme le note Rick Altman, il a pu, g@ex mémes sources d’inspiration

que le musical, tester ses innovations et révalugo ses techniques :

Puisant dans chacune des industries du loisir B dhaque mode d’expression
artistique (peinture, théatre, opéra, ballet, ape&renusic-hall, musique populaire,
vaudeville, télévision), la comédie musicale a égant constitué un laboratoire
dans lequel Hollywood a mis au point des innovatidachniques hautement
importantes (le parlant lui-méme, d’autres prolongets technologiques sonores
tels que le play-back, des effets spéciaux viserelous genre¥)

Le cinéma doit en effet beaucoup au musical, plascameédie musicale, qui ont
donné une impulsion décisive a sa plus grande uéwal : I'introduction de la parole,
non plus par des encarts écrits, mais par enregistit de la voix et de la musique sur

une bande sonore.
1.2. La révolution du cinéma parlant : le traitement du son.
1.2.1. La naissance des films musicaux grace au €ma parlant.
En 1927, avec la sortie dChanteur de jaZz le premier film parlant, le nouvel

objectif de toutes les grandes maisons de produast de maitriser cette technique

révolutionnaire qui permet d’enregistrer et de &yoniser le son avec les images

% CHAMPCLAUX, ChristopheOp. cit, p. 68.
2 ALTMAN, Rick. Op. cit, p. 9.
% CROSLAND, AlanLe chanteur de jaz@he Jazz singgr1927.
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filmées. Le contexte de tension et d'urgence dagsdl se place une telle innovation
rend compte du fonctionnement de l'industrie cintagephie de I'époque. Méme
apres la fin de 'hégémonie des grandes maisornsatiction et la prise d’autonomie
des réalisateurs a la fin des années 1960, ce ead@hine aux Etats-Unis : il faut
toujours faire mieux et, si possible, le faire avles autres (sinon se contenter de
copier, sans en avoir I'air). Cette situation, giépeint brillammenChantons sous la
pluie, amene a s’interroger sur ce nouveau procédéapgort a la comédie musicale
elle-méme. L'enregistrement des voix sur une basw®re et la postsynchronisation
entrainent une toute nouvelle configuration dumiaéet concedent une force inédite au
réle des comédiens. lls ne se contentent plus deemeurs actions et n’ont plus besoin
de sur-jouer (tendre l'oreille pour faire comprendju’ils entendent un bruit par
exemple). Les deux enjeux majeurs des films musigasident alors dans la fagon
d’utiliser cette technique, mais également dane ci filmer et d’introduire la musique
au cceur du déroulememiormal des films (enchainement des actions, dialogues).
Chantons sous la pluretrace ce tournant dans l'histoire du Septiemeat nostalgie
et une certaine distance ironique, qui soulignémerdépendance du parlant et du film
musical. En effet, si ce dernier se développe geiceson, linverse est également

valable :

Le cinéma dit parlant avait commenceé [...] par épartfellement) chantant. Et le
premier long-métrage parlant « officiel ke Chanteur de jazz / The Jazz singer
comporte en réalité trés peu de parler, proporgéiement aux numéros chantés

[..]%.

Les réactions et les difficultés provoquées patelitbouleversement ne tardent
pas a se faire sentir dans le monde du cinématugalsiux modes changeantes.
Chantons sous la pluimontre efficacement les retombées de ce succeendat en
épousant cette problématique dans son intrigué,dowardant une distance critique.
Apres la projection d’'un bout d’essai parlant peridane réception donnée en I’honneur
du dernier film des studios Monumental, I'impact &s invités est plutdt négatif. Ils
sont sceptiques et pensent tout d’abord a une él@iglcroient que ’lhomme qui parle a

image se cachent derriere I'écran). Les profewséds tentent de se rassurer en

% CHION, Michel.Un Art sonore, le cinémaistoire, esthétique, poétiqukalie : Cahiers du Cinéma /
essais, 2003. p. 34.
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prédisant un fiasco poure Chanteur de jaza I'exception de Cosmo, qui rappelle en
plaisantant les doutes qui avaient suivi I'évolntae I'automobile, sous-entendant gqu'il
s’agit bien d’une véritable révolution. Trois senes plus tard, sa prédiction se réalise
puisque le film connait un immense succes désesaipre semaine d’exploitation. Une
telle innovation, s’ils ne I'exploitent pas eux aiipourrait codter la faillite aux studios
Monumental. A ce moment-la, Don concéde d’aillequs les réles qu'il tient n’ont rien
d’originaux et Cosmo insiste, pour se moquer gegtitnen lui proposant de ressortir le
méme film sous un titre différent. Ces répliquas, mpraissent plutét anodines, sont en
fait le reflet de tout une fagcon de concevoir ié®g qui s’effondre a la fin des années
1920 : I'industrie cinématographique doit absolutr@roluer pour perdurer. En réalite,
la Warner frappe trés fort avec le premier filmlgat, prenant de court les autres
producteurs, ce gu'illustre bien le film. JusqueNBbnumental se contentait de resservir
les mémesecettesa un public d’amateurs convaincuke couple star, Lina Lamont et
Don Lowkwood, dans n’'importe quelle aventure seatitale costuméeQuelques
minutes plus tard dans le film, une nouvelle réféecauChanteur de jazdonne une
impulsion décisive a lintrigue (aux Etats-Unis, appelle cela unplot-point,
I'équivalent del’élément perturbateuqui (re)lance l'actioren littérature). Le directeur
de Monumental veut fermer ses studios a causei@aghe du parlant (et prétend au
passage avec mauvaise foi I'avoir prédit), puisasgse et annonce au réalisateur qu'il
doit faire lui aussi un film parlant. Il faut s’gaer vite, dans le film comme dans la

réalité, tant pour les maisons de production que [&s stars du muet.

1.2.2. Le son au cinéma et les particularités désms musicaux.

Tandis que les comédies musicales sur scéne sgatits interprétées en direct,
le cinéma a recours a la postsynchronisation etauback. Les artistes de musical sont
principalement des chanteurs/danseurs et lorsgafagsent les premiers films
musicaux, ils nécessitent des artistes complethasd évidemment jouer la comédie,
mais aussi danser et chanter — ce que peu d’aaieucsnéma muet savent faire. Au
cinéma comme au théatre, les scénes de danseepétdas des semaines entiéres, mais
le montage permet de corriger quelques ratés, cesaant pas qu’elles soient tournées
en une fois. De méme pour le son, la musique ethesmsons sont préenregistrées.

Toutefois, la présence de différents sons, de gusipistes sonores, complexifie le
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processus dans les films musicaux, comme I'expliRjig& Altman dans sa définition du

genre :

Une comédie musicale, selon les professionnelsiréma, est un film avec de la
musique. C’est-a-dire que la musique émane de eej'gppellerai la diégese, le
monde fictif créé par le film, en quoi elle s’oppoau fond musical typiquement
hollywoodien et qui vient, lui, de nulle p&rt

Dans un filmtypiquement hollywoodienl y a en principe deux sortes de sons :
ceux qu'il nomme les « bruits diégétiques » comesiant aux songeéalistes qui
ponctuent I'action (on voit une porte qui claquiearan, on entend en méme temps le
bruit d’'une porte qui claque) et le « fond muské&bu bande musicale) qui accompagne
'action (musique dramatique lors d’'une scenedrisiu musique gaie pour une scene
comigue par exemple). Le procédé de «fondu sost§rainsi nommé par Altman,
permet d’insérer cette musique (élément indispdasddns une comédie musicale, que
ce soit une chanson ou un morceau instrumentaly tlrbande diégétique (bruits
diégétigues), c'est-a-dire de faire de la musiguesen qui appartient a I'action a part
entiére (il n’est pas rare que la musique soit ¢op@r des musiciens présents a I'écran
par exemple). S’ajoute alors dans les films musicae troisieme piste sonore : la
«musique diégétiqgue » qui coincide avec les nusélmntés et dansés. La fusion
engendrée par le fondu sonore crée un brouillagefrdatieres duéel et de lidéal
(comme c’est le cas pour le fondu visBelde facon que le numéro de danse ou de
chant s’intégre plus naturellement a l'intrigue. DEme qu’'une action a l'écran
engendre un son (une porte qui claque), la musengendre une action a I'écran
(musiciens qui jouent, personnages qui dansenhattent), comme pour justifier sa
présence. La bande diégétique — surtout lorsqi@disd’'une chanson interprétée par
un personnage — doit elle aussi étre enregistrparta indépendamment de I'image,
comme la bande musicale, contrairement aux bruégétiques qui, pour la plupart,
sont enregistrés en direct. C’est le cas dés lmiprenuméro musical déhantons sous
la pluie, ou Don et Cosmo chantent et dansent sur scenseldéchainent dans des

acrobaties et des gags, tout en jouant du violonvd@ alors clairement qu’ils ne jouent

27 ALTMAN, Rick. Op. cit, p. 23.
2 |bid., p. 76.
29 Voir explication du procédé, p. 15.
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pas en directen vrai leurs gesticulations les empéchant parfois dehiul'instrument
avec leur archet. Pourtant Cosmo, en tant que peage du film, est un musicien, il est
donc supposé savoir jouer. De plus, si le film odpisait fidelement la réalité, les
personnages étant sur scene, la musique devraifoétée en direct. Cependant, il ne
s’agit pas de musical, mais bien de vaudevilles @lxé sur la comédie et le burlesque
qgue sur la musique. Dans les films musicaux, le d# la postsynchronisation et du
play-back est de masquer les bruits de respirdliés a la danse) et éventuellement les
fausses notes, contrairement a un musical, ou ket font partie intégrante d’'une
représentatiofive. On peut en déduire que la version cinématograghites comeédies
musicales est plus lisse, nette et retravailléelgwersion théatrale, et ce souvent parce

gue les comédiens engagés ne chantent pas eux-mémes

1.2.3. Un son trompeur ?

Dans Chantons sous la pluieles éléments qui marquent la présence de
I'enregistrement sonore sont tres répandus. Ppuodeire tout le matériel et les décors
de I'époque (puisque les techniques de cinéma @atlden évolué en 1952), il a fallu
utiliser des archives photographiques de la Metotd@in-Mayer (qui produit le film),
qui ont permis la reconstitution de studios deseasnl920-1930 (micros, projecteurs,
caméras). Des les premieres images, un énorme inigcre devant un tapis rouge. La
premiere séquence est entierement marquée pareiiau du son. Tout d’abord, le
décalage entre la parole et les images, que j@q@¥ précédemment, fonde une relation
image/son plutdét complexe ; il est alors délicatddeider lequel des deuwit vrai. De
plus, le fait que Don insiste sur la répétitionlaéormule« Dignity, always dignity 3,
censée étre son fil directeur depuis ses débutenage le coté humoristique des images
qui le montre plutét comme un artiste raté, quil&aou il trouve du travail, sans
s’embarrasser de principes. On comprend trés faeié que Cosmo et Don sont passés
par des moments peu glorieux et ont connu biendeesuccés avant que ce dernier ne
soit enfin repére, mais uniquement pour jouer &ssadeurs. Don offre a son public une
histoire embellie pour le satisfaire, lui qui croie le couple de cinéma qu’il forme

avec Lina Lamont est le reflet devieaie vie. Pour ne pas le décevaoir, il vaut mieux lui

%0 On pourrait traduire cette formule pata dignité avant tout »u « toujours rester digne ».
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faire croire a une réussite et une ascension fafgardans le monde du cinéma, ce qui
confere a la parole un réle mystificateur. Pourunésr grossierement : les images
montrent la vérité (ce qui est loin d’étre évidantcinéma) et le son ment. Toutefois, on
s’apercoit rapidement que les images peuvent trorapssi, notamment dans la scéne
ou est projetée la deuxiéme version (parlante)louThe Duelling Cavalierou images

et sons se décalent, provoquant I'hilarité dansalée. La postsynchronisation parait
demander une technique un peu plus sophistiquéengue pensait probablement le
réalisateur. Un seul saut de la pellicule rédulifilile a une mascarade, ou les voix ne
correspondent plus du tout avec ce que I'on vdié@an (la bande son et les images
n'ont pas été mixées, mais sont simplement diffaggeméme temps). Le public n’est
vraiment pas tendre pendant et apres la projec®moquant ouvertement de la diction
exagérée de Don, de Lina que I'on n'entend queyioelie est tournée vers le micro,
des ralentis qui transforment les voix, des diaésgpeu travaillés, des sons démesurés
(quand Don lance sa canne, ou le bruit des pesdekirh), ce qui fait craindre au
comédien la fin de sa carriere (et des studios Mummnial). Cosmo et Kathy ne
manguent pas de revenir sur le sujet un peu plus da imitant la scéne ou les
comédiens agitent la téte de gauche a droite emtdisOui, oui, oui ! » et de haut en
bas pour « Non, non, non ! ». Le son et I'imaget s@nitablement mis en question de
manieére humoristique dans le film, mais on imad@seproblémes qui ont pu se poser a
I'époque. Les acteurs, qui se contentaient jusguelmimer, ont d travailler leur voix
et leur fagcon d’énoncer leur texte, peu habituégsgetaient d’articuler. Le recours aux
professeurs de diction devient alors monnaie caerdls doivent parler trés clairement
pour que leur voix enregistrée soit compréhensi®#ejui s’avere étre un vrai défi pour
Lina Lamont, dont la maniére de s’exprimer estnéeren dérision depuis le début du
film. Dans la premiére séquence, Don ne la laissesapprocher du micro. De méme,
apres la Premiére du film, ou il parle a sa plagestarlette cache plus ou moins son
mécontentement devant le public et joue le jeu awesourire forcé, mais jette des
regards assassins a son partenaire. On n’enteitdbl&ment sa voix suraigué et son
accent prononcé qu’'a la douzieme minute du filrfe Eiticule a peine, tronque les mots
et les phrases, et son vocabulaire n'est pas #esé. Les producteurs eux-mémes
plaisantent devant elle de ce probléeme, en expiliggae le service de publicité des
studios ne souhaite pas qu’elle s’exprime publiqe@mles spectateurs imaginant

gu’elle a « la voix de [son] visage » (C’est-a-diice et belle). lls ajoutent méme : « ||
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faut entretenir l'illusion a tout prix !». Lina,lle, ne semble pas comprendre, ni
remarquer les moqueries de Cosmo ; elle est troppée a faire les yeux doux a Don,
qui doit lui expliquer (apparemment pas pour lanpége fois) qu’ils ne forment pas un
vrai couple.Ce personnage caricatural de la star écerveléedajtise contenter de
sourire et de ne pas ouvrir la bouche, va daneihs sle la problématique d’'un son
trompeur : on fait en sorte qu'on ne I'entende gda’est pas conforme aux attentes,
on raconte une histoire inventée, on projette bm @u dialogues et images ne collent
pas, etc. Les scénes ou sont présentés les cout®tim des deux comédiens sont
d’ailleurs des moments comiques savoureux. Tandés lgna s’efforce de prononcer
des phrases toutes faites en ouvrant a peine zhbpdevant son professeur désespérée,
Don s’en sort plutét bien, ce qui réjouit son egsant. Sur le tournage, il s’applique en
exageérant sa prononciation, mais Lina ne semble@aprendre qu’elle doit parler fort
pour étre entendue. Le réalisateur a beau Ilui eép&mment fonctionne
I'enregistrement de sa voix, en passant du mideocabine par des fils électriques, elle
se contente de faire ce qu’elle a toujours faiestiguler et minauder exagérément.
Quelgues solutions sont envisagées, comme coudmsci® dans le décolleté de sa
robe, dissimulé par des fleurs, mais les battenwmtson ccoeur sont alors trop audibles.
Le réalisateur est furieux quand le producteureepéndant le tournage et tire sur les fils
qui parcourent le plateau, pour ne pas se prerdr@ieds dedans, ce qui fait tomber
Lina, mettant fin aux tentatives d’améliorationhe Duelling Cavaliersera projeté

presque tel quel pour la Premiere.

1.2.4. Le play-back, hommage au cinéma parlant etuet.

Pour un film qui rend hommage au cinéma et auxéches musicale§hantons
sous la pluiene se prive pas de quelgues moqueries. Kathy, dersa premiére
rencontre avec Don, avoue ne pas aimer le cinéana guand on a vu un film, on les a
tous vus » (phrase reprise par Cosmo un peu phd}. talle se dit comédienne de
théatre — qu’elle place largement au-dessus ded@uossiere pantomime » d’acteur.
lls ne sont pas, d’apres elle, fait « de chaireesa@hg », mais seulement des « ombres sur
un écran ». Don, voulant se défendre, parodie at@anles comédiens de théatre qui
déclament leur texte, mais se ridiculise en déohsa veste coincée dans la portiere. Le

théatre semble I'emporter sur le Septieme art danduel. Cettevictoire est toutefois
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nuancée quand Don découvre que Kathy n’est emyfachorus girf* dans la scéne
suivante. Il n’y a finalement pas dmgnantet ce car le film ne fait que présenter ce
conflit au travers d’anecdotes, sans en faire sopgs principal et sans prendre parti.
Par ce biais, il nous en apprend plus sur les ssedi et le monde du cinéma, la fagon
dont se font et se défont les carriéres, la toutesance des maisons de production a
I'époque, ce qui est justement le propre camédies-spectacle®n voit ainsi comment
étaient réalisés les films muets, en suivant lenage derhe Duelling CavalierLe réle

de musicien de Cosmo se limite a jouer du piandesptateau, pour créer une sorte de
musique d’ambiance, tandis que Don et Lina n'oribquimer leurs actions. Le son
n'étant pas enregistré, les deux acteurs se dispueus I'ceil de la caméra, en
prétendant jouer les amoureux passionnés. Peraarietfilm, une certaine distance est
prise par rapport au cinéma, avec beaucoup d’hundéronie et de tendresse. La seule
chose que Kathy y aurait apprise, d’apres ellajtsée jeter un gateau au visage de celui
avec qui elle se dispute (Don), qui s’écrase maletneusement sur Lina, dans une
référence au cinéma burlesque plutét parodiqugeluae femme se voit tout de méme
offrir un réle dans un film, grace a I'explosion dinéma parlant d'une part, et de sa
prestation appréciée en tant qun@rus girld’autre part. Elle finit d’ailleurs par avouer a
Don qu’elle aussi est prise par la fievre du ciné@hgu’elle lit beaucoup de magazines
sur le sujet, comme si le Septieme art arrivaitengre dans ses filets méme les plus
réfractaires. C'est elle qui trouve également Bidde faire du film une comédie
musicale pour le sauver, signe qu’'elle est final@neenquise Tout comme le cinéma
muet est tourné en dérision, le passage au pakinsujet a quelques plaisanteries.
Pendant le cours de diction de Don, Cosmo singedesseur en grimacant derriere lui
alors qu’il exécute un exercice de prononciatioett€ clownerie du jeune homme, qui
parait anodine, va néanmoins permettre a son anmetge au point un plan pour
transformer le film en comédie musicale, car si [Pent tout a fait danser et chanter, le
projet de Kathy se heurte a un probleme de tailleha en est incapable. Alors que
Cosmo et Kathy plaisantent sur la projection catasiique a laquelle ils viennent
d’assister, celui-ci a une idée lumineuse : faimelder Lina par Kathy. Pour illustrer

son propos, il fait chanter la jeune fille cachéeriére lui, en bougeant les lévres

31 Jeunes femmes choristes qui accompagnent urechigrincipal dans une revue en chantant et dansant
dans lehorus lineqil peutégalement s'agir d’hommes).
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comme si le son venait de sa propre bouche. lislééctous d’'un commun accord de le
cacher a Lina et, en fait de danse, Don se comteni® « s’agiter » autour d’elle. Le
producteur est emballé par le plan et promeut Cosmoang de scénariste. Il semble
gue la comédie musicale soit ici considérée comneesorte dsauveusgequi regle tous
les problemes en permettant de préserver la carderDon, de faire avancer celle de
Kathy et Cosmo, et de garantir un succés a Monuahdrihommage au genre est clair,
méme s’il est un peu satirique, et rend bien condpiee réalité de I'époque. Sur les
facades des cinémas et les affiches était placdaléaention « All talking ! All
singing ! », garantissant la venue d’'un public reaw attiré par la révolution sonore
sous ses deux formes (parole et chant). Le plaly-bastituait une solution en or pour
tous les acteurs qui ne savaient pas chanterpkrunettant d’étre doublés, car si Gene
Kelly et Fred Astaire, entre autres, pouvaient @sskeurs numéros musicaux seuls, un
probleme comme celui de Lina se posait réellemfamecdote amusante d’ailleurs, c’est
Debbie Reynolds (Kathy) qui double la voix parlée Jkan Hagen (Lina), tandis que

celle-ci double Debbie pour le chant, comme I'exypédi le réalisateur lui-méme :

Nous nous sommes servis de Jean Hagen pour dddéldrsie doublant Jean. La
voix de Jean est excellente, tandis que Debbiaadnt bruyant de I'Ouest, et il
fallait un parler cultivé?.

La question du play-back se retrouve donc autams @afilm lui-méme que pour
sa création, compliquant grandement les choses Btcran, on nous fait croire que
Kathy a une voix mélodieuse, a l'inverse de Lin&st le contraire pour leurs
interprétes. En réalité, quand Kathy parle, onrahteean Hagen, et quand elle chante, la
Voix appartient a une certaine Betty Royce, ingeenmt sur I'aspect trompeur du son et
méme ici plus généralement du cinéma. En effetrqumi engager une comédienne qui
ne sait pas chanter pour le réle du personnageagujustement mieux chanter ? La loi
des contrats des maisons de production hollywood®rétant ainsi faite, il fallait
souvent pour les réalisateurs trouver des strateggpour masquer les défauts de
certains interpretes. D’autre part, la mise en abyhe la comédie musicale dans
Chantons sous la pluiga jusqu’'a faire s’interroger les personnages suifacon

d’intégrer des numéros musicaux a un film en costudgja tourné ; un des enjeux du

32 FORDIN, HughOp. cit.,p. 337.
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genre étant justement de faire que ces transisoment le plus fluide possible et le
moins perceptible. La solution adoptée par Donn@ost le producteur est certes assez
simpliste : le héros devient un artiste de musit-bai lit I'histoire de France en
coulisses, se cogne la téte et réve qu'il se féveil 1789. L'argumentation de Cosmo
pour faire accepter ses idées est plutdt Iégerarf@de changer le titre dime Dancing
Cavalier), mais assez efficace pour convaincre le produ@auconvient avec eux de
ne surtout pas mettre Lina au courant. Ce plamcelaonc I'action et permet au couple
Kathy/Don de souder ses liens dans le secret ¢talail, et a Cosmo de devenir
directeur musical. Les scenes d’enregistrementvdes donnent lieu a des moments
romantiques, faisant de Don le destinataire dédmson d’amour interprétée par Kathy,
et a des passages comiques ou Lina tente tangbemal de chanter. Ce procédé (et le
mensonge qui l'accompagne) donne ensuite lieu aratournement de situation
malheureux (Lina manipule les producteurs pouresgygr), mais révele finalement sa
vraie voix au public, ainsi que le talent de Kathyimage donnée ici du milieu du
cinéma n’est certes pas tres reluisante, maisgpyhand est de mise, grace au son, au

parlant et, finalement, & la comédie musicale miére.

1.3. L’age d’or de la comédie musicale a Hollywoodfilmer la danse.

1.3.1. Les sous-genres de la comédie musicale.

De nombreuses mutations ponctuent le parcouréildesmusicaux depuis leur
naissance sur les écrans, tout comme le cinénraduoie se transforme au rythme des
innovations techniqgues. Comme je l'ai mentionnéc@démment, le premier film
parlant bouleverse toute l'industrie cinématogrgphi De fait, le nouveau genre du
film musical se développe, mettant en valeur l'ajiwa du son et plus tard de la
couleur. Sorage d’orintervient assez tardivement puisque les critiqge<inéma le
placent dans les années 1950, tandis que de nomlrieimphes ont déja créé
'événement dans les années 1930. Durant cett®dsgriun véritable modele s’est
révélé, une sorte deecette pour faire une comédie musicale a succés. Les
caractéristiques que l'on trouve dans certains piesmiers films musicaux sont
devenues récurrentes, puis de nouvelles sont agmarn suivant I'évolution politique,

sociale et culturelle du pays, ainsi que celle tehniques. On repére alors trois
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modeles dominants, aux sources d’inspiration desrsou troissous-genres Le
premier, la « comédie-conte de fé&s = ainsi nommeée en raison de son penchant a
faire dépendre l'avenir d’'un royaume d’une histaleecoeur entre une princesse et son
prétendant®, permet au spectateur de fuir s@el quotidien poufidéal du conte de
fées. Cette catégorie englobe par exemple de nambfiens des années 1930,
notamment avec Maurice Chevalier et Jeanette MaaldorDans le deuxieme, la
« comédie-folklore 33, I'histoire se déroule souvent dans un temps passé |'union
d’un couple illustre celle de tout un group&(dansOklahoma !de Fred Zinnemann par
exemple, l'intrigue se déroule a la fin dw® siécle, alors que le film date de 1955).
C’est la solidarité et la communauté qui prédominparmettant au passage au public
de renforcer son sentiment patriotique. Enfin, ormédie-spectaclé’pou backstages
(auquel appartienChantons sous la pluie met généralement en lien une histoire
d’amour et la création d'un spectacle ou d’'un filla,réussite de I'une entrainant le
succés de l'autre. Chaque sous-genre est consautibur d’'une ou plusieurs
caractéristiques fondamentales du film musicalépond différemmen& un besoin
d’évasion (comédie-folklore), de gaité (comédieespele), de fantaisie (comédie-conte
de fées) et surtout d’histoires qui finissent biEmidemment, la spécificité de I'un ne
'empéche pas d’emprunter aux autres. Le trait damt du genre est le plus souvent
cette capacité a exprimer la joie et 'amour awvdra de la musique et de la danse, ce
gue Chantons sous la pluis’emploie justement a montrer avec humour, légéseté

beaucoup d’énergie.
1.3.2. Caméra fixe, caméra en mouvement.
Tout comme le son et la musique ont une importaragetale dans les films

musicaux, un des éléments constitutifs du genrtaakdnse. Qu’elle soit mise en scéne

et filmée de facon spectaculaire, ou au contraireoaite sobriété, elle permet aux

33 ALTMAN, Rick. Op. cit, p. 145. (les références citées pour les exmressin italiques renvoient au
chapitre de I'ouvrage ou sont traitées ces notadds. J'emprunte ces termes et leurs définitiofsudeur
car ils me semblent clairs et justifiés ; on troeependant d’autres classifications et/ou appefiatdans
certains livres).

3 Ibid., p. 143.

% Ibid., p. 293.

% Ibid., p. 143.

37 Ibid., p. 219.
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réalisateurs et a leurs films de se démarquer.1986, Busby Berkeley se singularise
en introduisant des lignes dkorus girls(ou chorus line¥ qui évoluent par dizaines, de
maniére géomeétrique (reprenant un principe du mal)si¢ilmées par une caméra
toujours en mouvement, dans des plans en plongématits, elles deviennent sa
marque de fabrique, en tant que chorégraphe esatmalr. Le montage kaléidoscopique
de ces scénes grandioses, les couleurs criardedédess et costumes, valent entre
autres a4 Rué® la premiére nomination aux Oscars pour une coméduisicale.
Chantons sous la pluieend hommage a ces numéros chorégraphiés ou fittaés
Berkeley, summum du kitch et de la fantaisie. Pdesinuméros musicaux du film, on
peut en effet en mettre un a part. Introduit pagrtes titre du magasinéariety’® dévoré
par les flammes — «Le Film musical triomphe » —s@é différencie des autres
puisqu’aucun des protagonistes n'y participe (&ception d’'une apparition mineure de
Kathy en tant que chorus girl a la fin). Jusquelas’integrent tous plus ou moins a
I'histoire et contribuent a faire avancer I'actionais ici il s'agit plus d’'une plongée au
cceur des codes du film musical. On assiste a uma@mement rapide d'images, dans un
décor non identifié et un tourbillon de paillettBsabord, un trio de chanteuses présenté
par une ouverture a l'iris, puis un quatuor de ¢bars allongés, filmés par en haut (leur
corps formant une sorte de fleur), wiwrus linede danseuses/petits soldats, des pieds
et des jambes sans corps, etc. Le tout prenane @ac des fonds tres colorés ou
foisonnent les références au genre : le jazz, shsdbpar un saxophone ; les claguettes ;
les numéros de musicathorus girlg, etc. Les images se répétent et I'enchainement
s’accélere, dans un montage nerveux qui illustem e procédé du kaléidoscope. Des
incrustations d’images, comme un cercle de dansemsiese fond dans I'arrondi d’'un
mégaphone par exemple, relévent également de ae giennuméro typique de la
comédie musicale des années 1930. Toutefois,darretr un plateau de cinéma, dans
la derniere partie de la séquence, contribue aderocher de maniere presque naturelle
au reste du film. Faire apparaitre de nouveau knmeade cinéma, comme le micro ou
la caméra, brise l'illusion du numéro qui entrafivairs lidéal (de la comédie musicale)
en le ramenant aréel (du film). La fantaisie est ainsi justifiee pamiilusion dans un

tournage auquel on assiste, montrant les technitpgesoulisses. L'alternance de plans

3 BACON, Lloyd.42° Rue(42" Stree}. 1933. (Chorégraphies de Busby Berkeley).
3 I s’agit d’'un anachronisme. Le premier numéro\thiety est paru en 1933 (il n’existe donc pas
encore en 1927).
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en plongée et de plans en pied (montrant ici I'ét¥oh du chanteur et seborus girls
sur scéne) est un procédé classique du film mysithsé de facon plutét brusque chez
Berkeley, mais devenu plus fluide avec ['utilisatide la grue et du travelling grace,
entre autres, au réalisateur Vincente Minnelli.t€eiscillation permanente permet de
voir la séquence a deux niveaux : en surplombatitn, en la survolant sans y étre
intégré, ou en y étant inclus, submergé par le, fledourbillon de la danse. Tant6t la
caméra épouse les mouvements de la danse, tate6prend ses distances par la
hauteur. Ces deux échelles décuplent les effeksldaloscope ou le corps des danseurs
ne sert plus qu'a créer des images géométriquesétegues et artistiques (fleurs,
cercles). Le plus souvent, on retrouve ces numeéessfantaisistes et artificiels a la fin
des films (des années 1930 notamment). CependamCthantons sous la pluid sert
plutét defourre-tout pour rendre hommage a une fagcon désuete de fareateédies
musicales. En rattachant ce passage non réalis@nantrigue, le film tente de le
|égitimer, comme c’est le cas pour les autres nomédansés, y compris le ballet final

qui s’'inspire toutefois principalement du modelektey.

