Geneviève Courcy

MUL-2109


ANALYSE DE LA SÉQUENCE

[00 :00 :00 à 00 :03 :20]

(01 :44 :45 à 01 :48 :05)

Remarquons, tout d’abord, que la séquence choisie se déroule dans une salle qui se nomme Silencio.  Comme nous l’avons déjà constaté, David Lynch est un maître des atmosphères étrangement inquiétantes.  Cette théorie de Freud nous fait régresser à notre phase de la construction du moi, là même où il existe trois phénomènes indispensables à l’angoisse enfantine qu’il est impossible de se débarrasser :  le silence, la solitude et l’obscurité.  Toute la séquence tourne autour de ces trois éléments tant au niveau sonore que musicale.  Premièrement, la séquence débute dans une ruelle sombre et glauque où les deux protagonistes descendent du taxi, puis entre dans la salle [00 :00;00 (01 :44 :45) à 00 :00 :20 (01 :45 :05)].  À ce moment, nous pourrions croire à un silence relatif.  Par contre, à l’analyser, nous constatons qu’il est saturé de sonorités rendant l’atmosphère lourde et dérangeante.  Un bruit régulier de vent ainsi qu’un bruit blanc, impossible à identifier, viennent se juxtaposer à un bourdon d’avion ce qui épaissit la texture sonore au fur et à mesure que nous approchons de la porte de la salle Silencio.  Nous remarquons aussi qu’il y a un bourdon dans l’extrême grave qui est, selon nous, composé d’une contrebasse, d’un basson et d’un violoncelle.  Cette doublure musicale des bruits, à peine perceptible à l’oreille, permet la vibration d’infrabasse qui crée un malaise chez certaines personnes (un peu comme l’effet d’une basse dans un concert de rock).  Afin de toujours renforcer l’effet d’étrangeté accordé au lieu dans lequel nous allons pénétrer, on nous fait entendre, lorsque la caméra s’approche de la porte [00 :00 :10 (01 :44 :55)], un bourdon dans le registre moyen qui, selon nous, est composé de cuivres modifiés électroniquement.  Puisque son timbre nous semble plus diffus que le produit habituellement ce type d’instruments, nous sommes convaincus que le bourdon a été modulé et embrouillé afin de créer une atmosphère plus confuse et nébuleuse.

Lorsque nous avons fait entendre l’extrait musical en classe, presque tout le monde s’est imaginé la séquence se déroulant la nuit dans un milieu urbain et certains l’ont située, plus spécifiquement, dans une ruelle sombre ou bien une salle close, un club privé, un sous-sol d’église…  Et bien, ils avaient tous plus ou moins raison, puisque la séquence est introduite dans une ruelle sombre et se continue dans une salle de théâtre assez lugubre.  Le cinquième des participants y a décelé un grand endroit à cause principalement de la résonance des basses.  Aussi, la moitié des auditeurs ont cru que la séquence était intemporelle tandis que l’autre moitié la situait aux alentours des années 30-40.  Ceci nous semble fort intéressant.  Considérant que nos deux protagonistes sont des femmes vivant à notre époque, personne n’avait raison.  Par contre, si on met de côté ces personnages et que l’on ne s’attarde que sur ce qui se déroule sur la scène, tout porte à croire que nous sommes dans une autre époque.  Que ce soit avec le prestidigitateur qui fut un phénomène théâtral très populaire vers la fin du XIXe siècle ou bien avec l’allure du trompettiste en complet blanc et avec une perruque blanche qui nous semble tout droit sortie des années 60, l’époque à laquelle la séquence peut se dérouler reste nébuleuse.  Il est vrai que les timbres instrumentaux que nous allons bientôt analyser pourraient nous sembler se référer davantage aux années 30-40.  Nous considérons donc que les auditeurs qui ont répondu que la séquence est intemporelle sont peut-être ceux qui sont le plus proche de la vérité, puisque tout porte à croire que nous sommes à la frontière entre le rêve et la réalité, lieu très cher à David Lynch dans l’ensemble de son œuvre.

