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DIALOCUES AVEC LE CINÉMA

passer par des réappropriations ultérieures de pratiques forkloriques
disparues2 ou le philorogue qui déduit une prononciation diarectale à
partir des rimes figurant dans un texte médiévar, r'historien du cinéma
doit se contenter de traces transmises par re biais de l'écritu;e,
<média> qui exclut intrinsèquement |immédiateté instauré" pu, 1",
performances des bonimenteurs, et qui ne renvoie au mieux à des
traits d'oralité qu'en les formulant à l'aune de codes appartenant à un
autre régime de parole : < On n,écrit jamais comme l;on parle ; on
écrit (ou on cherche à écrire) comme ies autres écrivent >, .onrtutuit
le linguiste Joseph Ven<lryès (196g: 369).

Toutefois, il y a ceux qui, dans le cadre d,études phonétiques,
s'efforcent précisément d'écrire comme un individu donné a p*rà, .n
un lieu et un temps spécifiques. Ainsi en est-il de la transcription pho_
nétique effectuée en r9r2 par un ringuiste ailemand, le D'-Selrmann,
du commentaire proféré par un bonimenteur dans une salle d,un
quartier prolétaire de Berlin; cette source, commentée par Judith
Buchanan dans une conférence donnée à l,occasion du côlloque de
Domitor en 2012, est tout à fait exceptionnelle, et relève quasiment de
l'accomplissement fantasmatique du désir de connaissance de Ihisto-
rien. Ce document témoigne non seulement du registre populaire et
dialectal du langage utirisé, soit d'une forme d'adaplation au pubric et
d'ancrage local, mais aussi du rôle joué par re Kinoerzdhrei dans ra
salle : en rappelant I'interdiction de fumeiou en lançant au public < si
vous voulez 'ire, allez au Luna park > _ injonction en Ëlle_même
révélatrice d'une volonté de ra part du rocuteur de se distinguer ironi-
quement des attractions (foraines) auxquelles le cinéma dei premiers
temps a fréquemment été comparé _, ce bonimenteur semble bien,
dans un tel contexte et à cette période, avoirjoué (ou du moinsjoué

partie sonore consiste quant à elle en une voix-over: même si le texte,

lltl,:li:t ..été pensé pour être dit sur un support permeuant de le fixer, ilconsrtrue une trace d'un discours d'accompagnemeni de l,époque.
2: V9I.à ce propos Marc-Olivier GonsJtr et al. (2011), en particulier letexte. de.-l'historien français Jean-pierre cutton, <connaître rLs bruits oupassé : I'historien est-il désarmé ? >, p. 234_237 .
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DIALOGUES AVEC LE CINÉ,MA

fascicules entièrement réalisés par les conférenciers eux-mêmes à
partir d'ouvrages existants (à I'instar des Penny Reading Bool<s, ver-
sions abrégées de récits populaires dont certaines adaptations figu-
raient au catalogue des sociétés spécialisées dans la vente de plaques
de verre). De telles sources n'existent cependant pas, à notre connais-
sance, pour I'accompagnement verbal des projections cinématogra-
phiques. Pour se faire une idée de ce qui était dit par le bonimenteur
(bien plus que sur sa façon de le dire), nous sommes contraints de
nous en tenir notamment aux documents émanant de I'instance de
production, textes au statut souvent ambigu (entre le < scénario >

antérieur au toumage et le descriptifde catalogue) qui ne rendent que
difficilement compte de I'immense marge de manæuvre dont
disposait I'exploitant-le film étant alors bien, et cela particulière-
ment lorsqu'on le considère sous l'angle des sons, un produit semi-
fini (pour reprendre I'heureuse formule de Thomas Elsaesser - 2007).
La volonté des éditeurs de films de maîtriser le discours oral par des
consignes préalables était sans doute renforcée dans le cas des sujets
religieux pour des raisons de légitimité culturelle, de prosélytisme et
de respect des écrits bibliquesa; il n'en demeure pas moins que ces
textes ne nous sont pas parvenus actualisés dans une performance.