1.3.3. Introduire et filmer la danse.

Omniprésente comme les références au son et amaidans le film, la danse
apparait dans de nombreuses scenes, qu'elle soitonuau premier plan. Deés la
premiere séquence, elle se place en tant qu'uéldesents formateurs de la carriere de
Don et Cosmo. Dans un film musical, il n'est pag rde présenter la danse sur scéne,
d’autant plus dans une comédie-spectacle : leopeages sont eux-mémes danseurs et
donnent une représentation ou se rendent a unt lgale exemple. Il peut arriver
€galement qu’une réception ou un bal donne I'ootesux personnages de s'illustrer en
tant que danseurs (comme dans la séquence culeeFart Astaire et Ginger Rogers,
« Cheek to cheek »dansLe Danseur du dessis Parfois encore, la danse traverse
I'action en second plan, a I'occasion d’'une soicenme dan€hantons sous la pluie
ou l'on peut voir quelques couples danser lors €’'uéception, tandis qu’une autre
action se déroule au premier plan. Ainsi, de la mémaniere que le cinéma sert de toile

de fond a I'histoire, la danse parcourt le film.foedu sonore facilite I'incursion de cet

%0 SANDRICH, Mark.Le Danseur du dessi(Eop Ha). 1935.
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elément fantaisiste dans le réel. Si de la musagiantégrée a l'action, la danse peut
trés bien I'étre aussi de facon naturelle, comragpliqgue Rick Altman : « Ce qui est
valable avec le son l'est pour le mouvement. Dansern’est que marcher avec le
rythme, semble affirmer la comédie musicale ke moment le plus marquant de ce
phénomene est le tres célebre numéRingin’ in the raim. Gene Kelly reprend a sa
maniére la technique de son collegue Fred Astgireconsiste pour lui a passer d'une
marche rythmée a la danse. Il est alors presquessilgle de déterminer précisément a
guel moment il se met a danser. D&tsmntons sous la plui@pres avoir dit bonsoir a
Kathy sur son perron, Don s’appréte a rentrer dbezl fait signe a la voiture qui
I'attendait de s’en aller. La musique a déja comtBence geste commun peut donc lui-
méme étre considéré comme de la danse, puisqu’iexscuté lentement et avec
ampleur. Cette scene intervient aprés un momertioideur intense, les trois amis
ayant trouvé un moyen de sauver leur carrieresetigaix amoureux ayant partagé un
moment de complicité. Don, sur un petit nuage, sé anfredonner et rapidement son
« doodle-do » qu’il chantonne se transforme en wméro musical a part entiére. On
passe ici d’une conversation simple a I'expressams borne du transport amoureux par
la danse et le chant, en plein milieu d’'une rusaets la pluie. Gene Kelly fait alors
montre de tout son talent d’acrobate et de dansewr faire de ce moment banal (un
homme rentre chez lui par une soirée pluvieuseg scene culte de la comédie
musicale. La chorégraphie va crescendo : il sagitiébut de quelques pas chaloupés et
d'un air joyeux, qui deviennent rapidement une ieeranstrumentale et une danse
endiablées. Tel un enfant qui ferait exploser g8 jbsaute partout (sur les lampadaires,
dans les flaques), il utilise tout ce qu’il troupeur 'accompagner (son parapluie
devient son partenaire, il salue les passantyuet gous la pluie sans se préoccuper
d’étre trempé. Le clin d'ceil a I'enfance est reotompar une réplique maternelle de
Kathy, dans la scene précédente, qui lui consddlbien se couvrir, et par I'intervention
d’un policier mécontent, qui interrompt Kelly quatdait a pieds joints dans les flagues.
Il continue toutefois a chantonner, mais s’éloignenme un gamin pris en train de faire
une bétise (deux en l'occurrence, puisqu’il n’a pas plus suivi la recommandation de
Kathy). Les mouvements de caméra sont particulientmntéressants pendant la

chorégraphie puisqu’ils sont typiques de ce gerrsatjuence de comédie musicale. On

“1 ALTMAN, Rick. Op. cit, p. 82.
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alterne entre des gros plans sur son visage radéiesauriant, et des plans en plongée
sur tout le décor de la rue, reconstitué en stddidacon tres réaliste. Des plans plus
larges (plans moyens sur Kelly et les promeneuasispde demi-ensemble sur la rue),
généralement de face, permettent de plonger au deelar chorégraphie, comme si le
spectateur était un passant de la rue, tandis ep@lans en plongée offrent une vue
d’ensemble sur le spectacle. Des travellings lat€ed verticaux suivent Kelly dans ses
déplacements et seules quelques rares coupureentezampte du montage qui est, du
reste, plutét fluide. Le rythme de la caméra épomiseeffet celui de la danse, sauf
lorsqu’intervient un changement d’échelle de pldnir{ plan rapproché a un plan plus
large), ou des coupures trés breves n’entamentlipagression de flottement. La
séquence est d’ailleurs close par un fondu enchainéin autre moment de I'action,
renforgant la sensation de continuité et de flgaidRourtant, si tout est fait a I'’écran pour
ne pas casser lillusion d’'une scene qui se dérdule bout a I'autre (comme le serait
une performance sur scene, sans coupure ni trudageau montage), de nouveau
l'alternance de plusieurs niveaux de perceptiorpelie qu’il s’agit bien de cinéma.
Fred Astaire refuse justement sur ses tournage®tdment susceptible de dénaturer la
perception de la danse, en imposant des condpariguliéres a ses contrats. Il interdit
ainsi les gros plans sur les corps des dansearpldas sur d’éventuels spectateurs et les
cadrages extravagants comme ceux de Busby Benkategxemple (plongées, effets de
kaléidoscope, etc.). Il contrble donc le tournageréalisation et le montage de ses
scenes de danse, pour respecter minutieusemelnidaéf des enchainements grace a
des raccords parfaits entre les plans. Il exigégdaement une « prise de vue frontale en
légere contre-plongée pour reproduire la visionalielédu spectateur assis dans le
fauteuil d'un théatre de Broadwadf.»Ses quelques régles visent a mettre en valeur son
talent de danseur (et celui de ses partenairegntagelui du cinéaste pour les
mouvements de caméra. Ainsi, la danse est miseursipiédestal dans ses films et
enregistrée telle que l'aurait vue sur scéne uwctapsur de musical. Stanley Donen et
Gene Kelly révolutionnent cette vision un peu étég de la danse qui ne fusionne pas
avec les potentialités du cinéma. lls instaurenplds en plus de tournages en extérieur
(au milieu des années 1950) et explorent d’autaesrfs de filmer la danse, comme

'explique I'acteur lui-méme :

42 CHAMPCLAUX, ChristopheOp. cit.,p. 33.
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Quand Fred Astaire dansait, il mettait la caméradelui et filmait presque toute la
scene en plan général. Je voulais adopter un aoird de vue. Tout changer,
utiliser la caméra en fonction du rythme de la musiet de la danse. [...] Jai
essayé de revaloriser les numéros de danse enrvaatseées possibilités techniques
que la caméra m’apport&it

De fait, Kelly est également trés exigeant sur seséros de danse qu'il
chorégraphie lui-méme pour la plupart. Il demanmie, exemple, pou Singin’ in the
rain » que I'on creuse des trous dans le plateau, pagensbler a de véritables flaques
d'eau (d’ailleurs mélangée a du lait pour étre biesible a I'écran). Il impose a ses
partenaires, ainsi qu'a lui-méme, un rythme deditatrés soutenu, notamment pour
Debbie Reynolds qui n’a pas de formation de daresdies comédien va méme jusqu’a
tourner cette séquence en étant trés malade, awela dievre, ce qui n'est pas
perceptible a I'écran. Le perfectionnisme des ddamrseurs est impressionnant et le
rendu a I'écran est remarquable ; sans doute gatwaecela qu’ils n’ont pas eu de réels

héritiers.

1.3.4. Danser pour exalter sa joie, ou exprimer saamour.

La constante qui apparait dans la plupart des rasnédansés et chantés de
Chantons sous la pluiest la gaité. Dés le début du film, on nous ragpellien fort de
la danse et du vaudeville (donc du comique burlesdde nombreux numéros du film
servent cette ambition de la comédie musicale dimgy ses sentiments heureux par le
chant et la danse. Le célebré&Geod mornin’ » entonné par Kathy et Cosmo par
exemple, permet aux trois amis, au comble de [takon, de manifester leur joie
d’avoir résolu un probleme de taille. Les claguetparticipent évidemment a rendre
compte de ce sentiment de liberté et d'allégresng, comme la mélodie Iégere et
enthousiaste. Le numéro qui commence dans la euisi poursuit dans tout
'appartement (suivi par des travellings latéragix3e termine en un véritable délire. Les
personnages (en particulier les deux hommes) ceetrd¢h hauteur en grimpant sur tout
ce gu'ils trouvent (balustrades, tables, bancs)utilisent des objets du quotidien qui, a

leur contact, se transforment en déguisements altxphes facettes : les cirés font ainsi

3 Gene Kelly inlbid., p. 88. (propos recueillis par Rui Nogueira & Bevéfills en 1970 Cinéma
n°® 8158. juillet-aolt 1971).
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référence tour a tour a un habit de vahiné, derdpret méme a des instruments de
musique, tout en renvoyant au titre du film et @ndgique (qui reprend une scéne de
TheHollywood Revue of 1929. Alternant les passages de chorégraphie synd#emsit
les performances solo, ou celui qui danse s’avarce la caméra, le numéro multiplie
les clins d’ceil : au French Cancan, aux danseslégsa la danse classique, etc. Tres
souvent dans les films musicaux, si le numéro conm@mepar une chanson,
gu’accompagnent quelques pas de danse, cellesul prés vite le dessus et la musique
devient instrumentale (et non plus chantée), latsgkace a une chorégraphie endiablée
qui se termine en apothéose. Dans le cas préssritpls amis finissent par des roulades
et renversent un canapé ou ils retombent I'air sgpuDans le numéro encore plus
mouvementé et athlétique de Cosmadvlake ‘Em laugh » c’est une surenchere de
cascades, de cabrioles et de grimaces qui condog dn décor (de cinéma) a part.
Anecdote surprenante, écrite par Donald O’ConreorgHanson reprend presque mot
pour mot les paroles deBe a clown »de Cole Porter (interprétée par Kelly dares
Pirate®), mais le compositeur n'ayant pas porté plainte dagiat, elle apparait telle
quelle dans le film. Cosmo commence a chanter gdoartir et remonter le moral de
Don, qui regarde attentivement ses pitreries, assisine chaise, mais termine seul face
a la caméra, dans un espace aménagé spécialemensgmopirouettes et ses chutes.
Jouant avec un mannequin sans téte comme s’ilssaigid’'une femme, devant un fond
représentant un couloir en perspective infiniegviele toute la superficialité du cinéma
et plus particulierement du film musical. En effietit peut servir d’accessoire et tous
les lieux peuvent étre habités par la danse. Sexbatees contre le décor en fond
donnent I'impression qu’il marche sur les murseeplafond, rappelant une scéne tres
étonnante délariage royal film du méme réalisateur, sorti un an plus téanb cette
séquence inoubliable, Fred Astaire danse littéraignau plafond grace a un simple
trucage : «La caméra et I'opérateur [sont] arridéas un tambour géant incluant
également le décor de la chambre d’hotélba rotation lente de ce tambour entraine
I'ensemble du décor, la caméra et Astaire, créaatparfaite illusion — ce procédé est
d’ailleurs reutilisé en 1968 da2§01, Odyssée de I'espade Stanley Kubrick. Le titre

de la chanson (signifiant « Fais-les sWeévoque ouvertement la volonté de divertir

“ REISNER, Charlegdollywood chante et dang&he Hollywood Revue of 1929929.
> MINNELLLI, Vincente.Le Pirate(The Piratd. 1948.
4 CHAMPCLAUX, ChristopheOp. cit, p. 49.
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avant tout et s’adresse directement aux spectatdarsbut du numéro étant
principalement de mettre en valeur le talent dusdaricomique. On peut ainsi le
rapprocher de celui qui se déroule pendant le cdarsiction de Don. A mi-chemin
entre les folies de Good mornin’ »et de« Make ‘Em laughp, il rappelle également le
plaisir enfantin de s’égayer deSingin’ in the rain». Cosmo et Don assoient
littéralement le professeur comme un spectateacéptievant eux sur une chaise) et lui
offrent un numéro de claquettes et de comique sguke incontrélable. Tour a tour, I'un
des deux amis s’arréte, contemple son camarade dgsigne du doigt pour diriger le
regard du professeur et, du méme coup, celui dligpétu cours de plusieurs numéros,
ce jeu d'alternance entre celui qui danse et epluregarde est fréquent (comme dans la
scene commentée précédemment d’ailleurs). Pad@st un des comédiens lui-méme
qui se place comme spectateur (ou qui est désigmdme tel, assis sur une chaise
devant lespectaclg et a d’autres moments, c’est bien le public dm fqui est
directement visé. Dans tous les cas, celui-ci @s@gidemment a la représentation
puisqu’elle se déroule devant lui sur I'écran ;st’& principe méme de la mise en
abyme. Le plus gros du numéro est filmé de fased&ix amis bien centrés au milieu
du champ, surtout dans les moments de chorégrapdeeix parfaitement synchronisés.
Sinon, le principe de travelling latéral est reprizais dans un espace plus confiné.
Agissant comme des enfants terribles, les deuxedasggrimpent partout et finissent
parenterrerle professeur sous un amas de bibelots ; unguweith peine masquée, sous
forme de plaisanterie, du nouveau systeme de cwmudsction mis en place au début du
parlant.

Si, dans la plupart des numeéros du film, les perages exaltent leur bonheur,
d’autres moments se détachent par leur aspect d@aydus romantique : celui avec
Cyd Charisse, extrait du ballet final, et celuireridon et Kathy vers le milieu du film. Il
s’agit ici bien moins de chanter sa joie de vivee gle déclarer son amour. Ayant déja
analysé le premier précédemment, je me pencheutdtpsur le second. Apres une
rencontre assez chaotique entre les deux persaraggui ne fait cependant que les
révéler aux spectateurs en tant que couple stdiindu— ils se laissent enfin aller a
leurs sentiments. Don entraine la jeune femme damsstudio vide et plante
littéralement le décor : dans un jardin, un couateesoleil brumeux et un clair de lune
(assimilés aux diverses teintes de spots et deqienjrs a sa disposition sur le plateau),

un léger vent (ventilateur) et une échelle qui éspnte un balcon. Il met tout les
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artifices du cinéma au service de sa déclaratiamdur, les revendiquant en tant que
tels, ce qui ne manque pas de charmer Kathy. Bligplacée comme spectatrice (sur
I'échelle), tandis que Don entame la chanson ehtaégraphie, fagcon détournée de lui
manifester son amour. Cette séquence romantigpeyuy de la comédie musicale,
utilise tous les ressorts classiques. Quand Dawitd a danser, Kathy se détourne
d’abord, puis accepte ; ils se poursuivent, seuegnt pour umjuickstefy. Les pas sont
légers, aériens, ils évoluent tout en douceur dardgecor immense, tantot flmés de
face, tant6t suivis par la caméra dans leurs déplants et leurs rotations. La caméra
semble ensuite s’éloigner pour les laisser partaganoment. Tandis que le décor du
ballet final est abstrait, pour ce numéro il s'gqgils de créer une ambiance, tout en
ancrant le film dans son théme : le cinéma. Leidemt le plus long numéro du film,

« Broadway Melody »est a lui seul une déclaration d’amour a la caenédisicale (sur
scene et filmée). Il alterne des moments joués aitres dansés/chantés. Il rend
ouvertement hommage au musical, dans un décor rtenogui figure Broadway, ses
rues, ses théatres et ses nombreuses enseignasuses, qui planent telles des ombres,
des fantbmes au-dessus d’'une scene fictive. Cetteesse déroulant dans I'imagination
de Don, tous les exces sont possibles : des costsitylesés et coordonnés (une couleur
par groupe de personnes par exemple), des dégamstgsques plongés dans le noir ou
seules des enseignes géantes apportent lumiéraillettes, des tapis roulants, des
personnages caricaturaux qui se figent parfoisspiadaissent en sortant du champ (a la
fin des tapis roulants) comme on sort de scéne, Mtdtipliant les clichés et les
références aux revues et au théatre, ce numéristiegde des autres, a premiére vue,
par ses aspects moins cinématographiques que atéatien que seule la caméra
puisse permettre de passer d’un lieu a un autrargaporte, en suivant de prés I'action.
En effet, les plans larges en plongée sur 'imntén$e la scéne, baignée a la fois dans
une obscurité inquiétante et une luminosité agressie sont possibles que grace a
I'utilisation de la grue, aux travellings et aundages. On peut assimiler ce passage, a la
fois, a une sorte de satire du monde du spectagaiglignt et dur et a un hommage aux
origines du film musical. Ce numéro, un peu tropvpcant et éparpillé par certains

aspects, constitue néanmoins un modéle en la matlermarie habilement les

" Le quickstep est une danse de salon rapide, té\etrjoyeuse qui comprend des sauts et des [tés.
est ici mélée a une forme plus légére de claquettds ballet.
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potentialités purement techniques du cinéma afi@aité et la fantaisie des décors de

théatre pour, en quelque sotteucler la boucledans un hommage ultime au genre.

Conclusion partielle : La comédie musicale, une cure de bonne humeur.

Au départ concues simplement pour divertir le @ibdes comédies musicales
deviennent un modéle typiquement américain, au métree que les westerns par
exemple. Leur légereté et leur fantaisie sans bfomevoyager les spectateurs qui se
prennent au jeu, mais laissent de marbre tous geiupréférent des barriéres clairement
établies entre musique, danse et cinéma. Ponctuepaombreuses étapes, le parcours
des comédies musicales de la scéne a I'écran méte'pas aux frontieres américaines.
Si elles connaissent tout d’abord un succes biemdn® en France, elles font partie
intégrante de la culture anglaise notamment. A kesdtout un quartier est dédié aux
théatres privés (I8Vest Enjl ou lesmusicalssont toujours a I'affiche, avec un succes
retentissant. En témoigne cet article Eigaro qui explique que le spectacle musical
Spamalot basé sur le filnMonty Python : Sacré Graal(Terry Gilliam et Terry Jones,

1975), « fait mentir la crise [économique] » :

Antidote puissant pour retrouver le sourire enecétt d'année : 'humour délirant
et so British des Monty Python. [...] Depuis ses débuBraadway en 2005, le
show a rapporté plus de 175 millions de dollara ga'a New York et se vantait
encore le mois dernier du meilleur taux de rematissde toutes les comédies
musicales, malgré la conjoncture économique diéfiti

Face a un tel triomphe, la France ne pouvait rdstegtemps insensible au
genre, et c’est grace au réalisateur Jacques Derilysg fait une place au sein du

cinéma francais.

8 (pour les deux citations) VANLERBERGHE, Cyrille A LondresMonty Pythorfait mentir la crise ».
Le Figaro.fr[en ligne]. Ed. SDV Plurimédia. Mise & jour le 18/2008. [réf. du 16-05-2011]. Disponible
sur le World Wide Web : < http://www.lefigaro.fréhtre/2008/12/16/03003-20081216ARTFIG00333--
londres-monty-python-fait-mentir-la-crise-.php
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2. Jacques Demy et son monde « enchanté ».

(Les Parapluies de Cherboudg Jacques Demy, 1964)
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2. Jacques Demy et son monde « enchanté ».

Introduction partielle : La naissance de la Nouvelle Vague.

Bien loin de I'industrie du film américain, leéastes francais ont tenté de faire
reconnaitre leurs films comme ceuvres d’art a pdiéee et de construire le modele du
cinéma d’auteurPourtant, le cinéma francgais d’aprés-guerre paran terne face aux
multiples facettes de son confrere américain.ide que, bridé par le conflit mondial
et réduit au seul réle d'illustrateur de romansdeuscenarii répétitifs, il ne soit devenu
qu'un «divertissement analogue au théatre de barde$®. Aux Etats-Unis en
revanche, John Ford et sa contribution aux classigiw western, Howard Hawks (qui
réalise aussi bien des westerns, des comédiedilmdesnoirs, des péplums, des films
d’action...), Alfred Hitchcock le maitre du suspers,Orson Welles et son mythique
Citizen Kang(1941), entre autres, révolutionnent le cinéma aaiér, des thématiques
a la mise en scéne. Au méme titre que de grands telsique Renoir ou Bresson, qui
ecrivent et réalisent eux-mémes leurs films, lestnem hollywoodiens inspirent une
nouvelle génération de jeunes gens enthousiastaségthiles. La plupart étant critiques
de cinéma (notamment a®@ahiers du Cinémjails évoluent dans le milieu avant méme
de prendre en main une caméra. Bientbt regroupés IsxpressiorNouvelle Vague
ces jeunes realisateurs poursuivent le combat uts Enés pour faire du cinéma un
moyen de s’exprimer, la mise en scéne devenaritumieséelle écritur. Apportant un
souffle nouveau au cinéma de I'époque, qu’ils deadi ironiguement deQualité
francaise— « Le drame, c’est que le cinéma francais n'a éedire, et que le film
francais ne dit rien® —, dés la fin des années 1950, Francois Truffae&n-Luc
Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer, et bien déautréalisent leur premier long
meétrage. Les tournages rapides plus ou moins ing@#eyen extérieur, souvent avec
peu de moyens, la volonté de ne pas gommer lagéplir le montage notamment) pour

eviter de faire des films lisses, sont autant deaatéristiques qui rassemblent ces

49 DOUIN, Jean-LucLa Nouvelle Vague 25 ans apré&aris : 7"Art, 1983. p. 16.

0 ASTRUC, Alexandre. « Naissance d’'une nouvellentgarde : la caméra-stylo k:Ecran francais
1948. N° 144.

*L DOUIN, Jean-LucOp. cit, p. 14.
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cinéastes. D’autre part, leur but de créer poBtique des auteur§ cest-a-dire de
placer le réalisateur en tant qu’auteur de sessfiles conduisent a donner une tonalité
tres particuliere a leurs ceuvres : le cinéma rpast pour eux un art collectif, au sens
gu’il ne peut se diviser en différentes tachesribatées a plusieurs personnes (le
scénariste écrit un scénario, le réalisateur tolemémages, le monteur s’occupe de les
assembler...). En marge du courant, évoluent de reumbréalisateurs proches de
certaines caractéristiques de la Nouvelle Vaguestde cas de Jacques Demy qui se
démarque néanmoins par la place importante accardtE#enusique dans ses films, son

univers féérique et son succes international.

2.1. Un cinéma total.

2.1.1. Jacques Demy, en marge de la Nouvelle Vague.

C’est au festival de Tours en 1956, alors quédntide connaitre un bon succés
critique avec son court métrage Sabotier du Val de Loireque Demy rencontre
Rivette, Godard et Resnais. Ceux-ci lui présenpantla suite les autres critiques des
Cahiers du Cinémat ils prennent pour habitude de visionner enserdbkfilms et
d’en discuter. Bien qu’elles ne soient jamais appies directement au courant, on
retrouve par la suite dans les ceuvres de Demyéi@ences communes avec ses amis
puisqu’ils ont, pour la plupart, puisé leur insgima chez les Francais Bresson, Renoir
ou Cocteau, les Italiens Visconti et Rossellinj,l@én sdr, dans le cinéma américain.
Robert Bresson est le premier a avoir révélé satimta Demy, notamment avees
Dames du bois de Boulog(£945), dont il reprend le personnage et I'intei@i&lina
Labourdette) dans son premier long métragk, en 1961. En prolongeant le rble de
Madame Desnoyers, créé par son maitre dans unsdgrgeres films, Jacques Demy
l'inscrit dans l'univers ramifié qu’il développeubau long de sa filmographie. Déja, en
1952, il écrit et réalise son premier court métrdges Horizons mortgfilm de fin

d’études a I'Ecole Technique de Photographie eZidématographie), ou I'influence du

®2 La politique des auteurs est un mouvement théerayéé par les critiques déahiers du Cinémat
lancé par Francois Truffaut en février 1955 avaditle «Ali Baba et la “politique des auteurs” ».
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Journal d’un curé de campagtiest perceptible, dans sa forme de confessiorstéat
sobre, pourtant dramatique. C’est justement caitgiété de moyens et de mise en
scene qui intéresse les cinéastes de la Nouvelipe/aans le travail de Bresson.
D’autre part, Demy emprunte également a la fois amxvres théatrales et
cinématographiques de Cocteau dont il reprende emitres, I'univers féérique et les
inspirations mythologiqued & Belle et la bétel946 ;Orphée 1950). De Jean Renoir,
il retient surtout sorCarosse d’or(1953), aux couleurs éclatantes, avec ses inspisati
picturales (formes et couleurs) — puisqu’il esfile du peintre Auguste Renoir — et
une habile maniere de faire communiquer la réalita théatralité. Renoir disait a ce
propos que « |'art doit étre artificiel et constaemnrecréé. 3, ce qui, dans une certaine
mesure, pourrait leur servir a tous deux de maxindén, vers la fin des années 1950, il
s'inspire des films des grands cinéastes de la siéme comme Orson Welles ou
Luchino Visconti, avec le jeu de chassés-croisée grersonnages, orchestrés comme
des ballets, et les mouvements de caméra ampfasdsts, grace a l'utilisation de la
grue.

On peut également observer des éléments moinsreétal dans les films de
Demy, qui sont toutefois comparables a certaingsctaristiques de la Nouvelle
Vague : les regards-caméra, par exemple, qui beotila narration et les codes de la
fiction en interpellant directement le spectataonime un aparté au théatre). lls sont
rares chez Demy, mais trés significatifs. Daas Parapluies de Cherbour@enevieve
fixe a trois reprises la caméra d’'un regard apmiyeéaptivant. La premiere fois, elle se
promet de ne jamais oublier Guy. Son visage endaret ses yeux suppliants chargent
la scene d’une émotion profonde, comme si elleattat la compassion et le soutien du
public qu’elle touche en plein cceur. Le deuxiemrinent alors qu’elle dine avec
Roland Cassard et sa mére. Portant la couronné&piphanie puisqu’elle a trouvé la
feve, elle devient reine et doit choisir — commenglain conte de fées, mais ici
beaucoup plus ironiqguement — son roi. Ses yeuxugrg baissés, se lévent sur la
caméra gu’elle regarde intensément en prononganbouteversant « Je n'ai pas le
choix, vous étes mon roi ». On pourrait simplememginer gqu’elle regarde Roland

Cassard qui se trouve derriere la caméra, maigeses semblent exprimer bien plus :

3 BRESSON, Roberflournal d’'un curé de campagnk951.
* TABOULAY, Camille.Le Cinéma enchanté de Jacques DeRayis : Cahiers du Cinéma, 1996. p. 32.
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elle montre enfin sa résignation et s’adresse adtaa mere qu'a Roland, a Guy et au
destin qui s’est acharné sur ellans cette scene, lasse et mélancolique, elle fmrte
le poids de I'absence. On comprend par ce regdadl@a déja pris sa décision, méme
s'il lui faut encore le temps de I'accepter. Engile regarde fixement la caméra dans la
boutique de robes de mariées, a travers son vdalecpayant finalement perdu le
combat contre I'absence et prenant a témoin lestaeeirs de sa défaite, de son
infidélité. Ses trois regards constituent trois neots-clés du film : la douleur de la
séparation alors qu’elle est seulement annoncégoilis de I'absence, la tristesse, et
enfin la résignation, le renoncement a ses révesloiescente, pour assumer son
nouveau réle de femme (de mere). Cependant, $atiin que Demy fait du regard-
caméra se distingue par sa volonté de touchediréstement et sans détour le public,
tandis que chez Godard, par exemple, il s’agit pfugerrompre le fil de la narration
pour réaffirmer que le film est une fiction, quepeblic est au cinéma. De la méme
maniére que la comédie musicale hollywoodienne sofemondddéal, I'univers de
Demy tend le plus souvent vers un lointain lyrigigoétique : [®©emy-mondeomme
certains critiques et historiens I'ont nommé. Emmré’un quelque chosel’onirique
qui crée de la distance avec le réel, il baigneefois dans le banal et le quotidien.
Stylisés par le choix des couleurs et placés dares dimension a part, ses films
atteignent le spectateur par les détours du cdntenythe, du théatral, comme le note

Paul Vecchiali dans un article paru dansGesiers du Cinéma

A l'opposé de Renoir, de Rouch, et, c'est déja maidr, de Jacques Rozier, a
linstar de Godard et de Bresson, Demy ne communigjuectement avec nous
gu’'a de tres brefs instants, alors bouleversantsit Te reste est dissimulé sous
I'ironie et le maniérisme, c'est-a-dire le raffinent”.