Observons, maintenant, plus en détail l’ambiance sonore et musicale à l’intérieur de la salle de théâtre.  Dès que nous y pénétrons, le bourdon des cuivres, qui, selon nous, a été modifié électroniquement, se transforme et se dissout dans un bourdon du même registre, mais joué par un orgue synthétique.  Nous croyions que ce n’est pas un orgue traditionnel, puisque son timbre nous apparaît beaucoup plus nasillard et sa résonance beaucoup plus restreinte.  Lorsque le présentateur se met à parler [00 :00 :40 (01 :45 :25)], l’orgue synthétique nous fait entendre un court motif descendant enchaîné trois fois avant de le laisser à d’autres instruments.  Les basses (contrebasse, basson et violoncelle) qui, jusque-là, créaient un bourdon dans l’extrême grave, se mettent à accompagner l’orgue en enchaînant à répétition un arpège à quatre notes, lent et legato, mais au contraire de l’autre, de manière ascendante.  Ce phénomène d’inversion aide, selon nous, à créer un effet de confusion et d’étrangeté, puisque les mouvements sont opposés.  Durant cet échange, le présentateur nous donne la clé de la musique au cinéma (qui n’est qu’illusion) en nous disant qu’il n’y a pas d’orchestre, que tout ce que nous entendons est préenregistré.  Il parfait son rôle de prestidigitateur, dont l’art, selon Le Petit Larousse, est « de produire l’illusion d’opérations de magie par des manipulations, des artifices , des trucages »
, en se prônant chef d’orchestre imaginaire et fait jouer des instruments en dirigeant se mains devant un orchestre invisible.  Il nous dit :  « If we want to ear a clarinet, listen » [00 :01 :05 (01 :45 :50)] et la clarinette entonne le motif entendu à l’orgue précédemment.  À ce moment, l’orgue émet en canon l’accent de l’entrée de la clarinette et retourne à sa fonction de bourdon, bien que plus aigu lorsque la clarinette termine son motif, avant de retourner, par la suite, à son premier registre.  Les basses procèdent aussi de la même manière tout en conservant leur allure legato :  c’est-à-dire qu’ils ne doublent pas l’accent, ils demeurent solennels et graves, bien qu’ils établissent durant le motif à la clarinette, leur bourdon dans un registre moyen avant de reprendre leur bourdon dans l’extrême grave.   Déjà, nous pouvons établir une récurrence :  lorsque l’orgue et les basses se retrouvent seuls en accompagnement, c’est-à-dire lorsqu’il y a une pause mélodique, leur bourdon demeure dans le même registre les deux fois [00 :00 :35 (01 :45 :20) à 00 :00 :40 (01 :45 :25) et 00 :01 :15 (01 :46 :00) à 00 :01 :20 (01 :46 :05)].  Cela crée ainsi un doublement assez dissonant dans la juxtaposition de leur texture.  C’est, selon nous, ce qui crée l’effet d’étrangeté lugubre formulé par les auditeurs de la séquence musicale, tandis que d’autres l’ont qualifié de douleur intérieure, d’angoisse non identifiable, de confrontation, de tension (autant pour le spectateur que pour le personnage)…  Tous ont dégagé (plus ou moins dans ces termes) l’environnement noir dans lequel la musique semble nous faire évoluer.  

