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I.  Histoire du son au cinéma  
 

1. Le cinéma muet sonore  
 

Contrairement aux idées reçues, le son est présent depuis la création du cinéma. En effet, 

dès 1895 Dickson fabrique le kinétophone qui permet de voir de petits films avec du son. Mais 

au bout de trois minutes, le phonographe et le projecteur se désynchronisaient ! Pour les longs 

métrages projetés au cinéma, il y avait plusieurs possibilités : un bonimenteur, le doublage 

des acteurs par des comédiens, un orchestre, des bruitages. Peu importe le choix du 

réalisateur ou du directeur de la salle pour sonoriser le film, le son créé en direct provenait de la 

fosse devant lô®cran. Dans tous les cas, les films muets ne lô®taient pas vraiment. A partir de 

1918, on sait inscrire le son sur une pellicule, ce qui aboutira notamment aux actualités parlantes 

en 1924.  

 

                   
A gauche, un salon de Kinétoscope à San Francisco qui permettait de passer une succession de photos qui donnaient 

lôillusion dôun mouvement. A droite, un kinétophone, variante sonore du Kinétoscope.  

 

 

Le Chanteur de jazz, tournant dans lôhistoire du 

cinéma 

 

La première projection du film Le Chanteur de Jazz 

dôAlan Crossland le 6 octobre 1927 va bouleverser le cinéma. 

Côest le premier film de fiction en son synchrone. Le film 

raconte lôhistoire de Jack Robin, jou® par Al Jolson, un jeune 

homme qui poursuit son rêve dôêtre un chanteur de jazz, vocation 

pourtant désapprouvée par son père, le chantre Rabinowotz. Le 

film a très peu de dialogues sonores, on utilisait encore les 

intertitres mais toutes les chansons sont prises en son direct et 

synchrone. Ce film gr©ce ¨ lôutilisation du son, va permettre de 

relancer lôindustrie du cin®ma. Il faut ensuite attendre une 

dizaine dôann®es pour que le cinéma passe au parlant.  
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2. Les changements techniques li®s ¨ lôarriv®e du son  

 

Pour enregistrer le son au début du parlant on est obligé de placer des caméras dans des « ice 

box », pour les isoler du plateau car elles étaient très bruyantes et parasitaient la prise de son.   

 

 
                                                                     

 

Il  existait deux manières de prendre le son : 

 

ü La prise de son en direct : enregistrer le son en même temps que les prises de vues 

lors du tournage.  

 

Cette évolution dans le cinéma va entraîner le changement de tous les studios pour la prise 

de son. On doit notamment séparer les différents plateaux car on ne peut plus tourner deux 

films côte à côte à cause des bruitages et des dialogues.  

 

A Hollywood, on cachait les micros dans des objets, sur les vêtements des acteurs (micros 

HF) ou encore au plafond des studios ¨ lôaide dôun syst¯me de cordes. En 1929, les caméras 

sont devenues silencieuses donc le son en prise direct devient plus « propre ». Puis, en 1931, on 

accroche les micros à des perches pour pouvoir les déplacer facilement. Dès 1967, Jean-Pierre 

Beauviala crée le marquage en temps r®el de la pellicule, ainsi il nôy a plus du tout de d®calage 

entre le son et lôimage.  
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Photo extraite de Chantons sous la pluie. Lena nôarrive pas ¨ jouer en parlant devant le micro cach® dans sa robe.  

 

 

 
                      Photos de tournage dôun film dôHenri-Georges Clouzot où lôon voit une perche pour la prise de son. 
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ü La post-synchronisation : enregistrer  le son du film en studio, les comédiens jouant 

les dialogues. Créer aussi les bruitages et la musique dôambiance en direct sur les 

images, puis synchroniser images et son.  

 

Jusquô¨ la Nouvelle Vague (1960) on tourne encore beaucoup en post-synchronisation, par 

exemple A bout de souffle de Jean Luc Godard (1960) nôa aucune prise de son direct. Ce choix 

du réalisateur de tourner des scènes en passant inaperçu dans Paris lui permettait de garder la 

spontanéité des passants. Après ce long métrage, presque tous les autres films de la Nouvelle 

Vague ne seront quôen prise direct pour ancrer le film dans la réalité.  

 

La post-synchronisation est obligatoire pour les films dôanimation. Depuis quelques ann®es, 

les voix des acteurs sont enregistrées en amont de façon à mieux synchroniser les images avec le 

son. Cela permet ®galement aux animateurs dôanimer les personnages ¨ partir du jeu des 

comédiens.   