Ce qu'’il appelleraffinementa beaucoup été reproché au réalisateur comme étant
une forme de préciosité ; c'est également ce gtlbigne de la Nouvelle Vague.
L’expérimentation qu’il méne dankes Parapluies de Cherbouyrgnais aussi dans
d’autres films, que ce soit sur le conte, la musiqu la couleur, va en effet a contre-

courant d'une certaine simplicité revendiquée par plupart des cinéastes du

> De BAECQUE, Antoine et TESSON, Charlés. Nouvelle VagueParis :Cahiers du Cinémal999.
p. 115 (extrait de I'article de Paul Vecchiali, 4 Parapluies de Cherbourg de Jacques De@ghiers
du Cinémamai 1964. N° 155).
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mouvement. En revanche, Demy partage avec Godagdliede la comédie musicale.
Les deux cinéastes se font d’ailleurs quelques diceil par films interposés, comme la
tradition le voulait. Ainsi danBande a par{Jean-Luc Godard, 1964), on peut entendre
un air desParapluies de Cherbourgué par un jukebox, ou dahsla de Demy (1961),
guand Roland Cassard explique : «Javais un cogiiccard, mais il est mort »,
référence au héros deBout de souffl§Godard, 1960). L&emy-mondest aussi, par
certains aspects, comparable a celui de Jacquest®iw tourné vers un ailleurs hanté
de réves, de machinations romanesques ou [s'alicé qui d’emblée les avait
rapprochés : jeux serrés du hasard et du thédrmepux coulissants du réel et de
Iartifice [...] »°°. Outre la cinéphilie, ils ont en commun le désirse frotter aux défis
de I'expérimentation cinématographique, portantaursur la longueur pour Rivette,
dont les films durent souvent plus de deux heuesd. Cependant, ces films et leurs
réalisateurs, qui forment un groupe trés hétérqgeorapliquent la tache des critiques et
historiens du cinéma puisqu’il est tres délicatedefaire entrer dans deasesprécises.
Ainsi, a l'instar de la Nouvelle Vague, certaing tenté declassersous I'appellation
Nouveau Cinémales cinéastes comme Alain Resnais, Agnes Vardas Gfarker ou
encore Jacques Demy. Pourtant, aucun de ces monieeme possede de véritable
structure. A la différence du surréalisme, par gxemqui se base sur un manifeste, les
deux courants partagent seulement une méme vaollenteéer une réelle rupture pour
moderniser le cinéma. Les moyens employés difféatefois quelque peu. Ainsi, le
Nouveau Cinémae rapproche plus d’'un courant littéraire dans exigence d’une
construction narrative, quand la Nouvelle Vaguetegpiutdt de « capter le réel’»
Francois Truffaut donne lui-méme dans un articldtence Observateude 1961, sa
définition de la différence entre la Nouvelle Vagteun autre type de cinéma, qu’il ne
rabaisse pas — on connait son admiration pour ResnaAstruc —, puisqu’il est
encore différent de celui dgualité francaisell y décrit ce gu'il pense étre a l'origine

des particularités de ce style :

Je crois gu'il y a deux sortes de cinéma, la «dranLumiére » et la « branche
Delluc ». Lumiére a inventé le cinéma pour filmer dature des actions [...].

* TABOULAY, Camille.Op. cit, p. 19.

" VASSE, ClaireLa Nouvelle Vagugen ligne]. Paris : Hatier, 5 juin 2002. Mise aijde 1/09/2008.
[réf. du 28-03-2011]. Disponible sur le World Widéeb :

< http://www.cinechronique.com/etude.php?id_etude=2
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Delluc [...] a pensé que I'on pouvait utiliser ceittgention pour filmer des idées,
ou des actions qui ont une signification autre cgite évidente [...]. La « branche
Lumiere » : Griffith, Chaplin, Stroheim, Flahertgance, Vigo, Renoir, Rossellini,
Godard. La « branche Delluc » : Epstein, L'Herbieeyder, Grémillon, Huston,
Astruc, Antonioni, Resnais. Pour les premiers,ih@mma est un spectacle, pour les
seconds, il est un langafe

On remarque toutefois qu’il ne s’apparente a audsaw deuxbranches sans
doute parce que les distinctions qu’il a observéesont encore une fois pas valables
pour tous. C'est a la « branche Delluc » que pdum@partenir Demy, mais son cinéma

laisse néanmoins la place spectaclé¢out en créant ulangagepropre.

2.1.2. Des inspirations diverses.

Outre ses références et ses influences commueedaiNouvelle Vague, Demy
développe, des I'enfance, un godt trés prononcé [@othéatre et, plus précisément,
celui de marionnettes. Ces spectacles, qu’il \éguliérement avec sa mere, le plongent
dans un monde artificiel, fait de ficelles et detpss, qui « [I'lont pris par la main et
['Jont transporté au pays du sourir€ comme il le dit lui-méme. Il assiste également &
des opérettes dont la Iégereté et la magie opé&wantlui une influence qui sera
déterminante dans le domaine musical. De son precoiert métrageles Horizons
mortg a son dernier filmTrois places pour le 261988), qui revient sur les traces de la
jeunesse d’'un comédien de music-hall, le réalisgieand soin d’inclure la musique en
tant que composante a part entiere de son cinélégale importance avec I'image, elle
est pensée, écrite et composée (souvent par soMammel Legrand) en méme temps
gue le scénario. Polres Horizons mortpar exemple, le tout jeune cinéaste prend soin
de noter, en paralléle avec le scénario qu'’il &,des morceaux de musique appropriés,
ou les mouvements dans la partition gu'’il a choigig lui semblent le mieux coller a
I'action. Dans son dernier long métrage, le sweméme implique une forte présence
de la musigue, comme c'est le cas dans les comspatacles dont les intrigues
justifient musique et danse. Quand il réalise ume@®eau d’Ane, Le Joueur de Fljite

il y agence des chansons, un peu a la maniereedesind animés de Walt Disney, ou

%8 |pid. (extrait d’un article de Frangois Truffaut dafrence Observateuparu le 19 octobre 1961).
¥ DEMY, Jacques.es Parapluies de Cherbourg : Comédie « en chanMusique de Michel Legrand.
Montrouge : J.-Cl. Lattés, 1979. p. 7.
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comme dans une comeédie-conte de fées. Tres ®eskaye a la fabrication de pantins
et de films d’animation, puis donne des représemtatpour son entourage. Il s’initie
aussi a la peinture a 'huile ou a l'aquarelle,actédéja ses premieres symphonies de
couleurs. Si, plus tard, il préfére tourner en deag@els qu’il repeint aux couleurs
chamarrées de son univers, son deuxieme court geetra Bel indifféeren{1957), est
tourné entierement en studio. Il célebre, dan® @tptation d’'une piéce éponyme de
Cocteau, tout ce qu’il a appris du théatre : legeo(du rideau), le jeu et les postures des
comédiens et lartifice dans toute sa splendeurnsDa&e décor dinspirations
expressionniste et théatrale, I'ambiance est peesglaustrophobe. La maitrise
esthétique du réalisateur aprés seulement quekgsads pour le cinéma est déja telle
gu’il commence a poser les jalons de son styld, gaumenant une véritable recherche
dans le domaine du théatre et de son adaptatiémeitographique. Jacques Demy est
€galement a l'aise avec les mots ; il écrit desuéles de romans, qu’il achéve
rarement, mais transforme parfois des années apresenariilyne Chambre en vilje

On retrouve parmi les cinéastes qui I'ont inflekenMax Ophuls, réalisateur
franco-allemand du début dw® siecle, céleébre notamment pour son utilisatiodade
grue et du travelling. Demy lui dédie son premigmg métragel.ola, dont il aurait
voulu faire une comédie musicale colorée et exjamte, a la maniere de son maitre
avecLola Montes(1955). C’est, entre autres, grace au travail didplsur la couleur
(plutdt baroque), que Demy développe son systénsymbolique des couleurs figurant
les émotions des personnages et leur tempérarhadbpte aussi le principe d’images
reflétées dans des miroirs, faisant résonner unstiqueement (secondaire) sur
'apparence. Ainsi danises Parapluies de Cherboyrgn véritable jeu sur la duplication
des personnages et leur confrontation a leur pliopage s’opére. Genevieve et sa mere,
toutes deux coquettes, se regardent frequemmestuthamiroir, que ce soit au magasin,
dans leur appartement, ou dans celui que la jelledrinsporte dans son sac a main.
Dans la scene ou Genevieve avoue sa relation auga@aGa mere, elle se retrouve a
plusieurs reprises dos a un miroir. Madame Emezyauit elle, apparait du méme coup
dans la glace, tandis que I'image de sa fille ésibdblée. C’est elle qui aborde le sujet
de I'apparence, des le début de la scéne, en julgephysique de sa fille (de fagon plus
gu’indélicate) et en la mettant en garde contfaitede « tomber amoureux d’un visage
gu’on croise dans la rue ». Genevieve, elle, fuitvent son reflet ; méme quand elle fait

face & une glace, elle baisse les yeux ou tourrétéa Madame Emery, elle, semble
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chercher cette confrontation, pour ajuster ses ainewou ses vétements (dans des
miroirs bordés de dorures rappelant le style bapdies scenes de disputes entre mére
et fille sont donc accompagnées par le motif dwimipouvant symboliser plusieurs
choses : la préoccupation des apparences, jusglcartain degré de superficialité et/ou
un dédoublement des personnages, probablement entoprils disent et ce qu'ils
ressentent. Madame Emery explique en effet a lsadfil'elle aussi a connu un amour
d’adolescence, mais qu’elle n'y a pas cédé, ce @emreviéve considere comme une
erreur. Les deux femmes se retrouvent finalemens daae méme situation délicate et
toutes deux seules. On peut donc penser que cemtramces sont celles de la mere,
mais que la femme (ou la jeune fille) en elle, coengd la situation et compatit. Le
miroir serait ainsi le révélateur de la psycholagfieles pensées intimes des personnages
qui s’y dédoublent et qu'il nous faut déchiffrer.

La derniére source d’inspiration de Demy, et lzomoindre, c’est la ville ou il a
grandi : Nantes. Son attachement pour elle et teenirs qu'il y a rassemblés
marquent notammetiola, bien sdr, mais auskes Parapluies de Cherboufdans une
scene relatant le passé de Roland Cassard, pegsoissa dé_ola) etUne Chambre en
ville. Le Passage Pommeraye, ou Demy, adolescent, ashefgremiére caméra,
véritable « labyrinthe d’acier, stucs et verrieagsc ses escaliers ophulsiens, sa lumiére
filtrée variant du glauque au diaphane [..%, ¥inspire particulierement. Il place
I'action de plusieurs de ses films dans des villeguaires qui s’ouvrent sur I'océan,
l'ailleurs, les réves de voyages et d’évasion. duesis de Nantes, ses maisons closes aux
couleurs outranciéres, le monde de la nuit — quiisentera dans certains de ses films
— entretiennent son imagination et alimentent sawail sur les teintes. Elevé dans la
tradition catholique, ou le rouge n’est autre caueduleur de la tentation et de I'enfer,
Demy intégre a sa palette mentale a la fois soprpranivers, fait de réves et de
fantaisie, et une symbolique plus traditionneliée la ses croyances. Ainsi, le dancing
ou se rendent Guy et Genevieve dhes Parapluiesle Cherbourgtapissé d’'un rouge
vif et brutal, est en méme temps un endroit ou $ibérées les pulsions des jeunes
amants au travers de la danse et un lieu de merditi Guy se laisse entrainer par une

prostituée.

% TABOULAY, Camille.Op. cit, p. 11.
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2.1.3. Le cinéma I'américaine

Ce qu’il est important de comprendre concernanfpbrtée de ses sources
d’inspiration, c’est que Demy giochédans chacune d’elles pour parvenir & créer son
propre style, de la méme maniere que la comédieicalass’est formée a partir
d’éléments disparates (gravitant le plus souvertbumudu monde du spectacle).
Cependant, le cinéaste a surtout mené des expesieltariant le lyrique au conte, la
musique au quotidien, le théatre a certains pracémactéristiques de ses films
préférés, et toujours en apportant sa note deisetal concoit son propre univers.
Toutes ses ascendances ont donc été indispensablégolution de ses essais, en
peinture, en animation, en écriture et, bien sarciaéma. S’il n'a laissé que peu de
films (une quinzaine de longs métrages), ses cegargsen revanches tres aboutless
Parapluies de Cherbourgest un exemple des plus probants en ce qui concerne
I'expérimentation (au niveau sonore), mais constaussi une synthése de tout ce qu'il
a appris jusque-la. Demy parvient a créer une amsbigarticuliere dans ses films et y
apporte méme une touche de cinéma a l'américaineeftet, les mouvements de
caméra fluides, ainsi que la construction des mmaves et déplacements des
personnages, tel un ballet, ne sont pas sans appal comédie musicale
hollywoodienne. Si la danse, au sens strict du éermest pas présente dahes
Parapluies de Cherbourg- bien qu’elle apparaisse dans le dancing —, Deraiyyen
ceuvre de véritables chorégraphies du quotidiensdcuence d’'ouverture du film (le
générique) en est un exemple frappant. Alors quedmiere image s’ouvre a l'iris sur
un plan comparable a la peinture d’'un port figésdi calme et baigné d’'une lumiere
douce, le théme musical principal du film brisesience. Un premier mouvement de
caméra panoramique intervient pour filmer en plentps pavés de la ville. Le ballet
commence. Au début, il ne s’agit que de passawoisples a pied ou personnes qui
poussent leur vélo en traversant le champ vertivahe, horizontalement, ou en
diagonales. A la premiére goutte de pluie, le pegrparapluie rouge vif apparait, suivi
par une vingtaine d’autres aux couleurs éclatamigiss’entrecroisent pendant toute la
séquence. Les incrustations des noms du génériquebleu semblent investir
parfaitement les espaces négligés par les mouvemextilignes des passants. Ceux-Ci
traversent rarement au milieu du champ, laissamd gd¢ace en haut, en bas, a droite ou

a gauche de I'écran. Les couleurs (des parapldies,manteaux, des poussettes) se
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suivent et ne se ressemblent pas (jaune, rouge, fdee framboise, blanc, vert) et
contrastent avec le gris terne des pavés. Quabpalllet s’accélere, on s’apercoit que ce
sont les mémes personnages qui repassent sanstagiét ce sont toujours les mémes
qui se croisent : un marin et un homme portant ivé jaune, deux personnes aux
manteaux gris, etc. Des parapluies aux couleurs phstel alternées (rose pale, bleu
ciel, vert trés clair, blanc, bleu ciel et roseg)alégerement décalés les uns par rapport
aux autres, forment une ligne et avancent en mémed jusqu’au bas de I'écran. lls
sortent du champ, aprés avoir laissé passer ungsete rouge vif, puis apparait, en
violet presque fluo, le titre du film. Enfin, apriesspassage horizontal d’'une rangée de
parapluies kaki foncé, la caméra décrit un mouverpanoramique, diminuant ainsi
'angle de plongée et remontant sur le port potouer a la méme image qu’au début
de la séquence. A la maniére des grands ballaetsrdédies musicales, Demy invente sa
propre chorégraphie, composée de mouvements deaamples, d’'une grande palette
de couleurs et, bien évidemment, de parapluiete Geene d’ouverture est clairement
un hommage &hantons sous la pluiefandis que Madame Emery aurait pu vendre
n'importe quoi, I'intrigue du film qui tourne autoule ce magasin de parapluies fait
référence a la célebre scéne d'ouverture du filmDdeen et Kelly et au numéro
« Singin’ in the rair». Passionné par le cinéma américain, Demy a ehdace de voir
s’ouvrir a lui une carriere internationale et derter a Hollywood Model Shopen
1968). Toutefois, il n'a pas attendu d’étre de tfaucdté de I'océan pour réaliser sa
comédie musicale a I'américainegs Demoiselles de Rochefert 1967, s’offrant par la
méme occasion la présence exceptionnelle de Gelhedfale George ChakiridNest
Side Story. Grande premieére en France, quelques années kprésparition des
comédies musicales a Hollywood, Demy fait revivaentagie et la gaieté des films
musicaux de lI'age d’or, sans pour autant renier sgle bien particulier. Tout y est
présent, la danse, le chant, les histoires d’ammais avant tout les themes et éléments
qui lui sont chers : l'absence du peéere, la vie twsins, les entrecroisements de
personnages autour d’un lieu central (le café)asésurs fétiches, etc. Il parvient a faire
renaitre — de nouveau dans une ville portuaire lgeude marins (Rochefort) —
I'inoubliable bonheur de danser et chandefaméricaine que ses camarades de la
Nouvelle Vague admiraient aussi. Betty Comden etlpitl Green (auteurs de célebres
chansons de comédie musicale) ont d’ailleurs a@egs une anecdote amusante. Alors

gu’ils se promenent dans les rues de Paris, queligueps aprés la sortie @dhantons
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sous la pluieils sont surpris par un homme qui leur court apre

C'était Francois Truffaut, hors d’haleine et ébalei rencontrer les auteurs de
Chantons sous la plui¢...] il avait vu le film bien des fois, en connsdét chaque
plan, considérait que c’était un classique et [ui]et Alain Resnais, entre autres,
allaient le voir réguliérement & la Pagode, o jjaiait depuis plusieurs mbis

On peut également mesurer le succés de Demy otlantiyue grace a la
proposition qui lui est faite d’adaptees Parapluies de Cherbousyr scene. Comme
je I'ai observé plus haut, les plus grandes conséaiesicales ont eu droit a leur version
théatrale, a Broadway et en tournées dans le mentiker. Pour Demy, qui a songeé a
cette possibilité depuis des années, mais quiehéspendant, il doit s’agir avant tout
d’'une renaissance du film et non d'une création.telhte d'effectuer lui-méme
'adaptation anglaise, pour qu'il n'y ait pas deupes, le scénario étant déja presque
ecrit pour le théatre. Ne trouvant pas de produgcietait finalement appel a Sheldon
Harnick, le parolier dmusicalUn Violon sur le toitll assiste donc finalement de loin &
cette expérience, mais Michel Legrand réorchestran€me la musique pour onze
musiciens. Le spectacle musical, fidele au filny,peésenté en 1979 au Shubert Theatre
de New York, puis suivront la méme année Los Arggelen 1980, Londres ; en 1983,
Tokyo, etc. Enfin, une version scénique est moraé®aris en 1979 au théatre
Montparnasse, mise en scene par Raymond Géromeddardécors inédits de Bernard
Evein (déja décorateur pour le film). Ainsi, avecfitm, Demy touche déja du doigt son
réve de cinéma américain et atteint celui dainéma totgl comme I'explique Jean-

Pierre Berthomé dans son étude critique de I'ceuvre

Les Parapluies de Cherbourggalise le réve d’'un cinéma total ou le jeu des
comédiens, l'intrigue et les dialogues n'auraieas plus d’importance, ni moins,
que la musique, les couleurs des décors et deansestou la chorégraphie des
mouvements d'appareil épousant tous les déplacenued personnages, moins
pour les suivre que pour s'accorder a%ux

Une expérience adorée par certains et un enchantanefficace sur d’autres,
mais qui a marqué indéniablement le cinéma franghisiéme celui des Etats-Unis,

d’ou vient pourtant le modéle sacré et inimitahlefitim musical.

® FORDIN, HughOp. cit.,p. 328.
%2 BERTHOME, Jean-Pierrées Parapluies de Cherbourg : étude critiqg@aris : Nathan, 1995. p. 5.
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2.2. Enchanter le réel.

2.2.1. L’harmonie et la symbolique des couleurs.

Il est étonnant de constater que Demy, qui tibsblument a tourner en décors
réels, ne les utilise pas tels qu'ils sont. Selsigmices théatrales et son godt de I'artifice
le conduisent en effet a repeindre les villes qehibisit si minutieusement, aux couleurs
de sa palette mentale. Les références au mondeécde la comédie musicale
hollywoodienne ne sont d’ailleurs jamais bien Idliandis que celles-ci présentent des
décors stylisés et bariolés, surtout dans lestbdileaux, le réalisateur prend le risque
d'imposer ses touches de couleurs au monde réaki,Ales bouches d’'incendie se
parent de rose pastel ddress Demoiselles de Rochefdes murs des rues se teintent de
jaune, vert, bleu, tantét clairs, tantot acidulésune brasserie de Cherbourg se pare
entierement de mauvBremier film en couleur de Demlyes Parapluies de Cherbourg
présente une véritable explosion visuelle, digne géquences les plus folles des
comédies musicales américaines. Si, dans cellésscgouleurs soulignent les effets de
la danse (la joie, I'excitation), elles la remplacg@resque dankes Parapluies de
Cherbourg ou leur harmonie suffit a donner I'impression rd’ballet constant (en
témoigne leballet d'ouverture du film). D’autre part, on reconnaiteutouche assez
Sixtiesdans le choix des couleurs, sans doute due argEmee dypop arf® a I'époque,
qui peut parfois donner I'impression que les tameit (le vert et le rose du papier peint
du magasin et de I'appartement, ou les motifs fleran peu démodés). Le mur rose
fuchsia en face de chez Guy bariolé de noir, jairreuge, formant une sorte de visage
abstrait, est trés surprenant. Sa combinaison laveeinture verte et abimée de I'entrée
de I'immeuble ou il habite n’en est que plus étenga couleur, chez Demy, permet
d’ailleurs de créer un décalage, comme le fait lasique dand.es Parapluies de
Cherbourg La toute premiere image du film (la vue sur lertpau crépuscule,
d’inspiration picturale), nous plonge dans uneorisidéalisée du monde, accentuée par

'ouverture a liris. Le spectateur s’appréte arentlans un conte, mais c’est pourtant

% Le pop artest un mouvement artistique anglais né au milesiahnées 1950, qui se développe ensuite
aux Etats-Unis et dans le reste du monde dansileiea 1960. Il met en avant des interrogationgasur
consommation de masse, en comparant I'art a unleiprpduit de consommation. Andy Warhol, I'une
des plus célebres personnalités du mouvementoesugour son usage de couleurs vives et décalées,
ainsi que d’objets de la vie courante.
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bien dans une ville réelle (Cherbourg) que l'ortregive et c’est un drame qui va s’y
dérouler. Dans une ville banale, certaines devaatde magasins sont plus colorées que
d’autres, mais dans le film elles sont presquestutises bout a bout dans une ou deux
rues, rompant ainsi avec le gris des paveés et duptuvieux. C'est le décorateur
Bernard Evein qui en a l'idée pour créer une comtindans les décors, se servant
parfois de couleurs existantes, comme celle deselies orangées du café ou se
retrouvent Guy et Madeleine. La costumiere Jacgaelloreau a ensuite trouvé une
robe assortie (orange a fleurs violettes), aindimgbbandeau, pour la comédienne ; le
détail dans cette scéne est poussé jusqu’au cleiftedrs violettes pour décorer la
terrasse du bar (rappelant celles de la robe)ohatitution des décors intérieurs suit la
méme logique. Les images viennent parfois spontanéra Demy, pour le reste, il
découpe avec Bernard Evein des échantillons deem,ldes exemples de motifs, dans
des magazines de mode ou de décoration. A partjudigues collages, comparables a
des toiles fauvisté$de Georges Braque notamment, tant les couleutstatantes et
violentes, le décorateur esquisse les pieceseles. |

L’appartement de Madame Emery parait plutdt grahdes couleurs qui
'ornent — et bien sdr les miroirs — ont tendancBaliéger, I'agrandir, par un effet
d’optique (lignes verticales du papier peint), camement a celui d’Elise. Son univers
un peu vieillot est alourdi par des couleurs plosilsres (vert fonce, rouge vif, bleu).
Cependant, si elles ont été tres minutieusemeetts@hnées, elles surprennent par leur
association ou par le fait qu’elles soient ausésentes. On retrouve en effet beaucoup
de violet et de rose (dans le magasin de parapligggpartement, la bijouterie...),
symbole de la féminité et/ou de I'enfance. Les wosts viennent souligner le mariage
des tons (pas toujours trés heureux, a la limit&iab), a tel point que les personnages
entrant ou sortant d’'une piéce doivent enfiler tar dn vétement (manteau, gilet) pour
étre toujoursassortis au décor qu'ils occupent. Ce ballet de couleurssque
chorégraphique, allié au rythme de la musique stddplacements des acteurs, évoque
parfois la danse. Rarement dans la vie de tougoles, on porte des couleurs aussi

éclatantes que le rouge et le orange des taildeifsladame Emery, ou le jaune de sa

% Le fauvisme est un courant pictural du débukxitisiécle qui tend & séparer la couleur de la réééren
a l'objet qu'elle représente généralement (le ldewiel, le rouge d'une tomate). Les peintres fauve
appliquaient notamment la peinture par de largdstaple couleurs violentes et pures, en réactitan a
douceur de limpressionnisme. Les toiles de GeoBgague représentants des ports illustreraientzasse
bien celui de Cherbourg vu par Demy, avec néanmeiesapplication des couleurs plus radicale.
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veste, qui jure avec la blancheur virginale deelaue de Genevieve dans la bijouterie
(manteau, pochette, gants et ruban). Roland Casdzserve d’ailleurs plus tard la
ressemblance de la jeune fille avec un tableaued'Urerge a I'Enfant (nouvelle
référence picturale), réplique d’'autant plus iramiglorsqu’on sait qu’elle est déja
enceinte a ce moment-la. La recherche de coordmalis teintes et des motifs va tres
loin : 'un des exemples les plus frappants est shoute la robe de grossesse bleue a
fleurs rose pale que porte Geneviéve dans sa clkamba tapisserie bleue fleurie de
rose.

Dans plusieurs films de Demy, on note une caratigue récurrente : la
symbolique des couleurs. Il attache aux différet¢gses des significations propres a
son univers. Par exemple, on remarque qu’en dézaagc la déferlante de tons vifs,
Roland Cassard porte sobrement un costume nog @épglace dans une voiture noire.
Chez le bijoutier, ce noir tranche encore plusrppport au rose tres pale et au blanc de
la boutique et de la tenue de Geneviéve. Gattieenoire au milieu de I'univers coloré
de Cherbourg évoquerait-elle déja un futur maltfeAyant lui-méme souffert les affres
de I'amour, Roland Cassard, fraichement arrivé i@, \en serait-il 'annonciateur ?
Pour Jean-Pierre Berthomé, il s'agit pour EveinDeimy « d'établir une véritable
stratégie de couleurs dans laquelle celles-ci fonagent comme autant de révélateurs
dramatiques ou de déclencheurs d’émotidns ke cinéaste parséme son film de
guestions qui restent en suspend, et de signesh@eogin peut interpréter a sa maniére.
Ainsi, plane dés le début une atmosphére pesantemlivers le dramatique et que les
couleurs alléegent au mieux. Roland Cassard se mtmijours amical, discret et timide
envers la jeune fille ; pourtant, on devine rapidatnses sentiments a son égard. I
semble porter le noir comme le fardeau de sa \8egm a propos de laquelle il se confie

a Madame Emery, dans un passage tres doux et peétiq

Autrefois, j'ai aimé une femme. Elle ne m'aimaisp®n I'appelait Lola, autrefois.
[...] Dés que jai vu Geneviéve, j'ai su que je lettais. Depuis cette rencontre,
ma vie a pris un autre sems.tout instant c’est elle que je vois, je ne vis goer
elle, je ne pense plus qu'a elle...