Après nous avoir fait entendre le motif à la clarinette, le prestidigitateur s’amuse à nous faire entendre le motif à d’autres instruments tout aussi invisible que le premier.  Il nous le fait, tout d’abord, entendre au trombone [00 :01 :20 (01 :46 :05)] dans un registre assez grave quoiqu’avec une résonance digne d’une église (certains auditeurs n’étaient donc pas loin en croyant que la séquence se déroulait dans un tel lieu).  C’est ensuite au tour du trombone en sourdine de jouer le motif à trois reprises, puisque le prestidigitateur nous dit :  « J’aime les sons du trombone in sourdine » [00 :01 :25 (01 :46 :10) à 00 :01 :45 (01 :46 :30)].  C’est entre autres, pourquoi il le répète tandis que le trombone sans sourdine et la clarinette n’ont eu droit qu’à une fois le motif.  Nous croyions aussi fortement que tout est question de rythme et de recherche de timbre moins habituelle, qui font que tels instruments jouent le motif une fois et d’autres, trois fois.  Le chiffre 3 est d’ailleurs connu en numérologie comme le chiffre magique par excellence.  Du côté de l’accompagnement, l’orgue synthétique tient son bourdon dans le registre moyen tandis que les basses accompagnent la mélodie par son arpège ascendant joué à répétition, comme lorsque l’orgue jouait le motif.  Il redevient bourdon lorsque la trompette entame sa cadence, créant une rupture dans l’ordre des événements qui commençait à s’installer :  preuve irréfutable de la volonté toujours présente de conserver la séquence dans son étrangeté inquiétante.

Afin de semer davantage la confusion, le prestidigitateur, affirmant aussi aimer la trompette avec une sourdine, fait entrer sur scène un joueur sorti tout droit des années 60 (avec sa perruque et son costume blancs) [00 :01 :45 (01 :46 :30)].  Avec sa trompette, il entame une cadence improvisée qui se livre par des traits de gammes descendants et ascendants.  Par contre, avant même d’avoir terminé sa cadence, il lève les bras en l’air (avec sa trompette dans une main) et la cadence continue de se faire entendre sans l’aide de son trompettiste [00 :01 :55 (01 :46 :40)].  Cette cadence fut perçue par les auditeurs en classe comme un éclair de romance à l’intérieur d’un univers glauque.  La majorité des auditeurs ont remarqué cette combinaison étrange et une personne a même affirmé qu’il croyait que la trompette pouvait se trouver à l’intérieur de la tête de quelqu’un, comme  l’effet d’une drogue sur les sens, tandis que quelqu’un d’autre l’a perçue comme la symbolisation du mal états-unien, établissant la référence entre le be-bop et la trompette « italienne de type mafieuse ».  Nous croyions que la cadence de la trompette, nous sortant complètement de la stupeur dans laquelle nous nous trouvions, permet de renforcer les oppositions et les anachronismes instaurés durant toute la séquence, tel un rêve fantasmatique.  D’ailleurs, Michel Chion, grand théoricien des sons au cinéma, écrit sur cette atmosphère entre fantasme et réelle, dans un ouvrage entièrement destiné à David Lynch : « Alors dans le rêve de qui suis-je?  C’est la question qu’un héros de Lynch évite de se poser trop clairement »
.  Toujours afin de préserver l’ambiance confuse, l’orgue et les basses demeurent dans le registre de leur bourdon respectif tout au long de la cadence, et ce, même après l’arrêt de son interprète.

Après cette illusion, le prestidigitateur regarde l’audience (qui, comme nous, demeure stupéfaite) et leur dit :  « It’s all recorded »[00 :02 :00 (01 :46 :45)] par un ton assuré voulant dire qu’il nous avait déjà averti que tout n’était qu’illusion.  Afin d’appuyer le propos, l’orgue et les basses roulant continuellement leur bourdon, hausse leur tonalité d’au moins une tierce.  Le trompettiste joue cinq notes très rapides, comme s’il voulait nous narguer d’avoir cru à sa cadence et quitte la scène.  Le prestidigitateur répète qu’il n’y a pas d’orchestre, que tout est préenregistré, le tout s’appuyant sur le passage du bourdon de l’orgue vers son prédécesseur, celui qui a entamé le bourdon moyen dans un tout autre timbre au début de la séquence :  le bourdon composé de cuivres modifiés électroniquement.  Afin de clore la séquence des motifs descendants mélodiques, l’orgue synthétique, ayant relayé son bourdon aux cuivres, entament encore à trois reprises le motif, accompagné par les basses qui succèdent ses arpèges legato de quatre notes.  Pendant ce temps, le prestidigitateur s’amuse en lançant en l’air, tel un chef d’orchestre, les cinq petites notes rapides de la trompette [00 :02 :15 (01 :47 :00);  00 :02 :20 (01 :47 :05);  00 :02 :25 (01 :47 :10)].  Il termine son monologue en nous rappelant encore qu’il n’y a pas d’orchestre, que tout est illusion. C’est à ce moment que le motif à l’orgue et son accompagnement aux basses se termine [00 :02 :35 (01 :47 :20)] afin de reprendre leur dissonant « duo de bourdons ».  