4. ll ne s'agit en effet pas pour les croyants de citer n'importe quelle
parole, mais de se référer à la parole divine. Voir à propos de tels textes Va-
lentine Robert (2012). Dans le même ouvrage collectif, nous proposons une
étude, ( Le "corps" du texte néotestamentaire dans les films Ben-Hur et Gol-
gotha>, qui porte notamment sur les usages de la voix dans un film du début
du parfant, Golgotha de Duvivier (1935), qui procède de façon systématique
à une déliaison de la voix du Christ. Ce désancrage par rapport à I'image du
locuteur à l'écran - que I'on retrouve, différemment, dans L'É,vangile selon
Saint Matthieu de Pasolini (1964) - renoue en quelque sorte avec I'accompa-
gnement verbal des Passions de l'époque muette, et plus généralement avec
la transmission orale des textes testamentaires, et se poursuit aujourd'hui
dans des < films > de propagande religieuse comme The llatchword Bible :
New Testamenl, produit par James F. Fitzgerald (2005), qui vajusqu'à renon-
cer presque entièrement à la composante visuelle et figurative au profit d'une
voix-overdésincarnée qui, garante de la fidélité au texte, plane sur des images
quasi noires (voir http://www.watchwordbible.com, consulté le 28 décembre
201 5).
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distance du monde du film ou se rapporte, d'une manière ou d'une
autre, à une performance du locuteur. À notre époque où règne I'im-
matérialité des supports, il n'est pas étonnant d'observer un regain
d'intérêt pour la présence physique qu'implique toute pratique orale.

Le procédé de la voix-over, plus particulièrement, a porté relati-
vement tôt les commentateurs à percevoir une telle filiation. Lorsque
le film de Sacha Guitry Le romqn d'un tricheur sort en 1937, certains
chroniqueurs ne manquent pas de le rapprocher des pratiques orales
des débuts du cinéma7. Les historiens René Jeanne et Charles Ford
diront de leur côté à propos de ce film, deux décennies après sa réali-
sation, qu'il n'était < rien d'autre qu'un film muet commenté par un
bonimenteur comme aux beaux jours de 1900 chez Dufayel et dans
les baraques foraines ) (1958 : 103). En 1947, Jean Keim discutait les
possibilités du parlant en faisant explicitement un pont avec les
pratiques du début (tout en se réferant, lui aussi, à cette exception que
semble avoir constitué le film de Guitry):

On pouvait remplacer par des paroles enregistrées le bonimenteur
des premiers films [...] qui, debout devant l'écran, expliquait au
spectateur I'action [...]. Cette méthode d'ailleurs n'a été employée
que pour les documentaires et les films d'actualités. En ce qui
concerne les grands films sonores, on ne peut guère citer de cette
catégorie que Le roman d'un tricheur (1947:41).

L'héritage de la pratique bonimentorielle serait dès lors à repérer
en dehors du cinéma de fiction dominant. Il est vrai que dans les films
documentaires se servant d'images d'actualités par exemple, le com-
mentaire se greffe après coup, ajoutant à l'énonciateur premier du
discours visuel ou audiovisuel un second énonciateur, strictement
verbal, qui se réapproprie la signification du discours original,
comme le faisait le bonimenteur au moment de la projection. Avec la
généralisation des pratiques du direct dans les années 1960, le cinéma

7. À ce propos, voir notre texte ( La voix-over du Roman d'un tricheur
et sa postérité dans Providence: à propos de la résurgence de pratiques
"bonimentorielles" >, dans Lacasse et al. (201 I : 195-198).
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série de pratiques hétérogènes qui ne s'inscrivent pas dans la tradi-

tion phonographique, mais ressortissent aux spectacles vivants' Le

film'parlé est considéré comme vn obiet au sein d'un dispositif qui,

pris dans son ensemble, est parlant. Dans le film parlé, on (me)

parle du film (Boillat, 2007 :60)'