% BERTHOME, Jean-PierreBernard Evein, décorateur de la Nouvelle Vagjem ligne]. La

Cinématheque francaise. Paris : Serge Toubiangg.Zééf. du 07-04-2011]. Disponible sur le World
Wide Web : < http://www.bifi.fr/public/ap/articlebp?id=300>
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Genevieve, quant a elle, arbore les couleurs geulaesse et de I'insouciance,
comme ces petits nceuds dans ses cheveux qui lnedbroin coté enfantin. Elle est
vive, trés expressive et a méme tendance a en dairpeu trop, alors que sa mere
s’emporte souvent et passe du rire aux larmese<elva jusqu’'a s’affubler d'un
chapeau noir a voilette — accessoire de veuve @pltypique — pour inspirer de la
pitié au bijoutier. Les teintes plus pastel quedtéBeneviéve expriment son jeune age,
guand sa mere se permet des rouges écarlates eertegoncés. Toutefois, la jeune
fille abandonne le rose féminin de I'enfance poairbleu, que I'on peut identifier
comme étant la couleur de Guy (les murs de sa dmamb sont recouverts, par
exemple), alors qu’elle porte son bébé. Demy cdrdmic la couleur comme un moyen
d’exprimer des émotions, des sentiments, parfoisulés ou cachés, mais pas

nécessairement négatifs. Il déclare a ce propos :

J'aime la couleur violente. Je crois qu’elle a dééfets bénéfiques sur ’lhomme.
[...] Un certain rose m’excite, un certain bleu met ghe bonne humeur, un certain
vert me fait rire. Bernard Evein est comme moi, aoloriste. Il fait chanter
ensemble un rouge et un rése

Sa volonté de marier les coloris se justifie doac lg fait qu’il croit a leurs
significations. Sans pour autant aller jusqu’'a djre toutes les teintes représentent
précisément un état d’esprit ou un caractere, wemk toutefois une symbolique
importante. Comme je I'ai déja expliqué précédentmlenrouge peut étre assimilé au
désir, a la provocation, a linterdit, mais aussa&olere (le tailleur rouge de Madame
Emery lorsqu’elle se dispute avec sa fille, puisrgiielle apprend sa grossesse). Au
contraire, le blanc est associé a la pureté, adaité. Cependant, Geneviéve, enceinte,
se marie en blanc, cet embleme canonique ne Sagpit donc qu’ironiguement dans le
film. Cette couleur pourrait représenter pour Dgrtus que la pureté : I'amour, le réve.
Roland Cassard céde d’ailleurs son costume noir poublanc lorsqu’il se proméne
avec Geneviéve et que celle-ci accepte sa demamdeagage. Enfin défait de son
passé sombre, Cassard peut regarder vers I'awaxtrcelle qu'’il attendait (comme il le
chante lui-méme & Madame Emery). Il incarne égateme nouvel espoir pour la jeune

femme, celui d’'un amour moins aveuglant qu’'avec,@uylus sécurisant.

% TABOULAY, Camille.Op. cit, p. 84.
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2.2.2. La théatralité de I'opéra et la légereté déopérette.

Toute la réussite du film réside dans le dosagéejdu dramatique et de la
légereté. Le réalisateur explique lui-méme danstrbduction du livret de la piece
adaptée deBarapluies de Cherbourgiu’il a décrit son film comme étant « en chanté »

car il ne parvenait pas a le classer précisémerst dia genre :

Un film qui n’était pas une opérette parce que pi@s/e. Qui n’était pas non plus
un opéra parce que plus léger. Qui n’était pasphas une comédie musicale parce
que sans chorégraphie. Bref un film sans étigtlette

Il refuse de filmer un opéra, au sens strict, ezedire une « ceuvre dramatique
mise en musique et chanté8 et pourtant cette définition peut s’appliquer fdm
(méme la bande annonce proclame : « Un film misnasique par Michel Legrand »).
Toutefois, il prend soin d’ajouter des touches dmlennité, comme la musique jazz et
ponctue son drame musical de notes d’humour, gabluferent parfois le charme léger
d'une opérette. Entre 1961 et 1963, Demy remanie hestoire avec l'objectif de
réaliser son réve d’un film musical, revisité dagon. Vient ensuite la composition des
themes musicaux avec Michel Legrand. Le ton ne gasaaussi lyrique qu’'a I'opéra, il
n’y aura pas non plus de chanson et donc pas demepas de rime, a quelques rares
exceptions prés, comme quand Guy se confie a $a sam son lit de mort : « Ces
derniers mois, ses lettres n’étaient plus les méradls ne répondait plus a mes
questions. Elle m’écrivait sans convictiors..Le travail de Legrand consiste a mettre
en musique une succession de séquences préciseBequy doit paralléelement adapter
aux themes trouvés et aux déplacements des pegamga’il prévoit. L'idée de départ
du cinéaste est partie de I'accent chantant du «@dt accent incomparable dans sa
mélodie 3°, toute la difficulté résidant dans un souci de pa#hension et de rythme.
Nul besoin donc de grandes voix lyriques, mais @& simples, d’autant plus qu’elles
doubleront les personnages du début a la fin.dl&i& question a aucun moment que
Catherine Deneuve entonne ses propres lignes ;tamburle cinéaste pense

by

immédiatement a elle pour le réle de Genevieve.réalisateur étant cependant

" DEMY, JacquesOp. cit.,p. 7.
% DictionnaireLe Larousse de poche 20@aris : Larousse/VUEF, 2001. p. 543.
% DEMY, JacquesOp. cit.,p. 8.
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perfectionniste, pendant I'enregistrement des vdes, comédiens sont présents et
guident les chanteurs pour que leur maniere depgiaer épouse au mieux la leur. On
peut toutefois s’interroger sur les raisons de eouhire une comédie musicale, sans
que les acteurs ne chantent eux-mémes. Il estquaiconfier un réle a un chanteur
chevronné qui pourra assurer lui-méme sa voix albldge est un risque s’il n’est pas
également bon comédien. Contrairement aux Etats-Uniet ce surtout & la naissance
du parlant —, les comédiens francais n'ont jamaisaerassembler tous les talents,
puisque tres peu de films musicaux ont été toudas I'Hexagone. Quelques rares
exceptions, comme des comédiens de music-hallygng@e, tels que Yves Montand
ou encore Maurice Chevalier, ont su se former sunbdéle américain et profiter de
leurs diverses aptitudes pour jouer au cinémarescane. Si le recours au playback est
monnaie courante dans les comédies musicales lumtjennes, pour des motifs
abordés préecédemment, Demy l'utilise de manierirdifite. C’est effectivement cet
artifice qui préside a toute la mise en scéne,qugida bande-son est enregistrée avant
le tournage et que les comédiens doivent cales lgestes et leurs mouvements sur elle.
Demy tient toutefois a ce qu’ils chantent leursiéig quand une scéne est filmée, la
fluidité de leur énonciation, méme couverte parbknde-son au montage, étant
indispensable. D’aprés Jean-Pierre Berthomé dansétside critique de I'ceuvre, pour le

cinéaste, c’est encore un moyendéealerle monde :

Décaler, pour Demy, c’'est d'abord [...] faire le chgjue soit entierement chanté
un dialogue résolument quotidien. Non pas d’enefain opéra, ni une comédie
musicale a chansons [...] mais d'inventer une autrené¢ d’expression vocale,
étroitement associée a la musique, et qui pourtfose de se laisser assimiler a
aucun modele confl

Si le spectateur oublie aprés quelgques minutddrdegue les personnages des
Parapluies de Cherbourg’expriment en chantant, c’est grace au travailMiehel
Legrand qui parvient a faireoller ses themes musicaux et les mots prononcés aux
intonations naturelles de la voix. Ainsi, les intgrations ou les exclamations sont
clairement audibles, suivant le schéma normal dpal@le. Les onomatopées et les
phrases courtes sont les plus dures a englobercdtgtesmusicalité : difficile en effet de

faire sonner un mot simple, tels qu& ounon, comme une mélodie. Les premiers mots

° BERTHOME, Jean-Pierr@p. cit.,pp. 68-69.
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chantés plongent le spectateur dans la perplexitée méme lorsqu’'on a vu le film
plusieurs fois. L'action se déroule dans un garamgévers typiguement masculin, ou
'on ne s’attend pas a entendre chanter et encoresnales phrases telle que « Foucher,
tu peux faire une heure ce soir ? » par exempbamagocée par le patron. Jouant jusqu’au
bout la carte de I'originalité, Demy commence fars dans cette premiere séquence, en
introduisant jeux de mots et clins d'ceil, sans ménaent pour un public pas encore
habitué. Loin des conventions habituelles, il plrlg spectateur dans un univers
étrange ou 'humour s’entreméle au rythme omnipréde la musique. Il va plus loin
en ponctuant musicalement les phrases des emplayisles vestiaires. Guy, dont les
déplacements cadencés et joyeux oscillent a ladide la danse — il pourrait entamer
un numéro de claquettes sans plus surprendre —e miralques gestes grandiloquents
lorsqu’il parle d’aller au théatre voiCarmen Cette évocation lui donne I'occasion
d’entonner un air d’opéra souligné par la musique syit sa digression, annoncgant
immédiatement le parti pris de Demy : le film n'gsis un opéra filmé et le réalisateur
le revendique avec humour dans ce clin d’ceil sicgtif. L’'un des collegues de Guy
renchérit en lancant un Xaime pas l'opéra, le ciné c’est mieux !», qudpéte
guelques minutes plus tard et qui tord définitivatrie cou a ceux qui pensaient encore
gue le film de Demy était plus du théatre (de ltapi&, du music-hall) que du cinéma.
Celui-ci ne se prive toutefois pas de le rappeferoee et encore, avec dérision et un
sens de I'hnumour acerbe (« Tous ces gens qui aftam®i tu comprends, ¢a me fait
mal ! » insiste le colléegue cinéphile). Singears temédies musicales classiques, un
autre collegue qui, lui, a prévu daller danserguisse quelques pas de danse
approximatifs en chantant des «lalala! », accam@a par un air d’accordéon qui se
démarque du théme principal de la séquence, pjataty. Demy explicitera dans le

dossier de presse sur le film sa note d’intention :

J'imaginais un film entiérement chanté en verselihdont le dialogue serait direct
et clair. Une maniére d’'opéra en somme, ou tousnies seraient audibles, donc
sans jamais forcer le lyrisme des voix, ou la musigxposerait des themes

simples, populaires et généreux, un peu commeéta avait suivi I'évolution du
H 1
jazZ*.

Le chant doit donc adopter les modulations de falpaet la musique s’adapter

T TABOULAY, Camille.Op. cit, p. 170 (extrait du Dossier de presse d’UniFrdfita, 1963).
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au débit naturel d’'une conversation. Ceci s'avdre @’autant plus ardu lorsque le
théme est plus dramatique, d’ou la sensation dsagas plus théatraux (penchant plus
vers I'opéra), notamment lorsque Geneviéeve répete «dmon amour » ou des « je
t'aime » & Guy sur une mélodie romantique boulames Si les notes d’humour, les
themes jazzy et les répliques courtes (d’'un baxaterbé) ont tendance a rapprocher
l'ceuvre de Demy de l'opérette, les déclarationsmdiar enflammées et les
exclamations dramatiques de Madame Emery, entresaunclinent plus vers I'opéra.
La |égereté, I'insouciance et I'indécision de Gaeaes sont soulignées par des répliques
vagues et breves, comme lorsqu’elle commande «arhim pressé » au dancing, ou
gu’elle se moque de savoir quel carburant le pompia mettre dans sa voiture a la fin
du film. Chaque élément de phrase est chanté coommiff’? de jazz, que Legrand
agence comme il lui plait, le rythme pouvant charmatalement au sein méme d’une
réplique, comme cela se fait beaucoup en imprdeisajazz. Ainsi, dans une
conversation, les différents morceaux de phrasegrgluétre chantés de fagcon assez
variée, en suivant tout de méme les intonations dialogue classique (exclamations,
interrogations, points de suspension), ce quirappfint dans les scenes de dispute entre
mére et fille. Madame Emery peut ainsi lacher @iest épouvantable ! » dramatique,
lorsqu’elle apprend que Geneviéve est enceintéjgajue celle-ci fait de I’humour, sur
un ton beaucoup plus calme et amusé, alors qudelait des raisons d’étre elle-méme
bouleversée (Madame Emery : «Enceinte ? Mais carhnest-ce possible ? »,
Genevieve : « Rassure-toi, comme tout le monde Celte diversité de tons et de
caractéres, de I'exubérance de Madame Emery astaétion extréme de Madeleine,
permet d’explorer tous les niveaux de jeu et uaedg variété musicale. On passe d’'un
théme romantique a un passage plus jazz, d’'un mgaabalancing) a une envolée
lyrique instrumentale (lorsque le train de Guy a@ghe), le tout d’une maniére
spontanée et fluide. Le texte en lui-méme n’est wasment lyrigue, mais toute la
poésie qui émane du film réside dans la mélodiel'qacompagne et le rythme de
diction. Le fait que chaque parole soit chantéitndn maniérisme, une fagon de jouer
plus théatrale. Ce raffinement vaut au film quetgoements qui peuvent faire sourire,
sans pour autant tourner au ridicule. Le caractireMadame Emery et, dans une

moindre mesure, celui de sa fille se prétent abg®z a une certaine outrance du jeu ;

2 Un riff de jazz peut désigner & la fois un refraiélodique et une combinaison d'accords répétitifs
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ainsi, a plusieurs reprises, elle passe du rirdlauxes, d’'une affliction exacerbée a des
remarques badines, |égeres, presque insouciang&o(xne peut plus faire d’esprit, ma
petite, tu es perdue ! »). Dans la scene chezdatlar, elle porte (littéralement) le deuil
de son ancien niveau de vie, qu’elle doit revda Baisse a cause d’ennuis financiers, et
tente tant bien que mal d’amadouer le joailliels Be@miques et ses moues préoccupeées,
presque désemparées, semblent un peu exagéréssné&lparviennent d’ailleurs pas a
convaincre ’homme qui se montre néanmoins charnfaom attitude envers Roland
Cassard qui, certes, se posesanveurpuisqu’il peut lui racheter un collier, est un peu
trop révérencieuse. Ses exclamations théatralegu@ile apprend des nouvelles qui la
contrarient (« Oh ! mon Dieu ! », « C’est épouvated ») font également partie de ce
personnage haut en couleurs. Parfois trées malagdedie a I'air dépassé par la situation
et ses réflexions font peut-étre sourire le speatatmais doivent sans doute blesser sa
fille (« Tu n'es pas la merveille des merveilles k& Tu es livide ! », « Tu as une pauvre
figure », « Tu ne sais rien !»). Elle avoue mamqde délicatesse, mais elle est
également naive puisqu’elle laisse son collier ementaire sans hésitation, quand
Geneviéve, prétendument sotte, émet I'hypothésdl geut étre un escroc. Elle
s’enthousiasme d’ailleurs beaucoup pour lui : «s€Cfeu ce qu’il est sympathique ! »,
« Quel type ! ». Geneviéve n'est pas dupe, elleea bompris les manigances de sa
mere, qui essaie de IuendreCassard (« Ne me fais pas l'article, tu me paikedui
comme tu me parles de tes parapluies ! »). Le atmmplique également les scenes de
dispute puisque I'impact d’'un reproche chanté paraipeu atténué. Le ton juste est
présent, mais la musique le fausse quelquefoisiAis affrontements entre Geneviéve
et sa mére ont beau étre brutaux, ils ne sonnantigda méme maniére qu’'une dispute
ordinaire. Il en va de méme pour l'altercation enBuy et le patron du bar, dans la
troisieme partie du film. Autant le chant porte fhémes dramatiques a leur apothéose,
autant dans les scenes plus banales ou plus ag®ssientraine un décalage incongru,
comme dans la dispute entre Guy et Aubin au gaithgst en effet vraiment difficile
d’'imaginer un patron renvoyer un employé en chantamdis que deux amoureux se

fredonnant des mélodies romantiques est plus de2dib

2.2.4. Le défi de la musique.

Sur les vingt-deux themes musicaux du film, cegaont directement associés
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aux personnages et aux situations, comme ceux geeGeneviéve, ou celui de
Roland Cassard (le méme que danfa). lls peuvent étre répétés, parfois Iégerement
modifiés, traduisant I'évolution de I'action ou dasiotions. Genevieve et Guy sont liés
par leurs themes musicaux, sans en posséder ure@aghacun, affirmant jusque dans
la musique leur amour et leur union. Les liaisonsecles themes, lorsque Legrand ne
s’est pas chargé de les lier entre eux, sont assypar quelques bruits diégétiques
intégrés a l'action (sifflet du train, bruit de pas de circulation), ou de rares silences. A
guelques moments du film, la musique est justifiée la présence d’instruments (au
second plan dans le dancing, apres plusieurs nsipagsées a 'intérieur), ou a I'opéra.
Demy ne s’embarrasse pas de fondu sonore, puisqaeses dialogues sont chantés ; il
n’est pas besoin, comme dans les comeédies musiwallgs/oodiennes qui rivalisaient
d’originalité en la matiere, de transitions en&e thansons et la parole. Il réalise, de
facon plus radicale, ce que Gene Kelly et Fredifstvaient déja imaginé au niveau du
rythme pour la danse : une transition entre lesyd®musicaux a peine perceptible. On
peut voir dans cet exercice de style délicat umee sie défi que se sont lancé Demy et
Legrand. Une maniere ludique d’explorer les possibtu langage, comme les
contraintes que s’'imposent les partisans d’Oulipogxemple. Je ne peux pas, en effet,
m’empécher de rapprocher des essais tels Llgqudisparation ou Les Revenentes
romans de George Perec (également cinéaste), attecegpérience menee par Demy.
Chez Perec, il s’agit d’6ter ou de n'utiliser gaevbyellee, tandis que, chez Demy, le
jeu avec les mots se déplace au niveau de leucaisi; I'un opérant a I'écrit, I'autre a
'image (et au niveau du son bien évidemment).eCedtonté d’apporter quelgue chose
de nouveau, reproduit par la suite une seule famsdne Chambre en villgapproche

le réalisateur du courant littéraire qui décrit seembres comme des « rats qui
construisent eux-mémes le labyrinthe dont ils p@sent de sortir’s Cette formule,
visant a encourager la créativité, peut s’'appliggeDemy qui, tout au long de sa
carriere, se lance dans des aventures inéditéss tple réaliser une comédie musicale
francaisea I'américaineou un film entierement chanté (en I'occurrencexdieiaisant fi

du manque de moyens et des critiques. Une rema&@gglement a propos de I'absence
de choeur, motif récurrent des comédies musicaéssigues qui, notamment dans les

grands ballets, mene a une surenchere, une medtipplin des voix a l'infini, pour porter

3 OULIPO.Abrégé de littérature potentiell®aris : Mille et une nuits, 2002. p. 6.
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a son paroxysme le numéro. Dans le film, il ed te#e que deux personnages chantent
ensemble, sauf Genevieve et Guy, qui clament lenoua, dans des refrains ou
exceptionnellement les paroles peuvent étre ideesiq « J'ai pensé a toi toute la
journée. Si tu veux mon amour, aprés nous ironseatan» (Genevieve) / «Si tu
veux...» (Guy) / «Si tu veux..» (Genevieve). Si parfois certaines répliques se
chevauchent, c’est pour épouser le langage codmatjue I'on se coupe la parole par
exemple, ou comme dans cette scene étonnante @vi@es prévoit presque mots pour
mots ce que sa mére va lui dire, dans un chammtfemhamp au cceur d’'un fondu

visuel :

- Genevieve : « Je sais ce gu’elle me répondrisia ‘petite fille tu es folle ! Est-ce
qu’on pense au mariage a ton age ? " »

- MadameEmery: « Ma petite fille tu es folle ! Est-ce qu’'on @enau mariage a
seize ans ? »

- Geneviéve : « Dix-sept ans ! »

- MadameEmery: « Amoureuse ! »

Cependant, quand apparaissent trois personnageaoa I'écran, chacun attend
son tour pour parler (chanter). Au contraire, Desdppte le systéme du choeur pour
représenter les différences de classes et leswedfreents violents datigne Chambre en

ville, leur donnant plus de force.

2.3. Chanter le quotidien, conter le drame.

2.3.1. Le réalisme et I'imaginaire : invention dudrame musical.

Les contes et les mythes marquent toute la filaygige de Demy. Pourtant, il
n'a réalisé que deux adaptations de corfees d’Aneet Le Joueur de flideet revisité
gu’'une fois le mythe d’Orphée daRsarking Toutefois, ses films oscillent tous plus ou
moins entre réalisme et fantaisie, méme s'ils reepas a la tentation du fantastique
ou du merveilleux a tout prix. Le merveilleux apigogénéralement Iégéreté et gaiete ;
le fantastique transpose une intrigue quelconqus da monde fictif, ou, a l'inverse,
des éléments irréels dans le quotidien, permetiaaigrande liberté. Demy n’insere pas
nécessairement magie et onirisme par ce biais edrseonte plutbt a des thématiques

sombres qu'il arrive a magnifier : I'addiction aeujdand.a Baie des Angeses luttes

61.



de classes daridne chambre en villeou encore la prostitution dahsla. Du conte, il
retient la grace et la joie ; du mythe, il adogédrhgique, ce qui pourrait se résumer par
une citation qui ouvrait sa premiére ébauche duastg desDemoiselles de Rochefort
en 1964 : « Un film léger parlant de choses graxes mieux qu’un film grave parlant
de choses légéres$DansLes Parapluies de Cherboupr exemple, grace a une mise
en scéne et une maniére de filmer presque chotdiqrags, a des couleurs chamarrées,
ou encore a la musique, et en posant ¢a et la ugelkpuches d’humour, il allége son
drame sans le rendre moins bouleversant. C’'est giresDemy crée ldrame musical

en alliant deux termes qui peuvent paraitre arighés si I'on considerenusical
comme faisant partie de I'expressimomédie musicaldn revanche, comme je 'ai déja
abordé plus haut, il est courant au cinéma queusique d’une bande sonore renforce
le dramatique. Certains éléments, sans pouvoirdéteetement apparentés au conte ou
au mythe, relevent diDemy-mondeet portent donc quelque chose en eux de
merveilleux. Guy est élevé par sa marraine, faiséswnner dans I'imaginaire collectif
'image bien connue de la marraine-fée bienvei#ahbin du cliché de la fée sautillante
et complaisante imposé par Disney, notamment @amlrillon ou La Belle au bois
dormant Elise est un personnage beaucoup plus réaligst e vieille femme qui ne
s’occupe plus vraiment de son protégé devenu g@nderait méme plutét I'inverse) et
qui attend paisiblement la mort. Son univers bagoalaustrophobe et daté, contraste
fortement avec I'image donnée par Demy d’une autieraine-fée, celle deeau d’Ane

La Fée des Lilas vit en effet dans une forét endearentourée d’animaux sauvages
apprivoisés, ou tout ce qui I'entoure est colorénagique. Néanmoins, elles partagent
toutes deux le role de confidente et de conseiligisée, et Elise, sans posséder aucun
pouvoir, rapproche par sa mort Guy et Madeleineaube part, Demy joue sur une
caractéristique propre au cinéma : celle de rehidn@ossible possible — ou tout du
moins plausible —, le saugrenu presque natureke loue méme de cette particularité
dans quelques répliques. Madame Emery soulignaitegfie Geneviéve exageére le
départ de Guy, en prétendant ne pas pouvoir viars $ui (« On ne meurt d’amour
gu’'au cinéma ! »), ce que Demy applique ddng Chambre en villgouisque ses deux
héros trouvent la mort, ne pouvant étre unis. figat également a faire accepter que

ses personnages s’expriment par le chlaes Parapluies de Cherbourg, Une Chambre

" TABOULAY, Camille. Op. cit.,p. 62.
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en ville. lls ne sont pas possédeés par un sort magiqus,ilnaasimplement fixé ce code
singulier a ses films, comme chantent les hérd3isieey ou de comédies musicales. En
entonnant ainsi les phrases les plus banalespelssnnages excedent la réalité qui les
entoure et la portée de ce qu'ils disent. Le lyasies protége de leur fond incertain,
cruel, dérisoire, ordinaire’}; comme le note trés justement Camille TaboulagsCén
guelque sorte l'artifice de Demy pour dépassereld ou le décaler. Puisque la toute
premiere image du film nous promet un conte (vueleyport idéalisé), ce drame est
plongé dans une espéce rdalité parallele a mi-chemin entre le réel et le fantaisiste.
De plus, comme il s’agit de cinéma, Roland Cassancbe follement amoureux de
Geneviéve en un seul instant, comme Edith LeroRem(inique Sanda) et Francois
Guilbaud (Richard Berry) daridne Chambre en villeet accepte sans hésiter d’élever
'enfant d’un autre, sans douter que la jeune filane un jour a son tour. On retrouve
la une certaine naiveté et une insouciance quemffaux personnages I'espoir d’'un
happy enddigne d’'un conte de fée. En réalité, la fin n’pas si heureuse ; bien que
Genevieve et Guy aient retrouvé I'amour grace amRbket Madeleine, ils se sont perdus
'un et l'autre a jamais. Contrairement aux comédieusicales hollywoodiennes qui
tentent, dans les années 1950, de justifier le pbssible les numéros chantés, Demy
impose directement le chant a la place de la pasales aucune justification (dans le
film). Les personnages ne s’étonnent pas de s’drdechanter les uns les autres et
poursuivent leur quotidien fait de hauts et dedmmme si de rien était. D’apres Michel
Chion, compositeur, réalisateur, enseignant etqoet de cinéma, Demy parvient a
réunir ce qu'’il décrit comme « les deux péles cheénia francais, I'enchantement et le
prosaisme, par la trouvaille du dialogue chanté], §insi que par un souci de vérité et
de précision dans le rendu des dialoguéSLe travail du cinéaste balancant avec
justesse entre ces demoles le chant s’offre comme une alternative possihie a
dialogues les plus triviaux. En cela, le cinéastgls loin que le modéle américain et
invente réellement un nouveau genre, le drame m@muséncré dans des codes bien
précis, le film prend parfois de la distance pgpmt a sa propre forme en rendant
hommage, par de petits clins d’ceil tendres, a fapa la danse, au cinéma lui-méme

(dans la premiére scene du garage par exempiegsli donc pas si éloigné @hantons

> TABOULAY, Camille. Op. cit.,p. 48.
® CHION, Michel.Op. cit.,p. 89.
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sous la pluiequi s’amuse aussi de quelques artifices et pracédématographiques (le
muet, le playback) pour mieux leur témoigner dpees

De méme que Demy réinvente le réel et la comédisicale en les mélant, il
aborde le drame d’une maniére singuliére. En effde début du film est plutét |éger,
des I'annonce du départ de Guy, le dramatique is&dnen brisant les réves du jeune
couple, ce qui est particulierement bien mis erewmadans la scéne de leurs adieux

déchirants a la gare, ou leurs répliques se chaeatic

- Geneviéve : « Mon amour, je t'attendrai toutgita.. »

- Guy : « Je ne penserai qu’'a tob»..

- Geneviéve : « Reste ! Ne pars pas, je t'en sapph / Guy : « Ne me regarde
pas...» / Genevieve : « Reste mon amour, ce n’'est pesrer’heure ! » / Guy :
« Je m’éloigne de toi, ne me regarde pas...