Le prestidigitateur nous laisse environ trois secondes seuls avec les bourdons avant de mettre un terme à son monologue avec un « Listen » [00 :02 :35 (01 :47 :20)].  Exactement à ce moment, l’orgue synthétique cesse toute activité, faisant encore une fois place au bourdon des cuivres modifiés électroniquement, sans toutefois chercher à se fondre l’un dans l’autre.  On sent la coupure, le changement d’atmosphère.  Elle nous apparaît d’autant plus différente, même si le bourdon aux basses demeure dans son registre d’extrême grave, par le retour du bruit blanc, celui-là même présent lorsque nous étions à l’extérieur de la salle.  Nous constatons aussi qu’il y a un ajout d’oscillation métallique, comme si on agitait une feuille de métal  tout en faisant aussi rouler un gros objet métallique au sol [00 :02 :45 (01 :47 :30)].  Cette sonorité étrange, qui semble être composée de plusieurs objets, se juxtapose au tonnerre que le prestidigitateur fait exploser avec la force de ses deux bras.  Une fois le tonnerre entamé, on entend un rire gras modifié électroniquement afin de lui donner une texture vaporeuse et difforme.  À ce moment, le siège de Betty se met à trembler et les deux protagonistes effrayées cherchent à le stabiliser. Lorsque ce dernier s’immobilise, le bourdon des cuivres et les objets métalliques suivent le pas, ce qui nous laisse seuls avec le bourdon des basses, le bruit blanc et la réverbération du rire gras modifié [00 :02 :55 (01 :47 :40) à 00 :03 :05 (01 :47 :50)].  


Remarquons que, pour la première fois de la séquence, le silence refait surface pour laisser toute la place au deuxième coup de tonnerre [00 :03 :05 (01 :47 :50)].  Une fumée s’élève, on l’entend et la voit envahir la scène, aidée par le son du vent qui se trouvait à l’extérieur au début de la séquence.  Le prestidigitateur disparaît dans cette fumée et le son des objets métalliques refait surface [00 :03 :15 (01 :48 :00) à 00 :03 :20 (01 :48 :05)] pour permettre de boucler la séquence sur un ton lugubre et inquiétant.

Si nous faisons un bref retour sur la séquence analysée, nous remarquons à quel point l’atmosphère établie par les sons et la musique cherche à nous garder prisonniers de l’univers fantasmatique maîtrisé par David Lynch.  Cette séquence demeure, pour nous, l’aboutissement de toute tentative de faire la représentation d’un cauchemar où anachronisme, dissonance et étrangeté sont rois.  Par le choix des instruments, par leur juxtaposition atonale et par la couleur des mélanges de texture, la pièce nommée Silencio, composée par Angelo Badalamenti, est de celle qui ne laisse pas indifférent.  Nous avons trouvé une œuvre similaire à cette dernière, qui mélange les sonorités de manière tout aussi inquiétante, c’est le Requiem de Ligeti.  Selon un commentaire anonyme rédigé sur internet, cette œuvre est «  en effet l'actualité absolue de la Fin du monde, et l'établissement d'un ordre nouveau fait tout entier de nos peurs et de nos souvenirs, recyclage visionnaire qui ne fait qu'entrouvrir la porte sur l'avenir encore illisible. »
  Nous constatons que cette définition de l’œuvre de Ligeti s’apparente curieusement à la théorie de Freud sur l’inquiétante étrangeté et, par le fait même, de la pièce Silencio.  Selon les différentes émotions ressenties par cette pièce d’Angelo Badalamenti, lors de notre séance d’audition, nous avons demandé aux auditeurs de décrire en un mot ce qu’il ressentait à l’écoute de l’œuvre.  Voici les résultats, que nous avons relevé, tous différents bien que complémentaires :  étrange, noir, malsain, lugubre, sombre, cynisme, atroce, « dark », noirceur, regret.  Nous pouvons donc fièrement constater que David Lynch et Angelo Badalamenti ont tous deux bien réussi leur coup.  