 

 

3. Du muet au parlant, transformation et création de 

nouveaux genres cinématographiques  
 

On peut voir dans Chantons sous la pluie de Stanley Donen (1952) les différentes 

difficultés li®es ¨ lôarriv®e du son : 

 

¶ La prise de son 

¶ La multiplicité de plateaux 

¶ Le jeu des acteurs qui doit évoluer 

¶ La synchronisation parfois difficile  

 

 

ü Un énorme changement pour les acteurs 

 

Le passage au parlant pour les acteurs issus du muet a parfois été compliqué, voire 

impossible. Leurs jeux devaient changer et ils devaient travailler leurs voix  pour coller avec 

le personnage. On peut prendre lôexemple dôune grande star du muet : Greta Garbo. Idéalisée 

par le public, sa voix rauque ne collait pas avec lôimage quôon imaginait dôelle. Pourtant côest 

une des seules actrices à ne pas voir sa carri¯re se briser avec lôarriv®e du cinéma parlant. Ce fut 

le cas de Mary Pickford , une des actrices les plus célèbres de lô®poque dont la carrière démarra 

avec le film de Maurice Tourneur : Pauvre petite fille riche en 1917. Apr¯s lôarriv®e du parlant, 

on ne lui proposa plus beaucoup de rôles et elle décida dôarr°ter sa carri¯re en 1933. John 

Gilbert  connaîtra le même destin tragique à cause de sa voix qui était beaucoup trop aigüe sur 

les premiers enregistrements sonores car ils augmentaient parfois la voix dôun ton ou deux.  
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                           Greta Garbo                               Mary Pickford                                 John Gilbert  

 

 

ü La Mort de Charlot  

 

Lôapparition du cin®ma sonore a entrain® la transformation de certains genres. Pour 

combler lôabsence de son, les acteurs étaient très expressifs. On le voit dans le cinéma 

expressionniste allemand ou encore avec le burlesque en Amérique, pour ne citer que ces deux 

genres. Lôexpressionisme a été la base du film noir dans les années 1950 et le burlesque est 

devenu lôanc°tre des com®dies américaines où le comique de parole a remplacé celui de geste.  

 

Lôarriv®e du parlant va inqui®ter certains réalisateurs, qui ne voyaient pas comment le 

cinéma pouvait évoluer. Côest le cas de Charlie Chaplin qui décida de ne passer que tardivement 

au sonore, il attendra 1940 avec Le Dictateur. Le jeu de son personnage, Charlot, étant 

entièrement basé sur des gags visuels, il ne sait pas comment le faire évoluer, comment doit être 

sa voix etc. Il fait une première tentative avec Les Temps modernes en 1936 où Charlot chante 

mais dans une langue qui nôexiste pas. Lôapparition du son dans Le Dictateur de Chaplin fait 

disparaître le personnage de Charlot qui ne survit pas au cinéma parlant.  

 

 

             
                Charlot qui chante dans Les Temps modernes            Chaplin qui fait un discours dans Le Dictateur 
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ü La Naissance de la comédie musicale 

 

Si certains genres cinématographiques se transforment, dôautres apparaissent 

comme la comédie musicale hollywoodienne. Ce genre propose un pur divertissement pour le 

public américain (̈  lôheure de la grande d®pression), ces films sont destinés à un public familial. 

Dans un premier temps, on adapte des com®dies musicales de Broadway ¨ lô®cran, par exemple 

The Desert Song de Roy Del Ruth (1929). Le premier film parlant (Le Chanteur de Jazz) est déjà 

un film musical, mais la première comédie musicale, également produit par la Warner, est 42
ème

 

rue de Lloyd Bacon (1933). Puis des duos célèbres vont se créer comme celui de Fred Astaire 

et de Ginger Rogers, imaginé par la RKO, on le retrouve par exemple dans Sur les ailes de la 

danse de Georges Stevens réalisé en 1936.  

 

Dans les années 1940-1950, ©ge dôor de la com®die musicale, il y a deux réalisateurs 

incontournables :  

 

¶ Stanley Donen, réalisateur de Chantons sous la pluie (1952) 

¶ Vincente Minnelli qui a notamment dirigé Tous en scène (1953) 

 

                                     
 

 

Dans les ann®es 1960, le genre ®volue ¨ cause de lô®mergence de la contre-culture 

américaine. On peut retenir un film pour cette décennie : West Side Story de Robert Wide (1961). 