- Geneviéve : « Je ne peux pas ! Je ne peux mase feux pas ! »

De plus, malgré la gaité des couleurs, 'humouedionheur qui dominent, on
percoit, bien avant que la nouvelle ne tombe, quesgsignes qui pourraient déja
proclamer la fin malheureuse de leur histoire d'amd y a tout d’abord, comme je l'ai
noté precédemment, I'arrivée de Roland Cassarteyrodu drame dans sa propre vie et
qui semble le transmettre involontairement comnmemaladie. Ensuite, aeésagepeint
sur le mur en face de chez Guy, qui parait bieenge. Il est d’autant plus inquiétant
gu'’il semble observer d’'un regard sévere le jeungple qui s'’embrasse devant lui et
S’appréte a monter a l'appartement ; peut-étre oaevelle maniere d’annoncer
I'rréparable. De plus, Elise, dans son apparitiogatrale (bien qu'alitée), livide entre
les rideaux rouge vif de son lit, a déja I'air degsentir une triste fin a leur relation. Ses
inquiétudes maternelles envers son filleul qui vide lui annoncer son bonheur, se
teintent d’une note amere déstabilisante. Le jebhomme balaie innocemment la
réplique de sa marraine (« C’est le bonheur qurend triste »), par un simple « C’est
béte ! », comme Geneviéve exclut les mises en gidsa mere plus tard. La réaction
un peu excessive d’Elise face a cette heureuseefieusonne comme une sombre
prédiction. D’autre part, Demy construit ce cougéas une logique extérieure au reste
du monde. Certes, ils font des projets, mais ilsierenent pas vraiment compte de la
réalité qui les entoure : Guy n’a pas encore fait Service militaire, Genevieve n'a que
seize ans, sa situation financiére est apparemditfictie et, n'ayant pas fait d’études,

elle sera obligée de travailler si elle veut fondee famille. Les autres personnages, y
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compris Madeleine, pourtant jeune, semblent pantetourd fardeau qui les empéche,
eux, de flotter littéralement dans les rues, con@®uy et Geneviéeve. Il est d’ailleurs
intéressant de noter a ce propos que ce n'est gdmrheur qui fait avancer les
amoureux sans qu’ils ne marchent, mais bien leess® de passer un de leurs derniers
moments ensemble avant le départ de Guy. lls semétee entrainés presque malgré
eux vers la faute qu’ils vont commettre, le draragmofilant sans qu’ils puissent I'en
empécher. On retrouve ici une résonnance des mydleles héros n’ont pas de prise
sur leur destin tragique et finissent toujours paler & sa rencontre malgré eux. A
I'exception du jeune couple, tous les personnagesi@a souffert et souvent a cause de
'amour : Roland aimait une femme sans en étre @meetour, tout comme Madeleine
se meurt silencieusement d’amour pour Guy et parsan temps avec une femme
mourante ; Madame Emery, veuve, doit seule faite fux difficultés de la vie. Ayant
renoncé a une autre voie qui s'offrait a elle lafstie était jeune, elle est le mieux
placée pour comprendre sa fille. Des signes montkirement qu’elle regrette ce
choix puisqu’ellegrondea peine Geneviéve quand elle apprend sa grossaisaepue
une bribe de son passé amoureux et semble corspatgrement a son chagrin malgré
sa maladresse. Dans la seconde partie du filnralaal est déja installé et son issue ne
peut pas étre heureuse. Genevieve fait face anilagei se dessine devant elle avec
larrivée d’'un bébé, mais I'absence de Guy lui ffamasupportable. Roland Cassard
semble alors étre une alternative raisonnableyedagjeune fille comprend rapidement.
Tout au long de la scéne du repas de I'Epiphahie,|air de percevoir sa tristesse,
certainement car il I'a ressentie aussi. Il neplanle qu’en termes doux et souligne avec
lucidité le lien qui l'unit a sa mere («Vous neugez donc pas vivre I'une sans
lautre... »), comme pour lui faire comprendre q@dmpatit a sa situation. La jeune
fille, désespérée, ne peut en effet pas quitten&ee puisqu’elle n’est ni majeure, ni
mariée et, en cela, elle esindamnée vivre la méme vie de routine qu’elle. A demi-
mot, Cassard lui offre la possibilité déviter cesnuis financiers répétitifs, la
monotonie d’'un quotidien passé a vendre des paesplia honte et la difficulté d’élever
seule un enfant. Lorsque Genevieve lui concede¢ateitsderoi, elle semble se plier a
son souhait a peine caché, résignée, avant mérenguui fasse sa demande. Agnés
Varda, dans son documentalt®Jnivers de Jacques Demyaconte avec tendresse le
processus de création de la musique du film, etigs@nt que son mari et Michel

Legrand prévoyaient les moments ou les spectapdeuseraient. lls annotaient ainsi sur
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la partition la place des mouchoirs dont auraibbete public, soulignant bien la visée

dramatique de I'ceuvre.

2.3.2. Le réalisme historique et la continuité tBmatique.

Comme je I'ai évoqué dans mon introduction, Dereynploie a tisser entre ses
films un nceud complexe de résonnance, une toilm qui semble les lier par les
themes abordés ou des personnages récurrents. l&@utigations de ses propres films,
comme la vision du Passage Pommeraye qui évaglee dansLes Parapluies de
Cherbourg il reprend par exemple le personnage de Rolarsgad. Il lui offre ainsi a
la fois un passé et une seconde chance, faisggestle ce qui a pu lui arriver entre son
départ de Nanted.¢la) et son arrivée a Cherbourg. Pour le spectateiua gu les deux
films, il est comme une vague connaissance, dopentoit quelques aspects, mais le
cinéaste lui laisse la possibilité de combler desl blancs. En revanche, lorsqu’il
reprend le méme comédien dans un réle différeri(ds Perrin, Catherine Deneuve),
il Pinscrit dans une sorte d’arborescence qui lacp automatiguement dans un
fonctionnement autre que la réalité : on ne pew, plans la vraie vie, étre deux
personnes a la fois. C’est évidemment a la magieirtma et surtout a la performance
des acteurs d’étre assez convaincantes pour queidiéc adhére. Si certains sont
justement attirés par ce réseau, cette familleeehonde a part créés par Demy — qui
fait la richesse de sa filmographie —, d’autresveati néanmoins s’y perdre. Pour y
remédier, le réalisateur inclut régulierement uag ge réalité historique dans ses films.
De méme, dan€hantons sous la pluiee réalisme est provoqué par I'évocation d’'un
fait avéré : le bouleversement de I'industrie ciaérgraphique par l'arrivée du parlant,
avec la sortie diChanteur de jazen 1927. En situant le film dans I'histoire, il est
rattaché a une chronologie réelle et placé, matgréce qu'il a de fantaisiste, dans le
mémemondeque celui du spectateur. C’est ensuite aux numideaganse et de chant,
aux couleurs et aux décors de modeler un mahed. Cependant, ce procédé est loin
d’étre répandu dans les comédies musicales hollgigooes et le film demeure une
exception de par son sujet. Demy, lui, en fait caeactéristique prépondérante de son
cinéma. S’il ne traite pas directement de faitsonigues, il y ancre ses intrigues, mais
souvent pour mieux détourner et décaler ce réaliEmechoisissant ne serait-ce que de

tourner dans des décors réels, méme si ceux-ci gbis réaménagés de fond en
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comble, il induit une appartenance a l'univers gecsateur qui peut reconnaitre, au
détour d’'un plan, une ville ou un lieu familier. @eut d’'ailleurs observer que cette
particularité contraste étonnamment avec son ataeht aux contes et aux mythes, qui
tendent vers lirréel. Demy enracine l'intrigue dearapluies de Cherbourdans une
réalité trés proche du public a I'époque et trés @eoquée — si ce n'est jamais —
jusque-la : la Guerre d’Algérie (1954-1962). Bidir,sl ne s’agit que d’'une toile de
fond, d’'un élément perturbateur qui provoque leatepe Guy et suscite le drame.
Aucun combat n’est filme, et de cette guerre, selds conséquences sur un nombre
restreint de personnages sont visibles : la blessule comportement désabusé de Guy
a son retour, le poids de I'absence et I'infidétig¢ Genevieve. Demy date précisément
les différents moments du film, déja divisé endnoarties, rattachant de maniére encore
plus claire l'intrigue au temps. A ce sujet, il égpe : « J’aime beaucoup étre pris dans
le temps. Savoir exactement ou jen suis dans tgmgghie, dans le temps et dans
l'espace. [...] C’est mon naturalisme & mdf. {n naturalisme tout relatif, qui
contrebalance les éléments fantaisistes de somainéest ainsi plus aisé de montrer la
charge du temps oppressant et le travail insidéeukoubli — jusqu’a opérer un saut de
guatre ans en avant — pour inscrire dans la duréénd le futur des deux amants. Au
cinéma, le réalisateur a en effet le pouvoir denoatrer que certains moments de la vie
de ses personnages, ceux qu’il juge le plus imptwtaci, principalement, pour faire
ressortir les instants cruciaux. On ne s’étonnecdms d’assister longuement au repas
de I'Epiphanie par exemple, qui marque un réelrtant, puisque Geneviéve y fait déja
plus ou moins un choix décisif, alors qu'on ne pagse trés rapidement sur son
mariage. Quant a Guy, il erre pendant plusieursescédans les rues de Cherbourg a son
retour, mais change le cours de sa vie en quelngimsges, en demandant a Madeleine

de I'épouser sans pouvoir trouver ses mots, daasceéne émouvante :

- Guy : « Je pensais que si tu voulais partageviena Si je n’étais pas pour toi un
lourde charge et que .Tu pleures ? [...] J'ai dit une bétise ? »

- Madeleine : « Pas du tout, mais c’'est un tel lkontet en méme temps ¢a me fait
peur ! »

Si les personnages dBsirapluies de Cherbourg’ont aucune prise sur ce qui

" TABOULAY, Camille.Op. cit.,p. 65.
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leur arrive (Guy ne peut évidemment pas éviter fe@fier son service militaire,
d’autant plus en période de guerre), ce n'est pastement le cas de ceux Ume
Chambre en villePlus sombre et cru, le film montre les affrontateeviolents entre
ouvriers grévistes des chantiers navals de la L&tir€RS dans les rues de Nantes en
1955, en période de graves conflits sociaux. Led)éfrancois (Richard Berry), un
ouvrier métallurgiste, fait le choix de particigarx manifestations, mais il est vrai que,
dans sa situation et d’autant plus a cette épaboe,peut rester les bras croisés. Dans
ce film, Demy retrace encore une fois un passageded’Histoire de France, toujours
en chansons, mais cette fois-ci beaucoup pluslbroémt. C’est quand on compare ces
deux films gu’apparait plus clairement le décaldgasLes Parapluies de Cherbourg
Dans ce dernier, pas dinsultes, pas de paroldentes et encore moins de nudité.
Pourtant, chronologiguement, I'action tme Chambre en villse déroule deux ans
avant celle deParapluies de Cherbourd. impression d’étre, dans ce dernier, dans une
autre dimension — un univers beaucoup plus lisggoktou I'action se déroule plus
lentement, faisant peser le poids du temps a ex¢ér— est nettement renforcée par la
réalité brute donnée a voir dabse Chambre en villeLa lassitude et le désespoir de
Geneviéve deviennent arrogance et agressivité [etlit (Dominique Sanda) qui tente,
elle, de lutter contre le destin (en essayant dsosér d’un mauvais mariage, armée
d’'un pistolet, et finalement en se suicidant). Géne demeure impuissante, proche du
personnage de Violette Pelletier (Fabienne Guyiaspuciante et passionnée. Francois
est plus désabusé et moins romantique que Guy, quand celui-ci revient de la
guerre, il calque son comportement sur I'agressieitle désenchantement des héros de

Une Chambre en villausés par la vie

2.3.3. Des themes dramatiques récurrents.

Outre des situations initiales présentant quelgireditudes dans plusieurs de
ses films, on retrouve parmi les thémes dramatiguéferés de Demy la séparation, la
recherche ou la perte de I'amour, I'attente, I'oublc. Ainsi, dand.es Demoiselles de
RochefortLes Parapluies de CherbousjUne Chambre en villpar exemple, la figure
du pére est absente du tableau familial dressépartl et danBeau d’Anealors que le
pére est le seul parent restant, il veut épouskitesd_es rapports meref/fille sont étroits,

mais parfois conflictuels (Edith et sa mére, intérge par Danielle Darrieux, dasie
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Chambre en ville se disputent frequemment, tout comme Genevieve atlakie
Emery). Les relations avec le pére sont troublesievincestueuses (darises
Demoiselles de Rochefpmpar exemple, ignorant que Solange est sa fillendveur
Dame tombe sous son charme). De plus, la fille dg &t élevée sans connaitre son
vrai pére et celui-ci ne souhaite pas la rencordesrs la scene finale. J'ai également
déja évoqué l'univers trés féminin — représenté lpar couleurs rose et violet —
typique chez le réalisateur, dont les intriguesrent trés souvent autour des femmes.
D’autre part, Demy décrit 'amour comme un éclddith et Francois tombent ainsi
amoureux en quelques heures ddng Chambre en vil)e Une fois que I'amour s’est
abattusur les personnages, ceux-ci se retrouvent donp@aékeurs sentiments et leurs
peurs, comme celle d’étre séparés. Violette dams Chambre en villetout comme
Geneviéve, deviennent alors des créatures irragit@®) que seul 'amour anime. Ceci
est clairement exprimé, notamment par le malais€eleeviéve lorsque sa mere lui dit
que Guy l'a oubliée : elle s'effondre théatralemélat main portée a son front),
bouleversée par cette seule pensée. Geneviéve eadwpteffet, aupres de Guy
notamment, et portée par les affres de 'amourcamportement un peu excessif de
tragédienne. Elle craint sans arrét qu’il ne viepas a leurs rendez-vous et se pend a
son cou deés qu'il est la. Elle semble chercherr@ #@wjours dans ses bras. Dans la
premiere scene qui les unit, elle court d’aillesiysréfugier apres s’étre €loignée a peine
guelques secondes pour rentrer au magasin. Demydgppresque a I'identique cette
scene dan®Jne Chambre en villemais Francois, a la différence de Guy, n’est pas
amoureux de Violette. La scene est presque caradatwdansLes Parapluies de
Cherbourg tant les deux amoureux ne se lachent pas du regas® répéetent des
déclarations d’amour, comme s’ils ne s’étaient yazs depuis des années. En réalité, il
s’agit pour le réalisateur de montrer rapidemerg@ectateur la force de 'amour qui lie
les amants — autrement dit d’'installer au plus Mtsituation initiale — puisqu’ils sont
tout aussi vite séparés par la vie. Le public cemg@rainsi d’autant mieux la douleur du
jeune couple aprés la séparation. Pourtant, Gerewagit pas avec Guy comme avec
sa meére ou Roland. Beaucoup plus taciturne et lusedavec Madame Emery, elle est
enfantine et insouciante avec celui gqu’elle airheglt d'ailleurs de la méme fagon : il
ne tient pas en place chez Elise (comme Edith daesChambre en vil)eil sautille et

se balance d’'une jambe sur l'autre sur le port &exeviéve, tel un enfant, et la traite

de lache car elle n’a pas avoué leur relation @anéee... Les amants, chez Demy, ne
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cessent de se souffler des mots d’amour et de wamvéeur peur de se perdre
(Geneviéve : «Jai eu si peur», «Javais telleimpeur de ne pas te trouver »).
Contrastant avec une apparente légeérete, les themam@sitiques résonnent d’autant plus
violemment. Dans la scéne du carnaval, aux bamjigugrlandes et cotillons colorés,
par exemple, Demy choisit de fondre ces couleurseetlimat festif en arriere-plan,
pour se concentrer sur le drame. La caméra neaslattpas vraiment sur le défilé
joyeux, mais l'agitation qui regne est encore petibke une fois a lintérieur de la
boutique, a travers les vitrines. Distillant dansess et costumes derriére les murs du
magasin, il marque la rupture définitive de Genewiavec le monde extérieur fait de
légereté et de désinvolture, celui qu'elle partagaaec Guy. La musique peut ainsi
souligner les moments les plus émouvants, contnioua créer une ambiance
dramatique, et figurer également une atmosphéracbea plus gaie. A l'inverse des
comédies musicales hollywoodiennes qui reposent’sumour et la joie, dans ses
drames musicaux Demy déroule le fil de ses tragégienctuées comme le serait un
opéra par des envolées lyriques ou des passagesamuplus joyeux. Le theme de
'amour relie néanmoins ces ceuvres au modeéle deédiemmusicale américaine. En
revanche, celui qui domindées Parapluies de Cherbourgst l'attente, menant
irremédiablement & l'oubli. La lassitude et latesse de cette attente touchent non
seulement Geneviéeve, contrainte a passer deuwaasslui qu’elle aime, mais aussi sa
mére qui vit & peine, tout comme Elise attend se,mRwland, déja blessé par I'amour,
Madeleine et bien sir Guy. Tel un voile posé suwilla, I'attente pése sur tous, sans
pour autant arréter la vie. Genevieve s’en étofieer@®me : « Pourquoi Guy s’éloigne-
t-il de moi ? Moi qui serais morte pour lui. Poungue suis-je pas morte ? ». Comme le
remarque Francoise Fabian, comédienndrdés places pour le 26« les personnages
de Demy passent & cdté de leur vraie Wiebeur supplice c’est de devoir vivre en
espérant une chose qui n'a finalement que peu aecehde se produire. Tant gu’elle se
raccroche a ses réves d’avenir avec Guy, Genewdéleforce de refuser d’épouser
Roland, mais quand lI'absence s’est installée etl'queli s’est infiltré peu a peu, elle
ne peut plus résister. Méme si elle aurait souhragéer figée en attendant le retour de
Guy, sa mére la pousse a revenir a la réalité plabe doit faire face a sa grossesse. Le

film montre d’ailleurs tres bien le temps qui pades mois qui s’écoulent, les nouvelles

8 VARDA, Agnés.L'Univers de Jacques Dem$993.
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de Guy qui s’espacent, tandis que celles de Radantfréquentes. Le combat est perdu
d’avance, le spectateur s’en doute. Il lui fautgement attendre le moment ou les
personnages s’y résignent, comme les héros tragjigceeptent leur destin. Quand les
comédies musicales hollywoodiennes, comme les caesmédmantiques, offrent aprés
guelques rebondissements happy end,Demy, lui, réaffirme la prépondérance du
drame. Méme si Guy et Genevieve ont retrouvé I'anebeonstruit une vie heureuse, le
fait de les confronter I'un a l'autre, sans qu’ii&ient rien a se dire, montre bien
'analogie de l'ceuvre avec la réalité plutbét quavk fiction ou tout s’arrange

généralement a la fin.

Conclusion partielle: L’hommage au genre.

Construisant ses ceuvres a contre-courant, Demyosinpson golt de
'expérimentation au cinéma francais, puis intdoralement, ce qui lui vaudra de
violentes critiques. Camille Taboulay évoque eretefé « glissement pervers de la
perception de son cinéma » menant parfois jusqu’préjugé assassin, réduisant son
étrangeté profonde a une séduisante miévrétisShcertains jugent mal le raffinement
et la fantaisie de ses films, c’est cependant ¢eaquontribué en grande partie a son
succes. Le réalisateur a su faire preuve de patiende persévérance pour convaincre
des producteurs, devenus frileux, de financer degetfs inédits qui rendent souvent
hommage a toutes ses sources d’inspiration etr@ma lui-méme. Dangrois places
pour le 26 cela prend la forme d’'une chanson, interprétéeYpas Montand, sur une
scéne de music-hall, devant des décors de cartoms écran de cinéma : « Ciné qui
danse, ciné qui chante, cinéma ta bonne humeurciméere ! [...] Ciné-cynique, ciné-
mogueur, cinéma violent pour bagarreurs. Ce cin&'Bst bien égal ! Moi ce que je
préfére c’est le musical ! ». Cette chanson léegémmposée de jeux de mots, est a elle
seule un hommage a toutes les ceuvres du cinéattee Ein hasard si elle se trouve
justement dans son dernier film ? La coincidentesffsctivement troublante puisque
Demy revient aux racines du musical et de la comédisicale, en mettant en vedette

un personnage francais célebre (malgré sa caraigr@ricaine). Son réve d'un film

" (pour ces deux citations) TABOULAY, Camill@p. cit.,p. 5.
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musical nouveau, porté par le rythme de mélodiéskmntes ou dramatiques, ou tout

serait chorégraphié sans étre de la danse (mouterdencaméra, déplacements des
personnages), tout en étant empreint d’une parbrtapte de réalisme, se concrétise
aveclLes Parapluies de Cherbour@omme I'explique Jean-Pierre Berthomé, avec ce
film, Demy « atteint son but et du méme coup leadép en explorant une autre

direction que celle des conventions de la comédisicale pour inventer une nouvelle

forme d’expression filmique qui n'appartient quid $*°. Puisant au coeur du modéle

gui n'avait pas réellement séduit la France puidgusiccés des comédies musicales y
est moindre qu'aux Etats-Unis, il réhabilite le geren le transformant pour qu'il

épouse son réve d'un cinéma total.

8 BERTHOME, Jean-Pierr@p. cit.,p. 68.
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3. L'univers éclectique et mystérieux d’Alain Resnis.

(Pas sur la bouchd’Alain Resnais, 2003)
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3. L'univers éclectique et mystérieux d’Alain Resnis.

Introduction partielle : Etat des lieux de la comédie musicale aprés 1963.

Apres les expériences musicales de Jacques Desay’'a son dernier film
musical en 1988, aucun cinéaste francais ne sepmbtea reprendre le flambeau. Le
genre qui avait retrouvé une seconde jeunesseagté-ne semble déja plus beaucoup
intéresser. Quelques réalisateurs tentent I'expéeieine ou deux fois dans leur carriére,
mais les succes restent modestes. On peut aimsieretjuelques exemples de films
musicaux francais récents — ou la danse est tastpéu présente —, tels qdeanne
et le Garcon formidabl€Olivier Ducastel et Jacques Martineau, 19%8]es perdues,
cheveux gragClaude Duty, 2002), ou encoRodium (Yann Moix, 2004), etc. En
revanche, dans d’'autres pays, la comédie musicatdue. En Inde notamment,
l'industrie de Bollywood, basée entierement sugdare, diffuse ses films musicaux trés
originaux internationalement. Par ailleurs, 'ursderniers exemples de film musical
anglais,Evita d’Alan Parker (1996), a été plébiscité par laiqui¢ et le public jusqu’aux
Etats-Unis. Quarante ans aprés I'essai réussPdespluies de Cherbourde réalisateur
francais Alain Resnais se confronte avec brio auveggu’il a déja effleuré, en 1983,
avec I'étonnanta Vie est un romaat en 1997 ave©n connait la chansorien 2003, il
reprend une opérette de 19Pas sur la bouchet rend hommage a sa facon au théatre
de boulevard et a la comédie musicale. Dans cd#ptation fidéle, son univers jusque-
la plutét nébuleux — ou des genres issus de lareufiopulaire cotoyaient une certaine
exigence intellectuelle — se méle a la |égeret latdésinvolture de I'opérette. Il crée
ainsi une ceuvre singuliere et inimitable, qui dshns cesse entre théatre et cinéma.
On y reconnait aisément sa touche personnellepoligphonie. En effet, malgré des
premiers courts métrages plutdt sombres et un itragglabalement complexe et
intellectuel, en marge du cinéma francgais popul&esnais n'omet jamais la notion de
plaisir dans ses ceuvres, celui de réaliser, de gtude voir le film. Mariant le comique
parfois grotesque au dramatique, il revendique famaisie décalée et un univers

souvent iconoclaste.
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3.1. Le cinéma plaisir.

3.1.1. Collaborations et influences.

La premiere particularité d’Alain Resnais résidasl sa premiére vocation qui
était d’étre libraire. Attiré par le monde du speté autant que par celui du livre, il opte
finalement pour des études de montage, pour rpsbehe du milieu des comédiens,
n’étant pas selon lui assez bon pour mener un@&msBur scene, a cause de sa timidité.
Il ne s’est donc pas destiné a devenir réalisag¢uaujourd’hui encore il préfere se
décrire plutdt commeetteur en scénee qui évoque évidemment des liens étroits avec
le théatre. Cependant, comme la plupart de sesrade®m a I'époque, il est aussi
cinéphile. Né en Bretagne, comme Jacques Demy,aitage avec lui quelques
similitudes biographiques, comme leur éducationhaajue stricte, dont ils se
détourneront plus tard. Resnais achete, & treise s premiére caméra dans une
boutique du passage Pommeraye de Nantes, comraglédalement Demy. Enfant, il
se rend régulierement au cinéma, mais ne peutquarles films diffusés dans la salle
paroissiale de Vannes. Puis il transforme sa chamibrsalle de projection privée, ou il
associe déja des films muets a une bande mus@ed@d amateur d’art, il nourrit une
passion pour la musique classique moderne du diébut® siécle (Igor Stravinski, Erik
Satie, Kurt Weill), puis pour la littérature suriéee et fantastique (Raymond Queneau,
André Breton, Jean Ray), ainsi que pour les ronfidesingway, Sartre, Faulkner) et la
culture dite populaire (bandes dessinées, romans-feuilletons). Néanmaoies,
influences, loin d’avoir déterminé précisément sariere, I'ont plutdt mené a une
recherche sur la diversité et a la création depsopre style, presque indéfinissable tant
il montre de facettes. Comme I'explique trés justetrMarcel Oms dans I'ouvrage qu'il
lui consacre, pour saisir limpact des sources gfiiration du cinéaste sur sa
filmographie, il faut « lire entre les lignes comihaous a appris, pour ses films, a lire
entre les image<; car en effet, elles ont agi sur lui moins nettetrgie sur Jacques
Demy par exemple. Resnais commence a réaliseralgts anétrages dix ans avant la

formation de la Nouvelle Vague qui s’inspirera parfois de eesvres, tandis qu'il

8 OMS, Marcel.Alain ResnaisMarseille : Editions Rivages, 1988. Collectiorv&jes Cinéma n°18.
p. 9.
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restera en marge du courant. Francois Truffautméstdiailleurs assez bien la situation

par cette formule :

On dit : Resnais, c’est merveilleux, ¢ca prouve tug est possible. Non. Ca prouve
gue tout est possible & Resnais. Cela ne veutipasguil faille recommencer ce
que Resnais, seul, a su féfre

Il influence donc les jeunes cinéastes de cetteumoen imposant un certain
renouveau global au niveau de la mise en scene etahtage, notamment avec son
premier long métragkliroshima mon amou1959), « un film table rase inespéré, qui
allait bouleverser tous ceux qui croient [...] auaavellement périodique des formes
d’expression ¥. 1l fait en réalité partie d’'une sorte dague parallélae réalisateurs,
gue certains critiques et journalistes ont nomRi&e gauchgen lien avec les opinions
politiques de ceux qui la composent, au méme diie Chris Marker, Jacques Demy et
Agnés Varda par exemple. En 1956, Resnais monpeelmier long métrage d’Agnes
Varda,La Pointe courteet devient ami avec certains cinéastes de la éluvague. Il
construit sa filmographie a I'écart des modes, @treecourant, malgré des références
communes avec la Nouvelle Vague (Jean Cocteaugrkesds cinéastes italiens et
américains, les comédies musicales, etc.). Serdgmtesque redevable des conditions
de production exceptionnelles que le courant aribné a créer et dont il profite,
Resnais explique lui-méme qu’il se situe « entraxdgénérations de cinéastes, [...]
celle des metteurs en scene traditionnels (ClouZarné, Renoir) et la Nouvelle
Vague %% Il revendique, en outre, une position tout agtie ses camarades par rapport
a lapolitique des auteurgue j'ai évoquée plus haut. A I'inverse d’euxuigg le cinéma
tout & fait comme un art collectif, qu’'un homme Isel peut réaliser : « Le cinéma est
un objet artisanal fait par beaucoup de gens » gihéma, c’est une chose qu’on fait a
plusieurs ¥. Un film est pour lui le fruit de différentes caltiorations, un travail a
plusieurs niveaux d’égale importance (metteur eansgc techniciens, comeédiens,

monteurs). S’opére alors un jeu de mots surpreszet I'intitulé de Truffautpolitique

8 BENAYOUN, RobertAlain Resnais, arpenteur de l'imaginair@aris : Stock / Cinéma, 1980. p. 77.
L'auteur résume posterioriles liens qui unissaient le cinéaste avec la Ndeéhgue ainsi : « Resnais
précede, cbtoie, salue, déborde la Nouvelle Vague survit. », p. 83.

8 Ibid., p. 64.

8 Ibid., pp. 77-78.

8 (pour ces deux citations) LIANDRAT-GUIGUES, Sumaret LEUTRAT, Jean-Louid\lain Resnais,
Liaisons secretes, accords vagabaridaris : Cahiers du Cinéma / auteurs, 2006. p. 261
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des auteursque Resnais détourne pour l'appliquer differeminetest-a-dire qu'il
promeut le travail de plusieurs auteurs (au sensré@eurs) et pas seulement le sien.
Quand il est interrogé sur cette prise de positaxdicale, il explique : «Je ne me
considére pas comme un auteur. Mon métier est deenen scéne [...] et c’est déja
bien assez de boulot®» Acceptant modestement de partager l'affiche ases
collaborateurs, Resnais n’en reste pas moins ufisateur a part entiere, qui
expérimente différents genres, du dramatique auiqu@m avec ce que l'on pourrait
désigner comme des périodes marquées dans safipioeg.