Aussi, l’intérêt le plus marquant pour cette séquence réside dans sa métaphore de la musique au cinéma, comme nous l’avons mentionné déjà à quelques reprises.  Le prestidigitateur nous offre la solution aux émotions que nous ressentons lors de l’écoute d’un film.  Les images peuvent être aussi surprenante qu’elles le veulent, il ne sera jamais possible de le ressentir autant si une musique vient s’y ajouter en osmose (ou en contradiction, selon l’effet voulut).  C’est donc dire que derrière chaque image, recherchant le stimulus d’une émotion, se cache un prestidigitateur qui donne les entrées et les sorties aux instruments magiques enfouis on ne sait où, peut-être en dessous de notre siège.  C’est peut-être là que réside la peur de se faire surprendre par nos émotions.
DISCUSSION GÉNÉRALE DE LA MUSIQUE DANS LE FILM


Si nous poussons l’analyse de la séquence, que nous venons de faire, au film en entier, nous pourrions affirmer que la majorité des musiques employées, servent à créer l’effet d’inquiétante étrangeté, théorie proposée par Freud.  Ces thèmes tous similaires semblent revenir en leitmotiv afin de nous rappeler qu’il y a toujours, tout au long du film, quelque chose qui n’est pas clair, qui reste nébuleux.  Définissons, tout d’abord, à quoi réfère les sentiment d’inquiétante étrangeté tel que décrit par Freud lui-même.  Il reprend des phases isolées de la construction du moi et les fait régresser à l’époque où ce moi n’était pas encore tout a fait constitué.  En d’autres termes, ce phénomène nous renvoie à notre conception animiste du monde et c’est par ces traces, que l’on croyait depuis longtemps oubliées, que l’étrangement inquiétant réussi à ressurgir.
  Nous dénotons, à travers tout le film, une dizaine de ces pièces permettant ce sentiment incompréhensible, bien que quatre se démarquent par leur emploi exclusif d’instruments traditionnels.  Selon nous, aucune modification électronique n’a été mené, tout est orchestré de manière à rendre une atmosphère inquiétante.  Prenons, par exemple, la pièce éponyme du film qui est aussi celle la plus fréquemment employée, composée par Angelo Badalamenti :  Mulholland Drive (m1A).  Elle se produit, en premier lieu, tout de suite après un générique assez particulier (auquel nous reviendrons) et s’ouvre sur une voiture roulant la nuit sur une route montagneuse (00 :02 :41).  L’orchestration est constituée exclusivement d’instruments à cordes dans un registre moyen à grave d’où déjà nous pouvons voir apparaître un effet glauque et lourd.  Toute y est d’une simplicité évidente :  la mélodie aux cordes à registre moyen se déroule dans des mouvements conjoints et l’accompagnement est une broderie très lente aux violoncelles et contrebasses.  L’étrangeté vient (peut-être) justement de cette simplicité trop évidente.  Cette pièce revient à quelques reprises dans le film, mais ne se présente pas comme une musique dominante (comme c’est le cas au début du film), elle vient plutôt appuyée les images qui nous disent qu’il y a quelque chose de pas normal dans la situation vécue.  Par exemple, elle apparaît lorsque le chauffeur pointe son fusil sur Rita (00 :05 :28), lorsque Betty découvre des vêtements tachés de sang au sol (00 :23 :30) … Nous remarquons, par contre, que cette pièce est toujours employée lorsqu’il est question de Rita et Betty (ou après, Camilla et Diane) et en aucun cas, elle apparaît en dehors de leur diégèse.  Ensuite, nous retrouvons des thèmes très similaires qui demeurent tout autant dans l’univers des deux protagonistes.   Nous les avons tous regroupés sous le musème de la musique accordique lente (sentiment d’étrangeté).  Il y a Rita Walks (m1B) qui ajoute un bourdon aigu et des coups de cymbales, lorsque celle-ci arrive dans la ville (00 :07 :17); nous retrouvons aussi Sunset Boulevard (m1C) lorsque le détective soupçonne que quelqu’un a fuit l’accident vers ce boulevard (00 :09 :44);  et aussi le thème de Aunt Ruth (m1D) qui est invariablement lié à la diégèse des deux protagonistes.  Nous retrouvons son thème lorsqu’elle quitte son appartement (00 :11 :30).  