Les rapprochements qui peuvent être faits entre les pratiques

effectivement orales du cinéma des débuts - la présence d'une per-

sonne qui s'exprime à proximité de l'écran - doivent être nuancés en

tenant compte des propriétés nécessairement ( désoralisantes > de la

nature enregistrée des sons du parlant. Lorsque, dans Du bonimenteur

à la voix-oier -titre dans lequel il ne faut voir aucune affirmation de

continuité, seulement l'étendue du champ étudié -, nous distinguions

le pôle de la voix-attraction (héritage du bonimenteur dans des repré-

sentations où le locuteur apparaît et s'adresse au public) et celui de la

voix-narration (assimilation du verbal à la < voix narrative > du film,

comme cela peut être idéalement le cas avec certains usages de la

voix-over), nàus n'excluions ni les zones de recoupement (des voix-

over comme celles du Roman d'un tricheur précisément), ni le fait

que les voix du parlant sont toujours <pseudo-attractionnelles> dans

la mesure où elles ne sont qu'une reproduction (imitation elle-même

répétée) d'une situation orale (2007 : 222-227). En effet, le cinéma

parlant est foncièrement dépourvu des caractéristiques de la voix-

attraction (modularité, présentation, présentifi cation) - tout enregis-

trement est réitérable de façon strictement identique -, mais elles

peuvent y être simulées dans le but d'inscrire le film dans une tradi-

iion orale, notamment en référence à des pratiques scéniques (comme

chez Guitry ou Ophuls). Là aussi, c'est donc plus à un imaginaire de

la voix-attraction que nous avons affaire.

Par conséquent, l'<<écho des pratiques cinématographiques

orales > est nécessairement déformé par la nature fixée des données

transmises (mais n,est-ce pas là le propre d'un écho que de ricocher

ainsi d'un objet à I'autre jusqu'à parvenir à nos oreilles ?). Le boni-

menteur est foncièrement absent aux spectateurs en tant que corps,

fût-il représenté sur l'écran comme au début du Silence est d'or de
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Chacun des deux chapitres de cette section s,applique à un typedifferent de voix: celui de Daniel Sr""i., S",rs porte sur des mani_festations vocares sous forme or uoi^-o*iutitsees pour sonoriserdes films muets destinés au (eune) p"Ulf.'à. l,rrpurn" franquiste, enparticulier des firms de chaprin 
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vers le spectateur qu,elle englobe, à la recherche de sa complicité, et
les jeux de mots sont repris et modulés par le public. L" ,ire, on l"
sait, est communicatif ; la < poésie orale > s'y niche,

_ Si l'art des griots se voit transposé dans 
-les 

æuvres des cinéastes,
le bonimenteur des premiers temps trouve une forme singulière de
persistance dans I 'Espagne des années I 940 avec la pratiquJ de sono-
risation qui consiste à recourir à une unique voix-over. ce procede est
encore utilisé aujourd'hui dans certains pays de I,Est pour le <dou_
blage > de productions intemationales ; ces cas nous rappellent que
toute_ pratique orale opère une traduction d,un contenu antérieuil0.
Sânchez salas examine les versions espagnoles de firms de chaplin
dans leur contexte, en notant la part de 

".n-rur. 
(ou d'autocensure) qui

était attachée à ce procédé utilisé dans un pays soumis à une dictaiure.
Examinant la carrière de I'un des principaux <doubleurs> de I,epo_
que, F. R. de Castro, il met en évidence combien son art de la parole
doit à des pratiques scéniques et au folklore hispanique; comme à
l'époque du cinéma des premiers temps, les situaiions d,oralité
favorisent le croisement des séries curturélres. Les versions des films
de chaplin mentionnées dans r'étude de Sânchez Salas pourraient être
comparées avec une autre forme de déclinaison orale d,un film. En
effet, chaplin a lui-même recouru à I'ajout d,une nanation en voix-
over pour I'un de ses films,-Ia ruée vers I'or (Gold Rush, 1925), qui
connaît en 1942 une nouveile sortie dans une version pourvue'd'un
commentaire conçu et proféré par le cinéaste lui_màme (Bordat,
1998). De telles actuarisations de firms, situées entre le doublage et le
remake, constituent un |ieu où r'acte de parole peut se réapprop-rier les
images, et affirmer son autonomie: ainsi en và+_il pu..^Ërnpt. a" tu
version de 1952 du film Le masque de fer (The lron Maik, Allan
Dwan, 1929), de Man qbout Town de Clair (Le silence est d,or,

10. En ce qui concerne le bonimenteur, la notion de (traduction> peutr:lvgyer à un sens également fort littéral, puisque les titres et intertit esn'étaient pas nécessairement compris ou pubtic.'Dans le cas des versions
espagnoles, Sânchez Salas note que I'ajout àe la voix_over i,a;;;.;;;t, d;la suppression des intertitres; la voix se substitue à i,écrit.
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