Au début de sa carriére, il réalise de nombreuxtsanétrages documentaires,
qui alternent entre sujets graves (le massacrevie gendant la guerre dauernica;
les camps de concentration dans le mondialemergbr@Nuit et brouillard ;
I'esclavage et les clivages raciaux dées Statues meurent aysso-réalisé par Chris
Marker) et thémes plus neutres (la fabrication gtsben plastique dariee Chant du
styrene; I'organisation de la Bibliotheque nationale ddsite la mémoire du mongle
mais qui entretiennent tous des liens étroits éitdstoire et la Mémoire. On peut déja
noter parmi eux, ceux qui sont basés sur une oqucterale et/ou le travail d'un
peintre :-Van Gogh(1947),Guernica(1950, a partir de I'ceuvre de Picassofatguin
(1951). Resnais s’attache a livrer des essais @tagraphiques expérimentaux, souvent
en lien avec le passé proche ou de grands événeetiepoque. Il méle ainsi le noir
et blanc a la couleur dahliit et brouillard— représentant respectivement le passé et le
présent — et des images d’archives a des plansropatrains de ce qui reste des camps
de concentration. D’autre part, le monologue &ola poétique et dur de Jean Cayrol
(romancier et ancien déporté avec qui Renais aokabncore dangluriel, ou le temps
d'un retour en 1963) qui accompagne les images, confere ume fet une portée
universelle au documentaire. Déja d&hsernica le recours a un texte puissant de Paul
Eluard, déclamé par Maria Casarées, contribuait @empeinture, cinéma et littérature,
créant un de ses plus beaux chefs-d’ceuvre, marslamt aussi la réputation de faire un
cinéma trop intellectuel, n’étant pas a la portédéadis. Rejoignant le roman et méme le

Nouveau Romdh dés son premier long métrage, Resnais demandegubtite Duras

86 H

Ibid., p. 42.
87 Le Nouveau Romaest un courant littéraire qui regroupe, entre 1863%s années 1970, certains
écrivains des Editions de Minuit entre autres (@Al&obbe-Grillet, Jean Cayrol, Margueritte Duras,
Nathalie Sarraute, etc.). L'expression était wgisle maniére plutdt péjorative a I'époque pouridggc

7.



de lui écrire un scénaritd{roshima mon amoyy avec comme consigne : « Faites de la
littérature, [...] et oubliez la camér&»ll fait ensuite souvent appel & des écrivaing pou
ses scenarii, aussi longs que des romans — majigterie minutieusement —, leur
réclamant en plus une biographie détaillée desopaegjes et des portraits précis, qui
guident son travail, lui donnent des pistes de neisescéne et apportent plus de
profondeur aux personnages. Il puise également dan®ande dessinée, qu'il
affectionne tout particulierement, de sorte que diEsnents disparates (picturaux,
cinématographiques, littéraires et musicaux) viehneurrir ses films. Il découvre dans
la bande dessinée une forme qui rassemble dewesi@assions : I'art visuel, tout
d’abord, grace au dessin, et le récit, comparaldesanouvelles ou a des feuilletons
populaires. De plus, c’est un art assez procherdnm, qui utilise différents cadrages
(du plan d’ensemble au trés gros plan), des tedesigle découpage et de montage.
L’esthétique de la bande dessinée marque nombsesiéims, jusqu’aux plus récents,
comme les icOnes noires qui parcourent le génédgueéébut dé’as sur la bouchées
visages des comédiens de profil, des accessoirdealgé et de la vie courante des
années 1920, un piano a queue, un métronome, Rlautre part, il collabore avec des
illustrateurs tels que Jules Feiffer (qui écrist&nario dé want to go homen 1989),
Floc’h (pour dessiner I'affiche d&moking / No smokipgEnki Bilal (celle deMon
Oncle d’Amériquesn 1980et certains décors dea Vie est un romgnou encore Guy
Peellaert (Resnais construit en 1992 le récibdeshwina partir de toiles du graphiste).
En outre, la plupart de ses ceuvres créent la pql&Em Resnais n’'est pas a
proprement parler un artiste engagé et son prapose tourne souvent vers des parts
sombres de I'Histoire, équivaut moins a I'affirneetid’'une position politique, qu’a des
appels a la prise de conscience générale, a dessn@m garde, comme des
avertissements pour éviter de reproduire les erelwr passé Quernicg Nuit et
brouillard, etc.). Les réactions de la censure sont d’aslewres et valent a plusieurs de
ses films (courts et longs métrages) d’étre intsroli exclus de la compétition officielle

de plusieurs festivalsHiroshima mon amourpar exemple, n'est pas présenté au

une vague d'écrivains qui modifient les régles dman, contribuant a renouveler le genre (comme la
Nouvelle Vague avec le cinéma).
8 BENAYOUN, Robert Op. cit.,p. 65.
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Festival de Cannes pour ne pas froisser les Am@sicqui réserveront cependant un
tres bon accueil au film lors de sa sortie outri{tque en 1960. Les films de Resnais
dérangent, mais remportent toutefois un succegjueitnon négligeable, avec des
dizaines de prix remportés de par le monde (d'wmld’or a la Biennale de Venise en
1961 pourL’Année derniére a Marienbadn passant par un César de la meilleure
réalisation en 1978 pouProvidenceet I'Oscar du meilleur court métrage povan
Goghen 1949). Le succes public est plus long a veair,ses ceuvres déstabilisantes
n'emportent pas I'adhésion du plus grand nombresélepécialisant jamais dans un
genre en particulier, il touche aux courts métradj@st, avant de réaliser surtout des
longs métrages et doit malgré lui abandonner bies gdrojets, qui nourrissent
néanmoins ceux qui parviennent a voir le jour. Paes films avortés, celui prévu de
longue date, mettant en scéne une nouvelle paid@mtastique de Harry Dickstn
célebre détective a la Sherlock Holmes, auquel &gsenonce a la mort de Jean Ray.
Ses films ne sont dailleurs jamais dénués d’aspdantasmagoriques (presque
fantastiques), comme ces meéduses apparaissant @ansonnait la chansgnou
'univers parallele moitié mythologique (médiévat)pitié imaginaire dé.a Vie est un
roman La dernierepériode de sa filmographie, toujours difficilement défirabe,
parait plus légere et fait renaitre ses inspiratidréatralesSmoking / No Smoking
1993) et surréalistes és Herbes folle2009), rattachant plus spécialement ces ceuvres

au monde du spectacle.

3.1.2. Expérimentations : s'imposer des contraintes

A la lumiére de ces différentes étapes dans ldécardu cinéaste, il devient
evident que les défis et I'innovation semblent letiwer. En effet, il parait clair que le
fait de s'imposer des contraintes, tels que trbarad partir d’'une matiére abondante
plus littéraire que scénaristique, adapter une epide théatre de Henri Bernstein
prétendument injouableMglo), ou réaliser des films sur des thémes controsersé

pousse Resnais a se dépasser sans cesse. |l affaileurs a ce propos : « Ce qui

8 |es romans ol apparait le personnage de HarksBicont été originellement créés en allemand, puis
traduits du néerlandais par Jean Ray — écrivaigebelii se consacrait essentiellement au fantastique
et repris par lui a partir des années 1930 dansviasures inédites.

79.



m’amuse, c’est de tourner ce qui, me semble-t:d, pas encore été tourn®»Si
certains préferent une expression artistique [ittws, lle réalisateur apprécie de se frotter
a des paris risqués, des formes complexes, ouxeesiaes tres préecis. Toujours dans la
veine du groupe Oulipo, Resnais, comme nombre decamarades de I'époque (y
compris Demy), se donne des regles a suivre paaructe de ses ceuvres et s’y tient.
DansOn connait la chansgmpar exemplela contrainte réside dans le fait de construire
un scénario (écrit par Agnes Jaoui et Jean-Pieai)B autour de chansons célebres.
Les acteurs ne chantent pas, ils miment seuleraexiant. Adoptant tour a tour les voix
des interpretes originaux, indifferemment masculis féminins, ils entonnent des
extraits de chansons au détour de conversatiossbagales (par exemple Lambert
Wilson reprend d'aime les filles> de Jacques Dutronc en pleine rue), sans qu’aucun
d’eux ne soit jamais surpris. La principale diffiéude cette expérience est d'insérer, de
la maniere la plus naturelle possible, des chanspagois datées et surtout tres
populaires, dans la bouche des comédiens. Cesartgripui disent a peu pres toutes la
méme chose (« je suis malheureux », « j'ai bes@maur », « je t'aime ») et que I'on a
entendues des dizaines de fois, résonnent presqume des proverbes. Grace a elles,
les personnages expriment le plus simplement desstbqu’ils n'arrivent pas a dire en
parlant, comme un langage codé, mais accessibdeisa Jean-Pierre Bacri explique,
dans le documentailgAtelier d’Alain Resnaisqu’il s'agit la « d’'une fagcon commode
de s’exprimer », qui dénote une volonté de rassenthltour de chansons et de thémes
universels), au risque de priver les personnageaned réelle profondeur
psychologiqu&'. Le scénario a d’ailleurs été écrit en fonctios deteurs qui avaient été
préalablement choisis par Resnais. D’autre parvoganté de puiser dans des scenarii
rédigés par des écrivains ou des romanciers panmgene I'empéche en aucun cas de
développer sa propre vision créative et d'apposer touche tres personnelle a ses
films. Cette matiere premiere joue finalement plutd réle de déclencheur et il déclare
lu-méme en ce sens : «une expression littéragngt pne stimuler au point de vue

visuel ¥2 Néanmoins, son admiration débordante pour AndetoB et le surréalisme

% LIANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-LouBp. cit.,p. 143.

L (pour les quatre citations, les propos sont tiféme interview d’Agnés Jaoui et Jean-Pierre Bacri
THOMAS, FrancoisL'Atelier d’Alain Resnais1997 (documentaire disponible en bonus du DVIODde
connait la chansarPathé).

9 PREDAL, Renél'ltinéraire d’Alain Resnais Paris : Lettres modernes, 1996. Collection Etudes
cinématographiques, n° 211-222. p. 8.
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aurait tendance a remettre en cause ce cheminamesiique. Du c6té de I'écriture
automatique et des formes d’arts qui surgissentimenscient, ce mouvement va a
I'encontre des préoccupations esthétiques qui sarhblarquer le travail de Resnais. Le
surréalisme est peut-étre une forme d’'idéal pouéddisateur, qui ne permet pourtant
pas de refléter entierement ce qu’il veut exprin@ar.remarque cependant que certains
éléments irréels, surprenants, parfois absurdés’iqumiscent dans ses films (et aussi
'omniprésence du hasard et des rencontres inatés)d peuvent trouver leur
justification dans ce rapprochement avec le susmal Ils s'apparenteraient a
desapparitions oniriques, ponctuant le quotidien, le banal, commmee facon
d’exploiter un certain aspect créatif surréalisems renier une expression artistique qui
passe par le processus beaucoup plus fixe et sggdail’écrit. Comme toujours pour le
réalisateur, le surréalisme s'impose en tant quecead’inspiration, mais pas comme un
déterminisme ou un conditionnement. Sa filmograptaese réclame pas du courant,
mais comme il 'explique lui-méme, elle « rode aute™.

Outre ce défi de laisser planer 'ombre du suiséa sur ses films, Resnais joue
avec des contraintes de différentes natures. Uesaézur a toujours mené un travail
ludique et minutieux, tentant de donner a chacusedefilms un ton et un type de jeu
particuliers, qui ne lui vaut pas toujours I'adioésd’un large public. Parmi eukjélo,
adapté d’'une piéce éponyme de Bernstein, un dasess Resnais a partir du thé3tre
Le dramaturge s’employait a donner a ses persosnagepeu plus de profondeur
psychologique que d’habitude dans le théatre ddebard, ce que Resnais exploite
grace a des jeux de lumiére complexes, visant @renen valeur les dialogues (ou
monologues), dans des décors visibles, entiérefabritjués en studios. L'atmosphere
tres théatrale conférée au film est d'ailleurs igmdle par une longue séquence de
monologue ou André Dussollier fait montre de toan salent de comédien, isolé dans
un plan fixe, aprés un long mouvement d’appareiirechangement de lumiéere a vue.
Le cinéaste réalise quelques années plus Gaedirs(2006), adaptation d’'une piece

d’Alan Ayckbourn Private Fears in Public Placgscette fois-ci dans un style plus

% BENAYOUN, RobertOp. cit, p. 36.

% |l nest peut-étre pas innocent que Resnais r@itigément choisi d’adapter cette piéce, puisque le
mélodrame (mélo) est un genre dramatique d’abafétthl. Il se caractérise par I'utilisation des raém
ressorts dramatiques, faisant alterner des monutsonheur et de malheur intenses. Repris par le
cinéma ou la télévisiorsfap-operg les mélodrames présentent des intrigues pairfersisemblables,

ou les émotions exacerbées des personnages stighées par une musique dramatique.

81.



cinématographique, tandis gq@&moking / No Smokin@.993), adapté d’'une piece du
méme auteurRrivate Exchanggsrendait hommage a ses origines théatrales, de®c
décors extérieurs construits en studio. Dans og fiés dialogues brillants et rythmeés,
ainsi que les situations cocasses comparablesles @il théatre de boulevard ou du
vaudeville au charme un peu vieillot, sont sends $eulement deux comédiens (Sabine
Azéma et Pierre Arditi) qui jouent tour a tour tdes réles. Les costumes, les coiffures
et le maquillage nécessaires pour composer leéreliffs personnages rappellent a la
fois I'enfance, le godt du jeu et le théatre coreigutre autres, fait de faux semblants,
de personnages grimés et de métamorphoses. Damligugs années déja, les themes
des films de Resnais sont passés de I'Histoireans@lle et des grandes catastrophes du
siecle dernier, a des intrigues plus intimistesadér au théatre (de boulevard
notamment), il semble avoir reporté son intérétlesirdrames domestiques, plutét que
collectifs (au sens le plus large du terme), en@al son cinéma au plus pres du banal,
au ceceur du quotidien. Avdeas sur la boucheil adapte le livret d’'une opérette des
années 1920, renouant avec son amour des comédgsatas, de la Iégereté et plus
généralement de la musique. Il explore encore utre acette de la scéne (I'opérette),
ou les préoccupations des personnages sont autegrieur vision du monde réduite a

leur microsociété bourgeoise et ou tout n’est tusibn, tromperie et amusement.

3.1.3. La musicalité.

De méme qu’on note chez Demy un soin treés paigicapporté a la musique, et
pas seulement dans ses films musicaux, on retrchiez Resnais une attention spéciale
pour cet élément devenu de nos jours presque ouigde du cinéma. Leur godt
commun pour I'expérimentation les a toutefois memégs recherches différentes sur le
son. Pour Resnais, cet intérét vient sans douseéravail de monteur, car s'il est une
tache capitale de ce métier, c’est bien celle deméeorythme et cohérence aux films. II
est en outre capable de déchiffrer les partitionsioales, dont les structures lui en
apprennent beaucoup sur les mécanismes de découpegeollaborations avec des
musiciens comme Hanns Eisl@&tuit et brouillard, Krzysztof Pendereckié t'aime, je
t'aime, 1968), ou encore Hans-Werner Henz&hour a morf 1984) attestent de son
inclination pour la musique classique. Il a aussraillé avec de grands compositeurs de

musique de films (Miklos Rozsa poRrovidenceen 1977 par exemple). Il accorde une
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place a ses collaborateurs musicaux égale a @dléctivains qui rédigent ses scenarii ;
en cela, la musique devient tout aussi importante lgs dialogues, sans qu’il en soit
toutefois l'auteur. Pour Resnais en effet, la malgi& de la parole constitue une

véritable mine d’or pour ses expérimentations, maagurnées vers les jeux de langage
(comme certains cinéastes de la Nouvelle Vague)vgue I’harmonie des mots, leur

résonnance. Au sujet de l'écriture d&dnnée derniere a Marienbade réalisateur

confie :

La langue de Robbe-Grillet [romancier du mouveniNmiiveau Romagui signe le
scénario du film] sonne magnifiguement, elle vousoite. C'est une vraie
musique. [...] C’est comme un livret d'opéra avec dests tres beaux, tres
simples, qui se répétént

La tonalité, le timbre, le placement des voix epleasé des comédiens sont
d’ailleurs des éléments auxquels le cinéaste est dttentif et c’est pour cela qu'il
travaille souvent avec des gens de théatre, dordidon est connue pour étre
particuliere. Dans ses premiers courts métragesciut tout bruitage, au profit d’'une
bande sonore musicale continue et de l'utilisatiienla voix-off, qui porte le texte
littéraire et poétique récité. Ainsi, pour celui Baul Eluard dan&uernicg il choisit
Maria Casares, trés célébre tragédienne frandaesaombreux critiques, et Resnais lui-
méme, s’accordent d’ailleurs a définir certaineseg ceuvres comme des symphonies.
C'est le cas dHiroshima mon amounotamment : «Je crois que si I'on analysait
Hiroshimapar un diagramme sur du papier millimétré, on éasig a quelque chose
proche du quatuor’% Bien avantas sur la bouchesa recherche sur le chant est déja
présente sous plusieurs variations, puisque sg dardernier, les voix sont bien celles
des comédiens, dam3n connait la chansgrtette correspondance n’existe pas encore
(sauf pour Jane Birkin qui interpréte sa proprensba). Enfin, ces mémes acteurs ont
parfois été doublés pour des passages chantédi@anses flms de Resnais, comme
Sabine Azéma darisa Vie est un romapar exemple. L'idée de départ était d’ailleurs
de marier voix chantées et parlées — dans un trdedbndu sonore trés complexe —,

comme l'explique Philippe-Gérard, compositeur dmlssique du film :

% LIANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-LouBp. cit.,p. 22(citation originale extraite
du livre de Jean-Daniel RooAlain Resnais : qui étes-voud @ Manufacture, 1986).
% Ibid., p. 151 (citation originale extraite de la rev@iméma 59n°38).
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Il s’est agi d’'un travail tout a fait inédit : nithe comédie musicale, ni d'un film
chanté. [...] il fallait ménager une sorte d’incertie dans le mélange de la parole
et de la musique. Est-ce qu’ils chantent ? Estecdsgparlent ? Parfois la nuance
est minimé”’.

Les particularités de I'utilisation de la musiquand les films de Resnais sont
donc aussi originales que les théemes qu’il abosdae, travail de mise en sceéne ou de
montage, et elle peut étre employée de manierealadiAinsi, pourMélo, il choisit
pour seule musique celle que jouent les personrégdm a I'écran (des extraits de
Brahms et Bach), puisque Marcel (André Dussolksst) violoncelliste et Pierre (Pierre
Arditi) pianiste. Dans son ouvrage sur le cinéastarcel Oms apparente ses films, de
fagcon plus globale, & des formes musicale'®\nnée derniere a Marienbagkrait ainsi
«une comeédie musicale sans musiquea»Vie est un romanun opéra Mon Oncle
d’Amériqueun opéra bouffeL’Amour a morf « une cantate a quatre voix >Mgtlo une
sonaté®, Suivant son inspiration débordante, le réalisateeu, & un moment donné,
I'intention de reprendre certains membres du cgstie Pas sur la boucheour un
nouveau projet, a partir de l'opéra presque incodauKurt Weill, Le Tsar se fait
photographier(1928). Puisque le film aurait été entierement thale maniere lyrique,

il aurait fallu cette fois-ci doubler les comédiensuveau défi, puisque rares sont les
opéras filmés sans chanteurs assumant les rélexigaux. Les répétitions et
'enregistrement des chansons avaient commencs, lméim resta finalement a I'état

de projet, apparemment pour des raisons finanéleres
3.2. L’hommage au genre.
3.2.1. Le retour aux sources de la comédie musicaeéricaine.
Comme je l'ai abordé dans la premiére partie deretherche, la comédie
musicale descend de la scene et donc de l'opépte un systeme d'étroites

correspondances, d’hommages et d'influences rémpim® On pourrait presque utiliser

cette définition pour décrire I'intervention desusmes d’inspiration sur la flmographie

% OMS, MarcelOp. cit, p. 34.
% Ibid., p. 33.
% LIANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-LouBp. cit, pp. 247-252
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d’Alain Resnais tout au long de sa carriere — conciétait le cas pour Jacques Demy
—, en évitant, bien évidemment, de réduire sonaita& une pale copie de genres
préexistants. En 1974, fidele a sa résolution dwen, il déclare dans une interview
pour la revue de cinémiacran 74: « J'aimerais beaucoup faire un film chanté [...]
J'aime les conventions théatrales et les convesitim cinéma’¥. Il n’est donc pas
étonnant que le cinéaste admire les comédies nhessideHollywood (celles de Ernst
Lubitsch en particulier), qui rassemblent les deuelités citées, ainsi que celles de
Broadway, notamment composées par les freres Girstirour ce qui est de son
apprentissage de certaines techniques cinématoguash(mouvements de caméra,
travellings, usage de la grue), il avoue volont®wa affection pour des films tels que
42°™ Rue (Lloyd Bacon, 1933)Chercheuses d’or de 193&old Diggers of 1933
Mervyn LeRoy, 1933), o0 ous en scen@lhe Band WagqrVincente Minnelli, 1953),

qui lui auraient montré la voie :

[...] 'y a eu le grand choc d42°™ Rue Un coup sur la téte : soudain je me suis
apercu que cette revue qu’on nous montrait a lddih2*™°rue, on ne pourrait pas
la faire au théatre : du coup, le cinéma m’est appamme un truc formidabi&.

Les numéros musicaux de Fred Astaire, entre awregajent méme révelé ses
dispositions pour la mise en sc&eTrés touché par le bonheur enfantin apporté par
les films musicaux, il aime également beaucoup ceulacques Demy, sans qu'il sache
réellement si l'inspiration lui vient de'f& Ce qu'il apprécie tout particuliérement, c’est
ce moment précis a la lisiére du dialogue ou lesémbens entament une chanson et le
«ton légérement décald’$ qu'ils adoptent, faisant pressentir aux spectateurils
sont sur le point de chanter. Le cinéaste, tirahére la scéne et I'écran, ne parvient
cependant a réaliser son souhait que bien des samplés tard, en rassemblant
théatralité, musicalité et cinéma dans le spectatt qu’offre Pas sur la boucheOn
connait la chansopréfigure déja ce travail d’hommage au film musicahis dans un

style inédit qui se tient a distance du modéke.Vie est un romaest plus difficile a

190 PREDAL, RenéOp. cit.,p. 60. (citation originale extraite de la revideran 74 n°27, juillet 1974).
101 | IANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-Lou@p. cit.,p. 34

192 BENAYOUN, RobertOp. cit.,p. 23.

103 VALLETOUX, Thierry et RESNAIS, AlainPas sur la bouche : carnet de tourna@atretien avec
Alain Resnais). Nantes : Actes Sud, 2003. p. 38.

194 Ipid., p. 10.
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classer puisqu’il marie réalisme et fantastique et rdteate chant a quelque chose de
tres lyrique, plus proche de l'opéra que de la atieménusicale. Autre clin d’ceil
surprenant au genre, Resnais souhaitait express@angager Adolph Green, célebre
parolier américain, qui a collaboré avec Betty Cemgour créer nombre des plus
grands succes hollywoodiens (d&@tiantons sous la pluigpour incarner un auteur de
bande dessinée dah¥vant to Go HomelLe réalisateur renoue tres clairement avec le
genre dan®as sur la bouchesn annoncant des le générique (par I'intermeslidiune
voix-off un peu démodée) son intention ferme deppser « un film sonore, parlant et
chantant » (résonnant avec le début des films marlanusicaux et les publicités
proclamant : «All talking ! All singing !»). Toefois, revendiquant sa touche
personnelle et du méme coup francaise, il ne se pas d’'un hommage anecdotique a
son pays, avec l'icbne d'un coq — symbole frangais excellence — qui chante en
hors-champ pendant le générique de deébut, avantlagquix-off ne présente les

comédiens un a un.

3.2.2. La comédie musicala la parisienne.

Pas sur la bouchest issu de ce que les critiques ont appelé lamédm@
musicalea la parisiennes'®. Cette désignation engendre dailleurs des opiposit
puisque traditionnellement, on parle plus d'opésetpour les spectacles musicaux
francais du début dx® siécle. De plus, ce genre n’a pas beaucoup déspodmmuns
avec son rival américain. Néanmoins, la venue idiag des Etats-Unis en France (et
inversement) n’'est pas rare, faisant s’entrecréesemfluences musicales entre les deux
continents. Une admiration respective est palpableavers de différents clins d’ceil et
hommages rendus, comme par exemple la présencererteu de personnages
américains en France (Eric Thomson dBas sur la bouchpour n’en citer qu’un), ou
les références aux folles nuits parisiennes surstemnes ameéricaines (le tres réputé
French Cancanpar exemple). Loin des grands spectacles et deudenshere de
Broadway, les themes de l'opérette apres la Prem@uerre mondiale (ou de la

comédie musicala la parisienng sont centrés sur des intrigues tres légeres, agasi

195 La comédie musicala la parisiennese distingue de I'opérette sentimentale et désui@teant la
Premiére Guerre mondiale, par des thémes lég@isetle fraicheur. Elle connait un succés considéra
sur les scénes de la capitale francaise dans meéeari920-1940.
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autour de quiproquos et autres malentendus, doriean& des jeux de mots et a des
effets comiques parfois triviaux. Les personnaghkss bourgeois las aux maniéres
inconvenantes, s'adonnent a leur occupation faoritintrigue amoureuse, qui
provoque mensonges, infidélité et relations scaudals. Les histoires sont teintées
d’humour et se moquent gentiment de la sociétéépedue. Les textes brillants sont
signés par des auteurs de théatre, tels que Sadtrg, ves Mirande ou André Barde
(qui a écrit le livret dé’as sur la bouchentre autres). On y retrouve des jeux mots fins,
des allusions précises a I'épogque (les Galerieayedtie, d’obscurs spectacles théatraux,
etc.) et souvent des rimes dans les chansonsngjada est plutét soutenu, malgré le ton
badin, étant donné le milieu auquel appartienresnpersonnages. Ce sont des chansons
entrainantes, faciles a chanter et a retenir goillbat ces spectacles, idéales pour des
interpretes de music-hall (Maurice Chevalier, Migtiett, René Koval, Pauline Carton,
etc.) et des airs trés rythmés introduits pdfdgtrot, le tango ou encore Rag-timé®.

La particularité dePas sur la bouch@st néanmoins d’accorder une place importante
aux passages chantés a plusieurs voix (jusqu’apseptleFinal du deuxieme acte),
nécessitant une maitrise vocale et rythmique plussgée. Maurice Yvain, célébre
compositeur de cette opérette, s’est d'ailleursosépcomme un maitre en la matiere,
ajoutant une certaine exigence de qualité musiake genre de la désinvolture et de la
légereté. Le spectacle est un succes retentissandé sa sortie et si la presse n’est pas
unanime quant a la qualité du texte, I'éminentigui musical Emile Vuillermoz

affirme a I'époque :

Cette comédie [...] a été traitée musicalement paifihin dans un style parfait.
Renoncant a toute ambition déplacée, ce compositeus a donné des pages
alertes, claires, bien rythmées, bien prosodiéegrduées avec goQt et orchestrées
finement®’.

Démontrant une nouvelle fois la multiplicité desdtes qui la compose, la
comédie musicale ne laisse évidemment pas Resmdifférent. L'exercice s’avere
d’autant plus risqué qu’il a déja choisi son cagtpour un autre projet et qu'il ne

souhaite pas s’en séparer pour touiP@s sur la boucheSe lancant un défi de taille, le

1% e Foxtrot est une danse de couple & quatre temps des af#@d eRag-timeest un genre musical
américain de la toute fin dux® siecle, précurseur du jazz, souvent associé @ pia

197 Extrait du livret accompagnant le DVD &as sur la bouchep. 3(citation originale extraite dila
Belle opérettele Maurice Yvain. Editions de la Table Ronde, 1962)
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cinéaste prouve sa confiance infinie envers sesedmns, méme s’ils ne sont pas
formés au chant (sauf Lambert Wilson) et enversusicien Bruno Fontaine (avec qui
il a déja collaboré poubn connait la chansdnimpressionné par la richesse de la
musique et des paroles du livret Bas sur la bouchedont le style qui mélenusique
savanteet burlesque doit beaucoup a la comédie musicai&ieame, Bruno Fontaine
ne se doute pas des intentions de Resnais lorséu’ilpropose I'adaptation
cinématographique du spectacle. Le cinéaste nataai effet pas un seul instant que
ses acteurs ne puissent chanter et décide dedefiercleur propre doublage. Il procéde
de maniéere totalement différente par rapport a Demgxigeant pas des comédiens
gu’ils chantent sur le plateau, la bande-son étamnégistrée au préalable. Toutefois,
dans un souci de dynamisme constant, il n’intertopas les prises lors du passage du
jeu au chant. Se retrouvant dans une position @imib celle qu’ils ont connue, pour la
plupart, dansOn connait la chansgnou ils prétaient leur corps aux interpretes
originaux, les acteurs doivent avant tout fairespasine impression de bonne humeur
générale et non rechercher la performance vocalentA’enregistrement dplayback
Resnais les fait répéter pour qu’ils se concentsantun type de jeu bien particulier, a
mi-chemin entre la désinvolture totale et I'outranicéatrale. Il n'assiste d’ailleurs pas a
cette étape en studio, se jugeant peu apte a heseitler, confiant cette tache a Bruno
Fontaine. Si le musicien estime que certains neateh& pas trés juste (notamment
Sabine Azéma ou encore Darry Cowl), d’apres ltelde est suffisamment riche et bien
écrit pour compenser leurs lacunes en musiquéhdisit une quinzaine de musiciens
pour l'accompagnement orchestral, afin de ne p&sraser la légeéreté®8 de
'ambiance que le réalisateur souhaite absolumenher au film. De plus, il compose
une bande musicale originale qui n'est pas exti@gtéa partition originelle, mais qui
s’impose comme un élément tout a fait cinématodepgh de cette adaptation. Le
cinéaste décrit le risque de faire chanter despmofessionnels dans un film musical
comme une «aventure », une «expérience » quiplednil, I'a beaucoup amuseé
puisque le principal réside, selon lui, dans ledaibien jouer la chanson a I'écran, plus
que dans celui de bien la chahtrLe résultat n’est donc pas toujours parfait axeai

musical, avec des voix un peu limitées, mais ldoperance des acteurs, débordants

198 (pour tout le paragraphe) VALLETOUX, Thierry. Eetien avec Bruno Fontaine de Jean-Claude

Loiseau. Paris : Arena Films, 2004 (disponible dassonus du DVD dBas sur la bouchePathé).
199 VALLETOUX, Thierry et RESNAIS, AlainOp. cit.,p. 15.
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d’énergie, parvient a combler les manques.