Dans la même veine de musique étrange, nous retrouvons deux pièces qui emploient à la fois des instruments traditionnels tout en modifiant leur composante électroniquement;  nous les avons classé sous le musème musique électronique (ou modifié électroniquement). Nous retrouvons la pièce Diner (m4A) qui se déroule justement dans un casse-croûte pendant qu’un homme raconte à un autre le cauchemar qu’il a justement eu dans un moment identique à celui qu’ils vivent (encore la puissance du phénomène de l’inquiétante étrangeté qui refait surface) (00 :13 :16).  Nous avons réellement l’impression d’entrer dans ce cauchemar surtout grâce à la pièce employant un bourdon dans l’extrême grave et un bruit blanc (pareil à ceux de la pièce Silencio déjà analysée), des glissandos anodaux de cordes de l’aigu au grave que nous pourrions comparer à la chair de poule que nous ressentons lorsque quelqu’un glisse ses ongles sur un tableau, ainsi que des accents brusques aux cuivres servant d’avertissement à un danger imminent.  L’autre pièce faisant partie de ce musème est Mr. Roque (m4B).  Beaucoup moins riche en instrumentation et en texture que l’autre, elle n’est construite qu’à partir d’un synthétiseur accordique lent ainsi que d’un « cluster » en oscillation bourdonnante.  Nous la retrouvons souvent en piano ou pianissimo.  Son objectif n’étant donc pas de prendre le dessus sur l’image, mais bien de s’y apposer sans trop que le spectateur s’en aperçoive.  Elle est légèrement audible dans des passages engageant toujours soit Rita qui manque à l’appel du groupe de mafieux ou bien Camilla Rhodes, la fille de ce même groupe.  Nous observons donc un lien évident entre les deux filles.  Nous l’entendons dans des séquences comme la chaîne de téléphone annonçant que « The girl is still missing » (00 :17 :04), les deux amis de longue date discutant de la disparition de Rita (00 :38 :04) et l’annonce de l’audition de Camilla Rhodes dans le rôle de la chanteuse (01 :24 :59).


Toutes ces pièces réfèrent directement à l’atmosphère étrange de l’univers lynchéen, par contre, il y a une autre pièce quasi-similaire à la pièce analysée plus en détail, Silencio, qui, selon nous, sont toutes deux considérés comme l’aboutissement de l’effet désiré :  Dwarfland (m5A).  Nous les avons émises dans leur propre catégorie de musème nommé musique polygenre.  De plus, la pièce Dwarfland est, selon nos observations, la deuxième pièce la plus employée durant tout le film d’où, encore une fois, l’intérêt de Lynch vers lequel tout son film tend : l’inquiétante étrangeté.  Cette musique est constituée, presque inévitablement, d’un bourdon dans l’extrême grave joué par une contrebasse, un basson et un violoncelle.  Nous y décelons aussi, dans une texture majoritairement épaisse et dissonante, de notes tenues aiguës et synthétiques - dont il nous a été impossible d’identifier l’instrument tant ses composantes ont été modifiées – ainsi qu’une broderie accordique à l’alto et au violoncelle.  Nous constatons aussi une récurrence dans son emploi :  la musique se réfère aux directives données par le nain dans sa loge rouge (lieu récurrent dans l’œuvre lynchéenne), d’où le titre de Dwarfland qui veut dire en français le monde du nain.  Par exemple, nous la retrouvons à chaque fois que nous est montré la loge rouge du nain (le « dwarfland ») (00 :30 :42, 00 :33 :45);  à chaque fois qu’on nous montre le Cowboy (01 :05 :35, 01 :56 :21) et dans la majorité des cas où les trois protagonistes (Betty, Rita et Adam) s’approchent d’un danger que l’on devine en lien avec le nain et son pouvoir sur les événements (00 :31 :46, 00 :58 :13, 01 :28 :13).