Les comédies musicales se font plus rares dans les années 1970 pour disparaître complètement 

dans les années 1980.  

 

La particularité du genre de la « comédie musicale » est lôalternance entre des 

parties parlées et des parties chantées. La plupart du temps, la danse (et/ou la chanson) marque 

une pause dans lôintrigue, pour développer les sentiments du personnage, par exemple, puis 

lôhistoire reprend son cours.  
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On peut se poser une série de questions pour analyser une comédie musicale : 

 

¶ Comment passe-t-on du dialogue à une partie chantée et/ou dansée?  

Mouvements de caméra, apparition de la musique, jeu des comédiens, changement de 

décors, etc. 

¶ Comment sont filmés les danseurs ? Les chorégraphies ?  

Quelles parties du corps sont filmées, la caméra fait-elle partie de la chorégraphie ou est-

elle « spectatrice », rapport groupe/individu, etc. 

¶ Quôest-ce qui déclenche la musique, la chanson ? / Les instruments sont-t-ils « in » 

ou « off » ? 

 

Si lôon prend lôexemple de Chantons sous la pluie, le film est construit en opposition entre 

les scènes dialoguées et les scènes chantées et dansées. Les scènes de danses sont un aparté 

vers un monde merveilleux, une sorte de version idéalisée du monde réel. Pour illustrer cette 

idée dans Chantons sous la pluie on peut prendre la sc¯ne de la d®claration dôamour dans le 

studio de cinéma. 

 

 

On peut aussi ®tudier lôexemple dôUn Transport en commun, comédie musicale 

contemporaine où la réalisatrice rend hommage aux comédies musicales américaines des années 

1950 mais aussi au travail de Jacques Demy. Pour passer à une partie chantée, Diana Gaye utilise 

de multiples procédés : elle peut chorégraphier  les gestes dôun personnage, son déplacement 

peut alors devenir un pas de danse. Elle peut isoler un personnage du groupe en le suivant 

avec la caméra ou au contraire, 

des personnages secondaires 

peuvent prendre part à la 

chanson chantée par le 

personnage principal. Elle se 

permet l'intrusion dôun ®l®ment 

de d®cor ext®rieur ¨ lôhistoire ou 

irréel dans la situation, par 

exemple, le canapé léopard du 

salon de coiffure apparaît dans la 

brousse dans la chanson de la 

patronne du salon.  

 

 

Pour introduire une partie musicale, un ou plusieurs personnages peuvent commencer à 

faire un rythme, ¨ partir dôun bruit du quotidien. Celui-ci ®volue avec la musique jusquô¨ ce 

que les personnages se mettent à danser et/ou chanter. Le prologue le plus connu utilisant ce 

procédé est celui de West Side Story de Robert Wise (1961) avec le célèbre claquement de doigts 

de George Chakiris. Le film de Lars Von Trier, Dancer In the dark, repose entièrement sur ce 

proc®d®, chaque partie musicale d®marrant dôun bruit du quotidien : usine, passage dôun train, 

etc. 
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II.  Le son dans les films  
 

Tout comme les images, le son participe à la mise en scène du film par le 

cinéaste. Les perceptions visuelles et auditives du spectateur se confondent dans le 

visionnement dôun film. Michel Chion, spécialiste du son au cinéma, propose 

dôanalyser le son des films en fonction de la visibilit® de leur source ¨ lô®cran : les 

sons in, les sons off et les sons hors-champ.  

 

1. Les sons in  
Il sôagit des sons dont on visualise la source ¨ lô®cran :  

 

ü Dialogues : texte, grain de voix, timbre, accent, rythme et musicalité des parties 

parl®esé 

 

Le personnage qui parle prend le pouvoir dans la sc¯ne film®e, côest lui qui attire le regard du 

spectateur. La mise en scène des dialogues est une question importante pour les cinéastes, le 

champ/contre-champ en est une règle quasi-systématique. 

 

On peut réfléchir à la mise en scène des dialogues en se demandant : 

o Qui parle ? Qui est filmé ? 

o Qui peut entendre ?  / Qui est exclu du dialogue ? / Qui est concerné par ce qui est 

dit ? 

 

La question du secret est importante par exemple dans les films policiers. Ce qui est dit ou 

entendu par certains personnages constitue un pouvoir, une force ou crée une complicité 

entre eux.  