Lorsque Resnais est interrogé sur le genr@ake sur la bouchel est bien en
peine de répondre, mais il est néanmoins convaieda folie de ce projet : « Opéra ou
opérette, qu’est-ce qui a poussé les hommes aemitta musique sur un texte et a le
chanter ? C’est complétement démentiel comme id&e Btant donné sa facon de
travailler sur ses différents films et d’aller d’'ymojet inédit a un autre, il semble
évident que c’est exactement ce point qui I'a Bg8é. En outre, loin de tenter de
rivaliser avec le genre hollywoodien et ne possédas les qualités d’un chorégraphe, il
admet tres modestement avoir presque suppriménksedie son film (a I'exception des
guelques pas esquissés, langoureux pour Charlél [dapert] et Gilberte [Sabine
Azéma] qui répetent leur spectacle, rapides quamddel [Daniel Prévost] la poursuit,
collé a elle). Malgré cette absence, la mise emmabg’un spectacle dans le film a
tendance a le rapprocher des comédies-spectademilieu dans lequel évoluent les
personnages n'est pas réellement celui du spectdénmoins, plusieurs d’entre eux
participent au projet de Charley en montsunt scéneet tous se prétent sans cesse au jeu
des apparences qui dominent leur microsociétéu@ieers a part, fait de futilité et de
talents plutét médiocres pour la comédie (tantssene que dans la vie) fait écho a une
certaine critique envers le monde du spectaclepédi méme aller jusqu’a relier le film
aux propos deChantons sous la pluiguisqu’ils peignent tous deux, de maniere
humoristique et ironique, le tableau de communapéssvraiment reluisantes. Resnais
explique d’ailleurs avoir apprécié les résonanceseecette critique de la société
bourgeoise des années 1920 et I'actualité politefusociale de nos jours (en 2003 en
'occurrence, mais les comparaisons peuvent s’égjadqu’a une période tres recente),

laissant néanmoins le public libre de juger, condnsen habitudé".
3.2.3. Alain Resnais, metteur en scéne.
Resnais sait transformer et renouveler son ampoettant les comédiens gu'il

choisit (surtout dans la dernigrériodede sa filmographie) sont pratiquement toujours

les mémes. La fidélité de ses acteurs fétiches bin8aAzéma, André Dussollier, Pierre

10 Ipid., p. 38.
11 VALLETOUX, Thierry. Entretien avec Alain Resnaig Jean-Claude Loiseau. Paris : Arena Films,
2004 (disponible dans les bonus du DVDR#es sur la bouchePathé).
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Arditi, auxquels viennent parfois se joindre Fadmgant ou, plus réecemment, Lambert
Wilson — renvoie a un fonctionnement de troupe tiladd& De méme, le travail a la
table effectué avant le tournage par tout le cgstimprésence du metteur en scene, qui
se décrit comme « strasberguien » ou « staniskawski est celui d’'un dramaturge. I
tente trés minutieusement «d’analyser toutes Ieteniions de chacun des
personnages'¥, avant de lire le scénario individuellement avdwaun d’eux,
participant ainsi de maniére trés proche et pemtmrau processus de création et
d’appropriation des réles par les comédiens. Toéts dle I'ere d'improvisation qui
semblait régner sur les plateaux de tournage tmlevelle Vague, le cinéaste aime que
tout soit fixé d’avance, dans une rigueur absalue)ui vient probablement du théatre.
En effet, avant d’épouser sa carriere cinématogmaph le cinéaste, passionné de
théatre, s’est essayé a une carriere de comédigapiel’Occupation allemande, puis en
suivant les cours de René Simon. Il fréequente éuzie le Théatre National Populaire,
comme Agnés Varda ou Gérard Philipe, I'un de seis.damfant, il assiste peu souvent
a des représentations, mais certaines d’entre klesarquent de facon indélébile,
comme les opéras bouffes de Parid.auMouettede Tchekhov en 1939, avec Georges
Pitoéff :

Soudain c’est devenu pour moi la chose la plus ilapte du monde. [...] Si jai
voulu devenir comédien c’est que je révais du Carteaty, Jouvet, Pitoéff et
Dullin, Copeau que je n’ai jamais ¥d

Resnais garde toujours un attachement tres vif peuthéatre, signant par
exempleMélo et Pas sur la bouchedeux adaptations de pieces (ou opéreteas)ant
guemetteur en scend souligne d’ailleurs avec malice, dans son efign avec Thierry
Valletoux, qu’il s’agit 1a de deuremakespuisqu’elles ont déja été adaptées au cinéma
(en 1932, 1934 et 1937, respectivement en Allemalgzlee et Grande Bretagne pour
Mélo et en 1931 par des cinéastes franco-russesRemisur la bouche On retrouve
dans ces deux ceuvres, et dans plusieurs autrdeu'si des références évidentes au

théatre, comme la présence du rideau : un fawauigeint en rouge daméélo, pour

12 (pour ces trois citations) VALLETOUX, Thierry &ESNAIS, Alain.Op. cit.,p. 30. Lee Strasberg
([1901-1982], comédien et professeur d'art dranuejget Constantin Stanislavski ([1863-1938],
comédien, metteur en scéne et auteur d’importahéesies sur le jeu de I'acteur) ont tous deux ioné

a leur maniére a la création dAdtors Studipécole d’art dramatique trés réputée.

113 BENAYOUN, RobertOp. cit.,p. 30.
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donner seulement « un parfum de théatté et dandPas sur la bouchdantét un voile
presque transparent, tantdét un rideau a frangesebl@ paillettes, éclairé par une
poursuite (projecteur) rappelant le music-hall. UGel descend daulle partdans la
garconniere de Faradel quand Thomson (Lambert Wilmce : « C’est fini ! », puis
les personnages, portant leur costume du deuxietagl@ntrouvrent pour chanter I'un
apres l'autre leurs répliques, se placant au cehtreercle de lumiere du projecteur. On
voit encore derriere le rideau le décor de la gam@re, rattachant ce passage a
l'acte lll, quand le rideau aurait plutét tendanael’en séparer. Les comédiens
interpellent directement le spectateur en entonnartternier air, qui referme le film sur
lui-méme (ou le renvoie a lui-méme) : « Si I'opéetous a plu, / C'est parfait et j'en
conclus / Qu’vous nous quittez sans adieu. [...] Viamstez pour le final. / Ca c’est pas
mal ». Cette conclusion pourrait étre comparée arappel, comme cela se fait
généralement sur scene, avant que le rideau neetai@lnitivement Tous s’en vont
ensuite deux par deux (dans leur tenue du troisigcte cette fois-ci) et traversent la
cour en chantant, puis sortent, avant d’entonnamol@ finale au dernier plan, dans
'encadrement de la porte. L'utilisation de ce setarideau est particulierement
intéressante puisqu’il intervient a la fin du fildans une sorte d’épilogue ou les
comédiens abandonnent presque leur role pour redlexex-mémes, brisant les codes
de la fiction plus ou moins respectés jusque-l&nRis crée ainsi une cassure nette dans
la trame de I'histoire, déja félée par de nombrapartés, ou les comédiens arant-
scene(au premier plan) regardent nettement la caméra prpliquer un détail de
I'histoire ou exprimer un sentiment personnel. @utpd’ailleurs noter I'effet comique
gu’entraine ce procédé — qui permet aux personradgesagir directement par rapport
a l'action qui se déroule — puisque leurs parta@saisurprennent parfois leur
conversation a mi-voix avec le public, ce qui lelmcpnt dans une situation
inconfortable.Pas sur la bouchétant I'adaptation d’une opérette, Resnais y méle d
facon ostentatoire des éléments cinématographiguees caractéristiques purement
théatrales, renforcées par une mise en abyme dlgagped’art total de CharleyAmes
primitiveg. Dans le film, on s’évanouit donc théatralementfait la cuisine en robe de
soirée et tablier, bref, on est en représentatwriiuelle. Le cinéaste critique ainsi le

jeu des apparences et I'hypocrisie de la sociétggemise ou, quand on s’ennuie, on

114 PREDAL, RenéOp. cit., p. 23.
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recoit ses amis pour un repas prétendument simpdés totalement extravagant, on
manigance, on séduit.

Quelgues ellipses temporelles traduisent les clmeges d’acte, matérialisés par
des encarts annongant un saut dans le temps (e@aence un apres-midi d’automne
en 1925... », « Et ¢a continue dix jours plus t@rsept heures du soir», « Et ca va
finir le lendemain & cing heures de 'aprés-midiA)haque fois, ils sont précédés d’un
final, ou quelques personnages sont rassemblés powndeprun ou plusieurs des
themes musicaux de l'acte, parfois mariés les uns autres et accompagnés de
nouvelles paroles. Resnais aurait aussi bien puiroetvfermer un rideau (rouge) sur
I'action, ou inscrire clairement le maicte dans ses encarts. Il agit plus subtilement,
distillant a la fois sa maitrise cinématographigieson admiration palpable pour le
théatre, de facon ludique. Comme au théatre, kes aespectent presque l'unité de lieu,
le principal décor des deux premiers étant le sales Valandray. D’autres pieces
attenantes au salon (par une porte ou un escalidiexception de la cuisine)
apparaissent plus furtivement : I'entrée, la chanhta salle & manger et la terrasse
(reconstituée en studio). Le troisieme acte preladepprincipalement dans la petite
garconniére de Faradel et tous les personnagesygquatrouvent passent d’abord par la
cour intérieure (également construite en studi@ndant tout le film, ils ne cessent
d’entrer et de sortir, souvent introduits par umarke, mettant en place des chasseés-
croisés interminables. D’autre part, les éclairagessont pas vraiment naturalistes et
Resnais multiplie les variations de lumiere (lurmigxtérieure vive, éclairages trés
feutrés, parfois obscurité). Lors d’apartés ou amaiogues, la lumiére se focalise sur
certains personnages, notamment sur Monsieur ViagriBierre Arditi) qui, assis a son
bureau, baigné de lumiéere tandis que le reste géetze est plongée dans I'obscurité,
expose sa théorie defldélité scientifique(qui veut que, grace a «une question de
chimie » et par «la mise en place d’'un systemee, « femme [soit] marquée pour la
vie du sceau du male qui I'a pour la premiere fmssédée »). Il conclut ensuite en se
moguant de Faradel, tandis que la piéce est decaougclairée entierement : « Fais la
cour a ma femme tant que tu veux, c¢a la distragaen’amuse », qui répond en aparte :
«Ah quel type ! Et dire que jallais prendre cesgene au seérieux ! », visiblement
impressionné, mais souhaitant se rassurer en poietadicule des propos tenus.

D’autre part, Resnais n’est pas vraiment tendre 8ag dans son film : Faradel

a des places pour un spectaclelaune Poulailler un atelier de menuiserie transforme
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en théatre, pour une « récitation sans costumanstdécor des mystéres du Moyen Age
dans le texte original » (« On n'y entend pas ur, mest le tout a fait dernier cri ! »
ajoute-t-il apres cette description peu flatteusg)i, résonne avec l'artucuistede
Charley, censé méler peinture, poésie et musiqymitkure lyrico-symphonique »,
transformée en « peinture poético-balsamique »Apatte (Isabelle Nanty) qui parodie
ce qu’elle nomme ironiguement la « Sainte TrinjtéGes clins d’ceil, qui tournent
gentiment en dérision le théatre et I'art en gdnégissent a la fois comme des touches
d’humour et d’ironie sur les prétentions du mondetque que le cinéaste ne semble
pas partager. De plus, il ne semble pas craindjewd avec les conventions : il aime
au contraire les souligner. L'opérette et le vailtlevavec leur lot de clichés et de
stéréotypes, sont donc une source parfaite dansellaqil peut puiser. Certains
personnages sont vraiment caricaturaux, comme delliaméricain Eric Thomson, ou
encore celui du courtisan arriviste Charley, carnlont pas une grande complexité
psychologique. La premiéere apparition de Thomsopldee dans une position absurde
puisqu’il ne semble pas comprendre le francais —dwunoins pas le parler — et qu'il
fait face aux interrogations pressantes d’Arletigqaielles il répond trés évasivement
par des ges» repétitifs. Tandis que nerveuse, elle s’agite autiri lui, il demeure
plutét calme et impassible, et réagit sobremens. jeax de mots et de traduction sont
grossis pour créer une scene réellement comiquépoise joue des clichés sur les
Américains (par exemple Arlette I'appelle Sam, éférence a 'Oncle Sam, personnage
emblématique des Etats-Unis). A d'autres momentsfillu également, certaines
critiques a peine dissimulées sur les Américaimg &ourire, notamment lorsque les
manieres de Thomson sont commentées : « Ces Aimédrida sont polis ! » (Madame
Foin), « Je ne sais pas ce qu’il veut, mais parhblde veut avec vigueur ! » (Charley),
«Vous étes les rois et vous le proclamez ! » (Gex)r etc. Thomson en rajoute lui-
méme : « J'ai dit “je veux” ! Je suis américain renvoyant I'image d’'une Amérique
impatiente, qui veut tout, tout de suite, confirnp@e une réplique vers la fin du film,
lorsque Gilberte lui dit : «Vous allez vite !». fépond simplement : «Je suis
americain ! ». Inspiré du comédien et chanteur Rémél, qui a joué sur scéne dans le
Pas sur la bouchele 1925, son personnage absurde est dégoltéspbaiters sur la

bouche (d’ou le titre de l'opérette). Sa prestaesketres amusante, toujours raide et
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digne, ses mimiques et sa facon de s’exprimer,estenfranglais'*>, sont évidemment
comigues. De maniére encore plus flagrante, le déleMadame Foin, concierge de
'appartement du quai Malaquais, joué par Darry Ca@lébre comédien de cabaret et
de cinéma, renforce le jeu sur les apparences. [Esu&Eéments sont présents pour faire
de ce personnage un cliché : son accent (diffi@@mdentifiable), ainsi que son
bégaiement, ses chaussettes remontées, ses pesitadbs joues trop fardées, son
chignon, son chéle, et bien entendu, le fait ge’'alrette partout, jusqu’a espionner par
les trous de serrure. Resnais se délecte de maiitrces personnages, sans tenter de
les étoffer ; ils n'en sont que plus amusantsdituies. Le dialogue de I'opérette n'a
d 'ailleurs pas été actualisé (depuis sa versioh9®s), les acteurs devant I'énoncer tel
guel malgré le décalage du vocabulaire de I'épajues répliques tres écrites. Méme
si certaines subtilités peuvent échapper aux deecta(termes datés, sens vieilli), cela
ne géne en rien le plaisir que prennent les actejoser, ni celui du public a se divertir
du spectacle. Le jeu est un peu appuyé, les gaisssis, ce qui n’est d’ailleurs pas sans
rappeler le travail de Demy, ainsi que certainse® personnages un peu exubérants,
comme l'est celui de Sabine Azéma (Gilberte ValapddansPas sur la bouche
Habituée des rbles d’ingénue espiegle au théattamment, ses minauderies, ses
entrées théatrales et ses cris de stupeur pondtuéilmh de fraicheur et de légéreté. La
plupart des comédiens choisis par Resnais ne singsagque des comeédiens de théatre
— Lambert Wilson, notamment, a bénéficié d’'une fation en jeu et en chant trés
complete. lls connaissent donc parfaitement leages du vaudeville et du théatre de
boulevard, ou les chassés-croisés des personnades Ristoires d'époux infideles
apportent un rythme inimitable aux spectacles. BafResnais, le livret de I'opérette
distille une véritable «liqueur de stéréotyp¥$ wui sert parfaitement son jeu des
conventions, donnant a aabjet cinématographiqudifficilement définissable ea la

lisiere de différents genres, une saveur inédite.

15 e franglais est un mot-valise, mélange de francais et d’asghaii désigne une forme de francais
anglicisé, c'est-a-dire qu'on y méle les deux laguformant des mots nouveaux et des phrases
surprenantes.

16 VALLETOUX, Thierry. Entretien avec Alain Resnaig Jean-Claude Loiseau. Paris : Arena Films,
2004 (disponible dans les bonus du DVDR#es sur la bouchePathé).
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3.3. A la recherche d’'une nouvelle comédie musiea?

3.3.1. Distance et ambiance étrange.

Malgré d'évidentes connexions avec les arts ductapke, certaines
caractéristiques relient plus directement le filmcinéma, tels que les mouvements de
caméra. En effet, dans des décors clos et immépsasles deux premiers actes en tout
cas), les personnages paraissent écrasés par méeaces souvent placée au-dessus
d’eux et le réalisateur utilise le moindre recogupsuivre et filmer ses comeédiens sous
tous les angles possibles, y compris les plus green Les deux escaliers imposants de
'appartement des Valandray (celui du salon etia#du’entrée) se prétent évidemment
parfaitement a des plans en contre-plongée, puikpupersonnages s’y croisent sans
arrét, montant et descendant dans des chasségscomatinus, mais également a des
plans en plongée parfois surprenants. La camérasugplombe l'action a certains
moments, peut filmer en plongée verticale vertiggee tandis que les personnages la
suivent du regard, méme dans certains de ses démats les plus amples : le
deuxieme plan du film, par exemple, est une ploradiapte sur une table, entourée par
les jeunes filles du choeur qui commencent a chasteregardant la caméra qui
s’éloigne du sol dans un travelling vertical. Cadrages et ces angles de prises de vue
trés variés (y compris dans I'espace réduit deaanniére) rappellent les numéros
chantés et dansés des comédies musicales hollysowti, comme le ballet final de
Chantons sous la pluienais chez Resnais, combinés a d’autres élémumtaants, ils
créent aussi un décalage. Le choix des mouvemeéappateil et de prise de vue a
tendance a renforcer I'étrangeté dans laquelleaignk dés I'entrée dans I'histoire. Ce
salon monumental, ces escaliers gigantesques, @giresiles costumes d’'une autre
époque, plongent immédiatement le spectateur dansivers — en tout cas différent
du sien — que l'on parvient difficilement a défirmu départ. Le générique, déja
original, fait pressentir un décalage humoristigueghéatral. Le premier plan du film
confirme cette impression puisqu’il s’ouvre a birsur un carton d’invitation qui
annonce une petite réception entre amies a I'tiidade la maitresse de maison (« Thé,
porto, bridge »). Comme darnes Parapluies de Cherbourge procédé a fortement
tendance a évoquer une autre réalité, parfois dalleonte, ici plutdt celle d’'une époque

surannée. Le fait que I'hétesse ne soit pas présergon proprgodter (I'invitation
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précise pourtant que « Madame Georges Valandray ckez elle le mardi 20
octobre ») exacerbe encore les interrogations ‘g@uepeut avoir au bout de quelques
minutes, dissipées par la légereté des propos deuclkyui échangent les dernieres
indiscrétions. L’alternance entre des plans lar@ans moyens, plans de demi-
ensemble, jusqu’aux plans d’ensemble) et des plapprochés sur les visages des
personnages (plans rapprochés poitrine ou gros)plaatamment lorsqu’ils livrent des
confidences en chanson, installent une richese&dfile qui renvoie a I'énergie des
acteurs. Trés dynamiques, la mise en scéne etdasaments de caméra retranscrivent
la vivacité et la désinvolture souhaitées par Resdans le jeu des comédiens et font
transparaitre une véritable joie de vivre. Avec qeslques éléments qui contrarient un
certain naturalisme, le cinéaste appose sa touefsomnelle en créant une ambiance
étrange, mystérieuse, commune dans nombre de se®setout en traitant d’'une
intrigue plutdt triviale. René Prédal, dans sonrage sur Alain Resnais note qu’au
travers de ses films, il « confére toute sa nobl@éskidée deéalisme en I'opposant au
naturalisme Dans le réalisme, en effet, 'imaginaire a sa@lf..] »*". L'imaginaire

(et I'étrangeté qui en émane) tient effectivemene place prépondérante dans la
filmographie du réalisateur, méme si parfois ilseeprésente que par des détails. Ainsi,
dansLa Vie est un romagn’entrée en matiere du film plonge le spectateurcoeur
d’'une époque non définie et assez énigmatique.trigure devient ensuite plus
complexe, puisqu’elle méle trois temporalités ddfées, dont un univers totalement
imaginaire et tres marqué esthétiquement. Mémeuer$on rejoint une époque moins
éloignée (celle du séminaire, sorte de secte @ajeles motivations des personnages
présents restent troubles et les interférence® de$r trois époques accentuent cette
opacité. De plus, les quelques phrases chantéeSelmpendant le discours au début du
film, conferent a la scene une atmosphere tresémgsase, que I'on retrouve pendant les
passages chantés presque opératiques. Dam®nnait la chansgrt’est une sensation
constante de malaise qui se développe — celui elesdpnages et des maoeurs (on ment
pour vendre un appartement, pour se lier a quefguétsa femme que I'on veut quitter,
etc.) — et se concrétise par le véritable évanemssit de Camille (Agnes Jaoui). Pour
Resnais, le détour par le biais de I'imaginaire ws¢ facon de créer une certaine

distance, un recul par rapport a la fiction. LegetBes adresses aux spectateurs, les

17 PREDAL, RenéOp. cit.,p. 75.
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plans larges dans des lieux clos, les jeux de epas toujours naturalistes consolident
une impression singuliére de prise de distances gar le cinéaste ne juge réellement

l'intrigue et les personnages qu’il expose :

En souriant, Resnhais n'abaisse pas I'objet de sgard ; c’est lui qui prend de la
hauteur et qui invite le spectateur a faire de mémgqg il essaye d'obtenir sa
complicité face a une histoire regardée avec uiigencuriosité*®

Décalant la réalité, comme le faisait Demy, son bigist cependant pas le
méme : Resnhais propose une vision assez détachéesdétres a la morale souvent
ambigué, pour ne pas se poser en arbitre, maiogaeargentiment d’eux pour insister

sur leur inconsistance.

3.3.2. Lesfantomesd’Alain Resnais.

Soulignant une atmosphere déja pesante et insRktEnais insére regulierement
des éléments totalement incongrus dans ses fillmesOn connait la chansgrc’est
entre autres l'apparition a I'écran de méduses fnlau film. Elles apparaissent en
surimpression (ainsi qu’une pieuvre) au beau mitlewplusieurs plans et figurent cette
impression de flottement, ce sentiment désabusarguoie les personnages, et ce méme
apres larésolutionde l'intrigue (si tant est qu’il y en ait vraimeahe). Les animaux
semblent d’ailleurs occuper une place tres mysigei@ans I'imaginaire de Resnais. On
peut noter la présence curieuse et non expliquéeleds hérissons en cage dans
'appartement des Valandray daRas sur la boucheou encore le trophée de chasse
dans la garconniere de Faradel, qui transforménade, Georges Valandray en animal
a cornes (autrement dit en mari cocu). Dans ce ppEmamusant, il vient en effet se
placer devant la téte de cerf accrochée au mugsetiéux cornes de I'animal semblent
tout droit sortir de sa téte. Tandis que Valandrag'est apercu de rien, Thomson lance
avec délectation : « Il a la téte lourde parcelgufuelgue chose dessus ! ». On retrouve
également dans le film des éléments bizarres quagportent encore aux animaux,
notamment au niveau du son : les sorties des pages sont parfois matérialisées par

des bruits d’ailes d’oiseaux, alors qu’ils dispssant littéralement de I'écran (dans la

18 Ipid., p. 191.
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premiere scene par exemple le chceur des jeuneseemort dans un bruissement
d’ailes et ce procédé est ensuite utilisé a plusiezprises), la mise en scéne de Charley
est accompagnée par d’angoissants cris de loulosrnaetc.

D’autres détails sonores ponctuent encore I'actitomme des bruits de pas, de
porte, de sonnette, ou encore celui des cymbalesgonnent pour annoncer l'arrivée
de Georges, la premiére fois qléitre en scénet pour conclure le numéro musical des
deux époux dans la cuisine (la cymbale étant reptée par un couvercle qu’'on pose
sur une marmite). Trés artificiels, ces bruits oecént habilement I'ambiance étrange
qui regne et le décalage déja présent a d’autkesmmx. On peut d’ailleurs s’interroger
sur les déambulations des personnages, qui saré&nlibrement dans une maison qui
n'est pas la leur (a I'exception de la famille fadaay / Poumaillac), ce que remarque
Arlette a propos de Charley : « Il est comme clhémia parole ! ». Dans cette immense
piece qu’est le salon, entrées et sorties se rhattipet il est parfois difficile de savoir si
les personnages sortent réellement, ou s'ils niedfiekerrer autour de ce lieu mystérieux.
L’action se focalise en effet a lintérieur, a l@ption d’'un passage sur fausse
terrasse, donnant une sensation d’enfermemenirgiréssion que cedisparitionsne
menent nulle part, comme s’il n’y avait pas d’eider (c’est seulement dans le dernier
acte que I'on apercoit, au dernier plan, un cyelgsser dans la rue et que I'on entend
dans la cour des miaulements de chat et des cHasgaux). Les personnages sont
constamment ramenés en haut des escaliers, atéacaosalon, sur la terrasse, etc. De
plus, la foule des spectateurs qui se pressent besalier de l'entrée avant la
représentation du spectacle, ainsi que son arrivéeassante dans le salon —
puisqu’elle se rue dans la piece —, parait d’aufdus oppressante que, jusque-la,
immensité du salon n’était occupée que par untpwimbre de personnages. La
garconniére est un lieu bien plus restreint (figur@nsi le resserrement de I'intrigue)
gue Faradel surnomme d'ailleurs blecal Elle est décorée de maniére tellement
chargée, dans un style moiti€ baroque, moitié igsiat que son ambiance en devient
étouffante. D’autre part, malgré la taille rédutelieu, les personnages vont et viennent
sans s’entendre, méme lorsque Huguette (Audreyolipwu Gilberte crient, comme si
le fait de s’enfermer dans la chambre ou le bureaupait totalement du reste du
monde. Resnais commente |'atmosphere inquiétantecalefiim dans plusieurs

entretiens, en racontant une anecdote sur une gaéheoulait placer en ouverture :
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J'ai imaginé a un moment quRas sur la bouch@ouvait commencer par André
Dussollier ou par un des acteurs du film grimé &illard qui se promenait sur
I'lle de la Grande-Jatte actuelle et évoquait celtpuétait en 1925. Il précisait
gu’'a I'endroit ou se tient cet immeuble neuf eteaslaid de douze étages s’élevait

autrefois un hotel particulier, et que la nuit oevait encore y entendre des

fantdmes. 11°

En définitive, il a décidé de renoncer a ce projeutefois, il semble qu'il reste
guelque chose de cette idée de fantdmes qui halgenlieux. Le cinéaste ajoute
d’ailleurs dans leCarnet de tournagede Pas sur la boucheréalisé par Thierry
Valletoux : « J'imagine parfois que tous ces pensges sont des fantdme$% Il est
peu probable que le fait d'imaginer ces personnagesiques d’opérette en esprits
errants provienne directement de la partition dioe. Il s’agirait donc bien d’'un ajout
de Resnais, qui relie ainsi cette ceuvre plus feremémau reste de sa filmographie.
Néanmoins, cette image semble avoir présidé adation du film, y compris pour
Bruno Fontaine qui voit dans les personnages dast@mes qui s’agitent sur I'écran »,
ou encore dans leurs chassés-croisés constanigritable « bal des fantdme¥ Le

cinéaste ajoute d’ailleurs, dans le méme entretiem la revudositif :

J'ai tournéPas sur la bouchavec cette impression d’ectoplasmes, de cimetiéres,
de feux follets, de personnages qui accomplisgenes les nuits les mémes rites
sans bien savoir ce que signifient ces conventitns

Ainsi, des détails qui auraient pu passer inapepgcasnent tout leur sens dans
cette perspective, notamment par comparaison avkmeéreté du jeu par exemple. Le
numero qui se déroukmtre les piliers du salon peut aussi aller darseos. En effet, a
la fin du deuxiéeme acte, mais avant le final, latgor composé de Gilberte, Georges,
Thomson et Arlette entonne un numéro musical embétant entre des colonnes (que
'on situe difficilement dans I'appartement). llpparaissent et disparaissent cachés
derriére les piliers, puis entrent et sortent dames sorte d@alais des glacegappelant

les fétes foraines et le domaine du jeu et de diecd). Entourés par leurs multiples

19 | IANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-LouB@p. cit.,p. 63. (extrait d’une interview
d’Alain Resnais pouPositif, N°514, p. 86).