Selon les observations que nous avons pu faire dans l’univers lynchéen, un sentiment d’étrangeté ne peut perdurer tout au long d’un film.  Il y a nécessité d’aller chercher un peu de légèreté afin de mieux replonger dans une atmosphère nébuleuse, afin de (peut-être) laisser croire au spectateur qu’il s’est en sorti pour de bon…  C’est pourquoi, toujours dans le domaine de la musique dite « classique instrumentale », nous retrouvons sous le musème thèmes mélodiques, trois pièces qui pourraient d’apparenter à de l’espoir (autant pour les protagonistes que pour le spectateur).  Observons, tout d’abord, la pièce Betty’s theme (m2A).  La sonnerie de cloche qui ouvre la pièce nous semble être utile afin de nous sortir quelque peu de la torpeur dans laquelle on nous a plongé.  C’est un peu pour dire :  « Réveillez-vous, quelque chose de merveilleux s’en vient ».  En effet, ce thème harmonique est caractérisé par sa mélodie aux violons qui jouent les louanges de l’espoir du rêve américain et celui, plus spécifiquement, de Betty, c’est-à-dire de devenir une grande actrice hollywoodienne.  Nous l’entendons à l’arrivée de Betty à Los Angeles à l’aéroport (00 :18 :12) ainsi qu’à son arrivée à l’appartement de sa tante (00 :19 :58).  Le deuxième thème mélodique, très similaire au Betty’s theme toutefois avec le thème dans un registre moyen ainsi qu’un bourdon dans l’extrême grave (récurrence à la contrebasse, au basson et au violoncelle) se nomme Love theme (m2B). Nous constatons dans le récit, mais surtout grâce à la musique, que le thème de l’amour est moins romantique que celui de Betty.  Il nous est possible de le remarquer grâce au registre plus grave de la mélodie et le retour du bourdon (synonyme, en quelque sorte, d’étrangeté).  Nous le retrouvons dans des extraits tels que Betty qui part pour son audition (01 :13 :27) ou bien dans la première séquence de lesbiennes entre Betty et Rita (01 :39 :50).  Le dernier thème mélodique est celui de Diane and Camilla (m2C).  Plus éloignée dans son thème que les deux autres, cette musique offre un dialogue contrapuntique entre les violons et les violoncelles qui ressemble plus à des arpèges et des traits de gammes qu’à une mélodie au mouvement conjoint et harmonique.  Elle apparaît une seule fois dans tout le film, au moment où, à la fin du film, il y a une superposition d’images des deux femmes heureuses su un fond de la ville éclairée de nuit, symbolisant le rêve de réussite des deux protagonistes (que l’on sait totalement faux) (02 :21 :34).  


Nous avons aussi élaboré un musème pour les instruments en solo tel le didjeridoo modifié électroniquement (m3A) employé seul au début du film (00 :00 :26) ou joint à un autre thème afin de le rendre plus étrange (02 :17 :20).  Nous retrouvons aussi le leitmotiv d’un rythme à la batterie (m3B) qui suit le personnage d’Adam (toujours entouré d’une musique rock, nous y reviendrons).  Nous l’entendons lorsque Adam roule sur l’autoroute afin de retourner chez lui (00 :33 :56, 00 :46 :46).  Le dernier instrument considéré dans ce musème est le chant a capella de Rebekah Del Rio.  Elle chante Llorando (m3C) en espagnol, une chansons composée par Roy Orbison (Crying), avec une voix vibrante dans un ambitus large à tessiture moyenne (01 :49 :10).  Elle continue, en quelque sorte, le monologue du prestidigitateur lorsqu’en chantant elle s’évanouit, mais que le chant se poursuit.  L’effet est beaucoup plus grand qu’avec la simple trompette déjà étudiée, puisque nous ne pouvons faire autrement que de se laisser toucher par la plainte du chant.