La différence de langue parlée peut contribuer à isoler un personnage, voire à le rendre 

hostile.  

Dans LôHomme qui en savait trop 

dôAlfred Hitchcock, les personnages 

anglophones dînent dans un restaurant 

oriental dont ils ne connaissent pas les 

usages, ni ne comprennent la langue 

parlée par le personnel. Ils vont alors 

commencer à soupçonner ces 

« étrangers » qui les entourent. Comme 

Hitchcock aime jouer avec nos 

préjugés, les personnages hostiles ne 

seront pas ceux qui sont étrangers mais 

justement les « amis » compatriotes.  
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ü Bruitages de lôaction : bruitages cr®®s ou enregistr®es, dont lôintensité, lôamplitude, 

lô®cho contribuent à donner une dimension spatiale de la scène pour le spectateur, une 

continuité entre les scènes ou au contraire, une rupture.  

 

Pour placer un bruit sur une bande 

sonore il y a trois solutions : le 

capter, le bruiter ou lôacheter dans 

une banque de sons.  

 

Les bruitages créés au cinéma ne 

correspondent souvent pas à ceux de la 

réalité mais ils ont étrangement lôair 

plus vrai. Une anecdote intéressante sur 

Psychose dôHitchcock (1960) vient du 

livre Le son au cinéma de Laurent 

Jullier. Pour la célèbre scène de la douche le bruiteur a décidé de couper un melon pour créer le 

bruit du couteau qui transperce la chair. Hitchcok a alors fait un test ¨ lôaveugle pour savoir quel 

type de melon utiliser, le melon jaune a été sélectionné ! 

 

La manière de gérer les bruitages varie pour chaque film selon le genre cinématographique ou la 

décision du réalisateur. Les bruitages peuvent ancrer le film dans le réel ou au contraire créer un 

décalage. Par exemple dans la parodie de film policier Qui veut la peau de Roger Rabbit ? 

(Robert Zemeckis ï 1988) les bruits sont exagérés pour se rapprocher au maximum du bruitage 

des cartoons.  

 

Un bruiteur va recréer des sons dans un auditorium avec des objets, côest un métier 

dôinventeur, il faut trouver des idées pour faire des sons qui sonnent « vrais » : pour une gifle on 

utilise un gant de toilette mouillé frappé contre le sol. 
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2. La voix off  
Elle est « off è, côest-à-dire ext®rieur ¨ lôaction film®e et sa source nôest pas visible ¨ 

lô®cran. 

Elle est très utilisée dans le documentaire où elle sert malheureusement souvent à « sur-

expliquer » les images.  

Dans la fiction, elle incarne le narrateur (personnage de lôhistoire ou voix neutre ext®rieure au 

récit). Elle a alors le pouvoir du « Il était une fois » magique des contes de fées, elle fait entrer le 

spectateur dans la fiction. Elle permet de commenter lôaction, elle peut avoir une dimension 

humoristique, elle est la complice du spectateur. Wes Anderson aime utiliser la voix off dans 

ses films : La Famille Tennenbaum, Fantastic Mr Fox ou encore Moonrise Kingdom. 

 

 
Fantastic Mr Fox, 2009. 

 

 

3. Les sons hors-champ 
Il sôagit de sons dont la source nôest pas visible ¨ lô®cran mais que le spectateur 

identifie comme faisant partie de lôaction film®e. La bande son va alors donner corps à ce 

hors-champ en sugg®rant lôexistence de ce qui est absent ¨ lôimage.  

Les sons hors-champ peuvent contribuer à créer une atmosphère, entourant les images de sons 

dits « dôambiance ». On imagine facilement des exemples de films noirs ou policiers, dans 

lesquels les sons dôambiance peuvent contribuer ¨ la mise en sc¯ne du suspense ou créer une 

atmosphère angoissante.  

Ces sons hors-champ vont avoir un fort pouvoir dô®vocation chez le spectateur, ils peuvent 

créer une continuité entre les scènes ou encore situer la scène dans un espace-temps.  
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Pour reprendre lôexemple dôAlfred Hitchcock, on peut citer Fenêtre sur Cour. Le film a été 

enti¯rement tourn® en studio, lôaction se situant dans lôarrière cours dôimmeuble et dans 

lôappartement du personnage principal. Lôhistoire se situe pourtant en plein New-York, mais si la 

ville est absente ¨ lôimage, elle existe dans lôimagination du spectateur par les sons hors-champ. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