120 VALLETOUX, Thierry. Op. cit.,p. 91.

121 VALLETOUX, Thierry. Entretien avec Bruno Fontaide Jean-Claude Loiseau. Paris : Arena Films,
2004 (disponible dans les bonus du DVDR#es sur la bouchePathé).

122 | IANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-LouB@p. cit.,p. 63. (extrait d’une interview
d’Alain Resnais pouPositif, N°514, p. 86).

99.



reflets, ils s’entrecroisent en chantant sans sens@ntendre les uns les autres. Dans le
final de ce méme acte, le septuor (constitué pdre@e, son mari, sa sceur, Charley,
Huguette, Thomson et Faradel) apparait égalemein¢ ées colonnes dans un jeu
d’ombres et de lumiére. Le travail de Resnais sgrfragments d’'imaginaire (voire de
fantastique) disséminés dans ses films est poulelunoyen de mettre en place une
communication cinématographigpassant par autre chose que les émotions dirdictes.
s’agit en fait de détours, pour intriguer et toucleespectateur, comme le raffinement

des couleurs, I'onirisme du conte ou du mythe étéétral chez Demy :

Pour Resnais, la communication cinématographiqueitselu domaine de

I'hypnose et tout son travail consiste a varier iesyens de l'atteindre. Il disait
déja dés 1959 : dans le casHieoshima mon amour« je pense que dialogue et
monologue doivent arriver & créer chez le spectatee sorte d’hypnose'.

Dans cet état second ou se trouve le public, ilcgperde maniére plus
approfondie les caractéristiques propres au cindenResnais, toujouenrobéesdans
une forme particuliere, ici 'opérette. C’est, dap René Prédal, la facon dont le
cinéaste communique avec les spectateurs, pauuwdejdistanciation et sans utiliser les
« recettes faciles qui permettent d’obtenir uneéaiin spontanéé?s. Cependant, ce
sont également ces éléments qui ont souvent valuréalisateur la réputation
d’intellectuel obscur, car il est évidemment bidaspcommode pour le public ehtrer
directement dans un film en étant submergé parlaoind’émotions, que par une
réflexion en profondeur. Par ailleurs, dans le da$?as sur la boucheimaginaire
s’oppose a la désinvolture de la mise en scenatengar I'adaptation fidele et plutdt

théatrale d’une opérette vieille de plus de quaingts ans.
3.3.3. La douce folie.
On peut également noter dans le film une certaimgression de folie qui

s’'impose au fur et a mesure et que I'on peut ragm@odu surréalisme. Resnais décrit

cette ambiance générale délirante comme étant exigar a une espece de « folie a la

123 (pour les deux citations) PREDAL, Rei@p. cit, pp. 196-197. (pour la citation de Resnais : Mieh
Firk, Les Lettres Francaise44 mai 1959).
124 Ipid., p. 189.
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Boris Vian ou Raymond Queneau » (tous deux adeg¢eda pataphysiqug qu'il
retrouve également dans la partition, ou le « saneades paroles » se méle a « I'ironie
de la musique’$® La théorie de ldidélité scientifiquede Monsieur Valandray, qui en
est totalement convaincu, est par exemple unelirsdités présentes dans le film (que
'on peut dailleurs apparenter a [aataphysique De plus, elle semble convaincre
Thomson, qui la reprend a son compte pour affirmer « la femme appartient pour
toujours a celui qui I'a visitée le premier » — @itk note d’ailleurs la comparaison peu
flatteuse de sa sceur avecrauséequand Thomson s’obstine (« C’est moi le premier !
Rendez I'objet ! »). On peut également relever répsiques décalées ou sans queue ni
téte, comme celle de Gilberte : « Avoir un mari gaus fait des scénes quand on ne
'aime pas et un autre qui n’en fait pas quand ’ammk, mais c’est affolant ! », ou
encore Arlette qui trouve que la garconniére eslietnquirespire I'amour ce qui est
tres ironiqgue quand on sait 'usage qu’en fontmessieurs. Tout le comportement de
Thomson est déraisonnable, sa logique étant basée it qu'il peut coucher avec
une femme, mais jamais 'embrasser puisqu’il esitalllement écoeuré par ce type de
contact, traumatisé depuis I'enfance par un baisattendu de son institutrice. On
s’étonne méme qu’il ait pu se marier (et I'on coemur facilement les raisons de la
séparation). Jaloux, il espionne Gilberte dans stEmes particulierement comiques,
puisque sa silhouette apparait a plusieurs repaisedernier plan de I'image (dans des
effets proches deartoor), tandis gu'’il tente de se fondre dans le décéécdle de
peinture a laquelle appartient Charley est évidenmtmisible, ne serait-ce que par son
nom ('Ecole cubisto-cunéiforme awcuist®, d’autant plus qu’elle est considérée avec
un grand sérieux par le jeune homme, mais moqué¢opa les autres. La nervosité
ambiante et l'affolement général dés que l'un densonges est prét d’'étre révélé
refletent le trouble des esprits. Gilberte, quédifa juste titre de « tourbillon », est ainsi
sans arrét en train de s’agiter, de haleter, de fas cent pas ou de crier, tout comme sa
sceur (« un ouragan »), et le pauvre Faradel estdprihoquets incoercibles a cause de
I'’émotion et du stress. Alors qu'il s’en inquietes souhaitant pas déranger le spectacle

de Charley, Arlette lui répond : «on croira quest’le jazz », rajoutant a l'effet

125 (pour ces trois citations) VALLETOUX, Thierry. Eatien avec Alain Resnais de Jean-Claude

Loiseau. Paris : Arena Films, 2004 (disponible dassbonus du DVD dPas sur la bouchePathé). La
pataphysiqueest une sorte de science qui parodie la métapigsgpuvent a I'aide de théories absurdes.
Le concept a été créé par I'écrivain Alfred Jarapsiles années 1945-1950.
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comigue de son état de tension déja amusant. @¥iagant méme son entrée, Faradel,
— et ses maniéres cérémonieuses — est la cibleudestles moqueries : « Vise les
femmes mariées et les rate », « Faradel dit “le” tax« Ce bon Faradel, toujours
fidele ! », etc. D'autres conversations prétentoarise, notamment lorsquéhomson
demeure muet, tandis qu’Arlette, ne lui laissard e loisir de répondre, interprete
négativement ses silences comme s'il s’exprimaitnant un contraste étonnant entre
sa contrariété et son débit de paroles tres ragiitke mutisme de I’Américain. Rejoints
par Gilberte, ils multiplient ensuite les doubless, les traductions littérales ridicules,
les rimes approximatives, les anglicismes, (lardett des motstrac et estomacest
prononcée [K] meanrime avedmagineet taquine ouwantavechonteetraconte, etc.
Il semble méme que s’amuser du mal-étre des asiesine des occupations favorites
du petit groupe, qui se délecte des situationsuileraguos, des incompréhensions de
langage et/ou de situations (Thomson : « Je cordpréms imparfaitement, mais je
ressens trés complétement »). D’autre part, I'tigiidréle le désordre lorsque, dans le
numeéro «Quatuor» de l'acte Il, les personnages s’adressent lesaursautres (sans
s’entendre) et en méme temps au public (qui, luiprend évidemment toutes les
conversations), alternant les passages chantéshezurcet en canon, agitation
démultipliée par le jeu des miroirs et des pilie@lberte, qui semble au bord de
'explosion, jette méme son verre par terre, tamgli®e chacun chante ses propres
répliques qui finissent par se confondre dans urenghére proche des numéros finaux.
La tension qui régne est telle que I'on peut agatiypothese que le chant
puisse étre une manifestation de la folie, le jggénant des apparences ayant peut-étre
eu raison de la santé mentale des personnagésiuEnt beaucoup (Arlette : « Comme
the, je prends du porto, c’est moins débilitan} b passent leur temps a mener des
doubles conversations, entre eux et avec les gpartaAinsi, dans la premiéere scene,
Faradel se débarrasse du checeur en lui faisanticipé des Galeries Lafayette et
s’adresse ensuite au public : « Maintenant que soosmes entre nous, continuons ».
Dans une scene surprenante, Arlette et Gilberfmdent, tournées face a la caméra, la
premiere s’interrogeant en plus en aparté sur kage curieux de sa sceur et la seconde
expliquant les détails de son passé. Les persoanagmtent sans en étre surpris et
eécoutent les numéros des uns et des autres, parfaggmple spectateur, parfois en y
participant (comme c’est généralement le cas danmimédie musicale) ou, comme

Arlette, en dodelinant de la téte, consciente aqurelseau-frere est en train de chanter
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(«Je me suis fait embouteille}. L’enchainement du chant et de la parole se#afbis
de maniere si naturelle que les personnages setmdikxprimer aussi aisément en
chantant qu’en parlant comme dares Parapluies de Cherbouyrgn trouve normal de

se disputer en chantant. Resnais explique ce pr&r®ainsi :

Le théatre de boulevard cache parfois une grandencaie. Et ces personnages
qui poussent les raisonnements jusqu’a I'absurd@en@mencer par Valandray, me
semblaient virer vers le fantastique. Nous sommessprés de Lewis Carroff.

L’auteur d’Alice au pays des merveill€s3865), entre autres, a en effet créé dans
ce roman un univers fantastique qui joue sur laglogy peuplé d’'absurdité et de
personnages totalement loufoques, excentriquegy’guen devenir un peu effrayants.
Par cette comparaison, le cinéaste rattache leomeaiges de son film a cette folie
malsaine qui habite ceux du roman. En realité, legique semble presque toujours
reposer sur le jeu. Ainsi, Charley, Arlette et @itle comparent sans sourciller 'amour
avec le poker : dans un jeu de mots qui confondiepde cartes eparti (au sens
d’épouse potentielle), ou quand Charley, aprésragaiégoriguement refusé de se
marier, interroge Arlette pour savoir qui est lanje fille qui I'aime et qu’elle répond :

« Au poker, quand vous refusez un coup, on vousmades cartes ? ». Les personnages
sont tellement sdrs d’eux gu'’ils oscillent parfaiga limite de la mégalomanie. Dans le
numéro musical €’'est de la réclame, Charley déclare d’ailleurs : « Qu’est-ce que ¢ca
peut me faire qu’'on me chine, du moment qu’'on pddanoi ». Gilberte, toujours en
représentation, mime I'’émoi amoureux, défile dassrebes extravagantes et ses bijoux
étincelants, séduit les hommes en minaudant, tapgisson mari est persuadé de son
pouvoir sur elle, ayant apposérmarqueen véritablanaugurateur Quelques moments
de clairvoyance les ramenent toutefois a la réalitds semblent conscients de leurs
travers, révélant au passage toute I'hypocrisidede société (« Les gens quand on
s’moque d’eux parbleu ils sont heureuxJguant tels des enfants, ils se déguisent avec
un plaisir non dissimulé (Charley en Zorro, Gilkeegn Mexicain, Darry Cowl en
femme) et semblent croire a leurs métamorphoseSh kUn Mexicain ! », « Dans ce
costume, je vous trouve vous et une autre en m@&@mpst ». Gilberte se moque

d’ailleurs de Charley pour ses réactions puériie€dmme les enfants, je ne le ferai

126 | IANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-Lou@p. cit.,p. 163.
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plus. Sale gosse, va ! ») et les autres ne senpipas de lui rappeler son jeune age. Leur
puérilité et leur duplicité font d’eux des persoges de fiction qui sont toujours en
représentation, dans une mise en abyme constagédeublée par le spectaclead’
total. Leurs jeux et leurs comportements enfantins @ssaht tout le film : les jeunes
femmes du chceur poursuivent Faradel pour lui fzasser le hoquet en 'effrayant (déja
dans la premiére scéne, il les dirigeait tel unfdfierchestre, dans une relation
apparemment tres complice), puis elles assaill&winison de baisers ; les spectateurs
ont du mal a s’asseoir dans les gradins ridiculéré&nits improvisés sur les escaliers ;
Gilberte et Charley jouent tres mal la comédiessigme, se cherchent et se fuient dans
la vraie vie ; Arlette et Thomson sont poussés V/ars I'autre par les Valandray pour
gu’ils s’embrassent ; Gilberte se débat, mais adaseson mari la malmene un peu, etc.
Dans la scéne de duo tendre des Valandray dansugsine, le jeu sur les mots est
poussé jusqu’aux sonorités, puisque Gilberte réegmamddes onomatopées ou des mots
trés courts a son mari qui, lui, chante des phrastéres : « Comprends-tu cet amour
normal ? » (Georges), « Mal » (Gilberte) « Tu vaux amour inoui ? » (Georges),
« Oui ! » (Gilberte), etc. Les hommes paraisseann®ins un peu plus sérieux que les
femmes. lls sont en tout cas obsédés par leursresffamais ne parviennent pas
forcément a leur but. Faradel et Charley échouérdi @& séduire Gilberte, qui se
contente de flirter avec eux sans vouloir allersghin (« Je veux des flirts qui restent
des flirts », « Pourquoi prendre un amant ? C’ssbamant ! Ca donne trop de soucis,
ah non merci ! », « Oui jai deux amoureux, maisng pourrai jamais choisir entre
eux ! »). Monsieur Valandray ne pense ainsi quiactoe son contrat avec Thomson,
quitte a ce qu’il séduise un peu Gilberte et askrig-aradel lui tourner un peu autour.
Les femmes, elles, usent de leur pouvoir de sémugiour faire tomber les hommes
dans leur bras et les rendre jaloux, par simpleigi@ilberte : « Comme j'aimerais mon
mari s'il était mon amant », « Je le trompe, maéstcavec lui-méme »). C’est cette
désinvolture et cette légereté de jeu et de misscene qui conférent au film une

atmosphére de folie douce, poussant toujours le€d@ns a plus d’extravagances.

Conclusion partielle : Une morale douteuse.

On peut difficilement réduire les themes de la édim musicale hollywoodienne
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au futile jeu des apparences de l'opérette. Patirtanretrouve entre elles un lien de
parenté thématique indéniable : 'amour, et aiasséduction, la trahison, l'infidélité,
etc. Theme central deas sur la bouchd’amour anime chacun des personnages, qu'il
soit marital (les Valandray), juvénile (Huguettegrvile et non réciproque (Faradel),
issu d’'un coup de foudre inattendu (Arlette et Thon), ou encore d’'un désir pervers
de séduction (Charley). Madame Valandray flirtesshonte avec deux hommes et
cache a son époux un premier mariage, mais poantelle I'aime toujours. Il semble
gue méme I'amour, dans cette société bourgeoissegemplait dans des jeux sournois
d’apparences, soit un excellent prétexte a s’amaseosmploter. La chansorBenjour,
Bonsoir» résume assez bien la perception que les persesmrsgmblent avoir de
'amour : « On ne se donne pas, on se préte. G# gi€un simple amusement ! ». Il
n'est qu'une passade et s’en va aussi vite quil \eswu, comme les amabilités
hypocrites entre les personnes, critiquées dedlegI'®murnent le dos et parfois méme
devant elles, du moment que la moquerie est fornedénme un complimentine fois
découvertes, ou tout du moins en partie, les manag sont pardonnées et tout se
termine pour le mieux. Dans un plan tres compogsnRis propose le dénouement de
I'histoire quand Faradel entre dans sa garconnidweréolés par l'arrondi de
'encadrement de la porte de la chambre, les paeges sont disposés ainsi : Huguette
et Charley (sur un piédestal) annoncent leur fidlesales deux époux Valandray (en
bas des quelgues marches sur la droite) sont réiésnet Arlette et Thomson (sur la
gauche) prétendent se retrouver. En réalité, Arléécouvre 'amour dans les bras de
I’Américain. Arrachée a sa solitude, elle décaitgdfalement du sol lors de leur premier
baiser. De son c6té, Charley semble enfin avoirpr@mu’il sera plus heureux avec
une femme qui I'aime (Huguette), plutbt qu'a tentkr séduire une femme mariée
(Gilberte Valandray). Cependant, si I'on préte watgention plus particuliere a la
résolution de l'intrigue a proprement parler, M@nsiValandray n’a pas appris la vérité
sur sa femme et Thomson, et il ne sait pas nongusquoi il I'a retrouvée dans les
bras de Charley. Il retourne a soalme conjugalque critiquait Gilberte, mais on
s’apercoit que si les masques semblent étre tonda@sant ainsi les apparences, les
mensonges perdurent et la morale douteuse deolf@spourrait presque leur donner
raison. Les personnages paraissaient en effethpluieux — en tout cas moins stressés
et suspicieux — lorsque la tromperie fonctionnditagant que les quiproguos ne

s’enchainent. Entre moralité douteuse et triompkel’@mour, le film fonctionne
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presque comme une meétaphore de tout le travail emd®s, un « cinéma de I'entre-
deux », une « valse des possibles » : « C’estquaij'aime beaucoup la forme de la
valse. Je lui trouve quelque chose de sinistreqdietant, comme si ¢a préfigurait la
brigveté de notre existencE% Il prend en effet plaisir & placer ses personsatgms
des situations délicates, face a des rencontreséimes qui se multiplient, et ses
dénouements sont rarement satisfaisants, commensne pouvait réellement défaire
les nceuds créés par l'intrigue. Se retrouvant auipieége d’'unevalse ou d’'un bal,
comme le notait Bruno Fontaine, ses personnage&lsattent tant bien que mal dans
une vie qui ressemble un peu a une danse et, demaamcore plus flagrante daPas
sur la boucheils le font en chantant. Touchant au plus prépriecipe méme de la
comédie musicale qui est de méler chant et danseeaintrigueclassique Resnais
appligue plus radicalement ce procédé en profondiaus sa thématique au travers de la
mise en scene ou du montage, et sans étre I'adésuscenarii de ses films (pour ses
adaptations de piece de théatre, donc surtouttlandepériodede sa filmographie). |l
réhabilite en quelque sorte la comédie musicaldlttemusical francais) en l'incluant
dans un cinéma plus intellectuel, sans nécessaitefigrgir le nombre des spectateurs,

mais plutbt en visant un autre public, le sien.

127 | IANDRAT-GUIGUES, Suzanne et LEUTRAT, Jean-Lou@p. cit.,p. 10.
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Conclusion
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A travers I'analyse de trois films musicaux et emrte de ce travail de recherche,
on s’'apercoit que les deux éléments-clés du géardanse et le chant, peuvent étre
traités de manieres totalement différentes seleréfmques et les réalisateurs. Ainsi,
Chantons sous la pluienet particulierement en valeur les numéros musicel
chorégraphiques — grace a des procédeés tels queridas sonores ou visuels —,
tandis que les deux réalisateurs francais étudittas deux presque supprimé la danse
de leur ceuvre. En effet, ne possédant pas la siteude chorégraphe de Gene Kelly
(tout comme ses comédiens ne sont pas danseuas), Résnais privilégie plutét dans
Pas sur la bouchene mise en scene qui tente de retranscrire |lad#gire du texte.
Le chant, qui renforce le jeu des apparences, deuie moyen de s’exprimer allant au-
dela de la parole, une alternative que saisisesnpérsonnages pour se moquer les uns
des autres par exemple. Il s'attaque ainsi a ureaype de comédie musicale, plus
proche de l'opérette, et qui revient donc aux seairdu genre, antérieures au film de
Donen et Kelly. Il s’agit davantage d’exacerbecdenique des situations par I'énergie
des personnages (ce que l'on retrouve toutefois @dmantons sous la pluieet de
renforcer la finesse ironique et sarcastique delglies par un jeu théatral outré. Si
certains déplacements des comédiens pourraiergesi@apter a de la danse, le cinéaste a
accentué cet effet au niveau du rythme et des gesdréres diversifiés. Danlses
Parapluies de Cherbourde principe est presque le méme : faire en sore lga
mouvements amples de caméra et le déroulementlmu (divec quelques ellipses
temporelles et des passages traités plus longugr@enguent par moment la danse,
comme une sorte de valse, un ballet a grande échals personnages du film sont
écrasés par le poids du temps qui passe, sur léguebnt pas de prise. Ceux éhas
sur la bouchesont pris dans des chassés-croisés interminabiéssgraménent toujours
au méme endroit (le salon des Valandray), telsaebres ou des fantdmes pris au
piege. Les deux réalisateurs francais semblent dweait trouvé le moyen de transposer
la danse, telle qu'on la trouve da@®antons sous la pluia un autre niveau, et de
l'utiliser de maniere plus affirmée, en présentanballet incertain de la vie. Dans le
reste de la carriere de Jacques Demy, on note méasinfluence plus directe de la
comédie musicale hollywoodienne, notamment dags Demoiselles de Rochefett
Trois places pour le 26qui réinvestissent pleinement la danse et le tchem les
remettant sur le devant de la scéne.

En outre, un élément est présent dans les tiois gtudiés, bien qu’a différents
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degrés: la légereté, constitutive du genre. Comme jed&a indiqué plus haut, chez
Resnais la gaieté et I'énergie tournent presqaefdlie dandPas sur la bouchdant les
personnages hauts en couleur multiplient les sitositde quiproquos et tant la mise en
scene souligne cette vivacité. Dahes Parapluies de Cherbourda légéreté de
I'amour, de I'enfance et de I'innocence (de Genewigotamment) s’estompe au fur et a
mesure que le drame s’installe. Demy réitere @ar I'expérience du drame musical
guelques années plus tard allze Chambre en villda part de réalisme historique de
l'intrigue rattache de nouveau le film a une réibexplus contemporaine sur les drames
du temps présent, mais avec une tonalité beaudagspmbre que celle dBarapluies

de CherbourglL histoire est également a I'hnonneur d&tsantons sous la pluieais il
s’agit de celle du cinéma, a travers les débutpatiant. Dans le film, I'hnumour et la
danse sont au service de la fougue et de la ¢itddis personnages. lIs ressentent ainsi le
besoin incontrolable de sauter et de grimper pgrioie faire des acrobaties,

manifestations physiques de la Iégereté. Seloncbre@ Ducout, écrivain et critique :

[Le bonheur de] se mettre & chanter pour dire,hgesur une échelle : “Je vous
aime”, ou pour demander son chemin a un agent teep@de] prétendre qu’un
vulgaire porte-manteau devient la plus troublaldelus exquise, la plus aérienne
des partenaires, c'est le privilege loufoque ettipaé du réve [et de la comédie
musicale}?®

On retrouve ce type de numeros, tres représendatifienre, danShantons sous
la pluie (ou les comédies musicales hollywoodiennes de ItBgg ou les personnages
expriment leurs émotions (positives) grace au chaatla danse. Ce principe typique de
la comédie musicale n’est pas absent Blasapluies de Cherbourgien qu’il n'y ait
pas de numéros musicaux a part entiére. Demy ésepte d’'une autre maniére : grace a
'omniprésence du chant qui prend le pas sur lalpaa I'exubérance des caractéres de
certains personnages, a I'lharmonie des couleurs, et

D’autre part, les trois films développent leur pm® jeu de références et
d’hommages a la comédie musicale et a ses sour€Cbantons sous la pluipar sa
thématiqgue notamment (le passage du muet au parast Parapluies de Cherbourg
par son esthétique et sa poésieP&s$ sur la bouch@rincipalement par sa fidélité au

livret original de l'opérette. lls restent égaleméous trois proches des inspirations

128 SPRINGER, JohrOp. cit.,p. 15 (extrait de « Le Réve et le bonheur » pan€wise Ducout).
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théatrales du genre, en recourant a des décomsidin pourChantons sous la pluiet
Pas sur la boucheet a un jeu parfois outré poues Parapluies de Cherbourds
adoptent toutefois chacun une esthétique biencpéiie. Chez Demy, elle est axée sur
des décors naturels revisités par des couleurslpastplus acidulées, que I'on retrouve
aussi dans les effets kaléidoscopiques du film deeld et Kelly, propre a I'esthétique
de I'époque amorcée par Busby Berkeley. Quant ad&®sl a créé un espace clos, bien
gue gigantesque, comparable a un labyrinthe. Desrslénaturalistes, inspirés des
années 1920, se mélent a des éléments fantastitplles, que les apparitions et
disparitions des personnages, faisant naitre uth@tegie neuve (pour une comeédie
musicale) qui situé’as sur la bouchédans la méme optique d’expérimentation que le
reste de la carriere du cinéaste.

I me semble, par ailleurs, important de placer desvres étudiées dans leur
contexte de création — c’est-a-dire a la fois @port a d’autres films de I'époque
et/ou du méme genre — et dans la globalité du itravené par leur réalisateur. Ainsi,
les filmographies respectives de Demy et Resnaisgrg nous en apprendre plus sur
leur traitement particulier de la comédie music&ek, pourChantons sous la pluie
d’autres films musicaux peuvent servir de révélag@our faire ressortir plus clairement
ses caractéristiques propres. Etudier un film nalisen dehors de tout contexte
historigue semble presque impossible puisque landton du genre est riche
d’éléments divers (théatraux, cinématographiquessicaux, chorégraphiques, etc.) qui
se sont assemblés au fil des années. Pour lessanally faut donc connaitre leur
provenance, leur histoire, leur utilisation premajezomme les particularités de certains
cinéastes. On comprend d’autant mieux le travaibepli dansLes Parapluies de
Cherbourg par exemple quand on connait I'admiration de Demy pour la coméd
musicale américaine, ainsi que pour I'expérimeatatiDe méme, il est clair que,
référence faite a son genre cinématographique regjueér, Resnais a mené des
recherches approfondies au niveau du rythme, deutacalité et du théatre. De plus, on
ne peut pas réellement parler d’évolution du gemmajs plutét de mutation. Une
evolution impliquerait en effet un changement (pfjui serait intervenu sur la durée,
créant donc un nouveau modéle de comédie musiCafgendant, le genre ayant de nos
jours presque disparu, il parait évident que lggeegnces de Demy, Resnais et d’autres
réalisateurs n’ont pas abouti a la constitutiomdiouveatschémade film musical. Au

contraire, ces essais sont restés plutét poncateds adequation avec le travail mené
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par leur réalisateur jusque-la. Apiess Parapluies de Cherbougar exemple, faire un
film musical entierement chanté ne s’est pas imposéme une norme. Si les comédies
musicales hollywoodiennes sont devenues au fil @estes des films cultes, leur
modeéle semble aujourd’hui intouchable. Les modesicales changeant sans cesse,
méme les films musicaux récents qui se rapprodeguitis des caractéristiques de ceux
de I'age d’or, ne font plus résonner de jazz emnoatrent plus de numéros de claquettes
endiablés, deux des éléments qui ont pourtantiboét& faire naitre le genre.
Néanmoins, un phénomeéne intéressant tend a séoppgee de plus en plus de
nos jours : l'influence de la comédie musicale §the et cinéma confondus). Celle-ci
est toujours sensible au travers des nombreux hgesngui lui sont rendus au cinéma
ou a la télévision. Les clins d'ceil, les référenetbou les parodies de comédies
musicales sont tres présents dans les films (pesss&irement musicaux), la publicité
ou les séries télévisees, et ce depuis la disparitu genre classique hollywoodien du
grand écran (a la fin des années 1950). Certaim&ras ou chansons sont encore dans
la mémoire de chacun, comme c’est le cas pouetedglebre &inging in the rain de
Gene Kelly. lls contribuent & faire perdurer ladéde de la comédie musicale qui hante
le cinéma et la télévision, depuis la Nouvelle \V@agwancaise jusqu’aux seéries
télévisées (ameéricaines) ou aux publicités les pieentes. Les numéros chantés et
dansés dans un style trés proche des films musbalifge d’or se multipliant, on peut
constater que la magie des comédies musicales tpgoeirs, méme a un niveau plus

modeste.
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Résumé :

Ce mémoire de recherche retrace le parcours igsde la comédie musicale,
de sa naissance sur scéne, puis au cinéma auxUsiiatsa sa renaissance tardive en
France. L’'analyse s’appuie sur trois film€hantons sous la pluige Stanley Donen et
Gene Kelly (1952), modele de film musical hollywamdde I'age d’or (années 1950) ;
Les Parapluies de Cherboudge Jacques Demy (1964), premier drame musicaldrancg
et Pas sur la bouchel’Alain Resnais (2003), adaptation d’'une opérettmdaise des
années 1920. Les trois films sont comparés pouagk¥des principales caractéristiques
du genre, ainsi que les particularités de chacemte eux. Au travers d'un travail
d'analyse de séquences, complété par des lectioesrages sur le sujet et une
réflexion personnelle, on peut s’apercevoir deidhasse de ce genre pourtant souvent
déprécié. Il apparait que les cinéastes francaiswmedonner un souffle nouveau au

film musical qui s'était peu & peu éteint aux Etdtss a la fin des années 1950.
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