Nous arrivons à la dernière grande catégorie de musique, celle dite populaire.  Nous l’avons séparé en quatre musèmes afin d’en soutirer les genres.  Le premier genre est le swing et la musique des années 60.  Deux des trois musiques sont interprétées par des chanteuses lors de l’audition du rôle principale pour le film d’Adam.  Elles se retrouvent donc à être (presque exclusivement) les seuls musiques intra-diégétiques, c’est-à-dire que les personnages peuvent entendre.  Nous retrouvons I’ve told every little star (m6A), interprétée par Linda Scott, dans une instrumentation classique de ce type de musique (mélodie accompagnée par la guitare, la batterie et la basse).  Dans le film, c’est à l’audition de Camilla Rhodes que nous l’entendons (01 :25 :26).  La deuxième pièce est Sixteen reasons (m6B), interprétée par Connie Stevens, qui en plus d’employé des instruments typiques (guitare, piano et batterie), utilisent la voix arrière d’hommes et de femmes en accompagnement.  Nous l’entendons être interprétée (même si c’est préenregistrée!!!) par l’actrice dont l’audition précède celle de Camilla Rhodes (01 :22 :27).  L’autre musique faisant partie de ce musème est celle qui ouvre le générique du film.  Bien que nous avons toujours un peu de difficulté à saisir le sens de cette ouverture du film, nous constatons tout de même que le choix musical colle aux images montrées :  c’est-à-dire qu’on nous montre des danseurs de Swing sur une musique typiquement swing (00 :00 :41).  La pièce Jitterbug (m6A) est une musique contrapuntique dont la mélodie est donnée aux cuivres tandis que l’accompagnement se fait au piano, à la batterie et par des claquements de mains.


Passons, maintenant, au genre musical qu’est le blues.  Nous retrouvons deux musiques qui s’y apparentent.  Nous avons constaté que ces deux chansons nous sont audibles lorsque nous sommes dans la maison d’Adam :  là où sa femme se fait surprendre en train de le tromper avec le nettoyeur de la piscine (00 :49 :18) et où un homme vient voir si Adam est chez lui et que sa femme, avec l’aide de son amant, tente de le faire sortir (00 :56 :46).  La première pièce (lorsqu’il surprend les tourtereaux) est The Beast (m7A) du compositeur Dave Cavanaugh interprété par Mitl Buckner.  C’est un dialogue entre un synthétiseur (jouant des notes et des accords) et un piano (proposant plutôt des notes répétées et des ornementations) dont l’accompagnement est classiquement à la basset et à la batterie.  La deuxième musique, composée par Willie Dixon et interprétée par Sonny Boy Williamson, est Bring It On Home (m7B).  Par son accompagnement tout aussi classique du genre (soit la batterie, la guitare et la basse), c’est une voix masculine qui chante la mélodie en anglais jumelé en contrepoint par un harmonica.  La musique a été modifiée par l’ajout du sonorité de vieux tourne-disque perceptible par son grincement. 


Nous retrouvons ensuite, dans le musème Jazz, la pièce Dinner Party Pool Music (m8A), spécialement composée par Angelo Badalamenti afin qu’elle se fasse entendre lorsque les protagonistes sont autour de la piscine dans un party où ils vont bientôt aller s’asseoir à la table pour manger (02 :11 :04) (d’où le titre de la chanson).  Son style de Jazz traditionnel appuie la richesse des gens d’Hollywood avec l’image d’une maison immense avec un piscine creusée…  Avec son piano, sa contrebasse (en « walking bass ») et sa batterie jouant du balai et des cymbales, le rythme nous apparaît comme un jazz standard avec ses accents syncopés.  Aussi, nous y avons classé la musique ayant un rythme jazzé (m8B) au souper en continuité avec la pièce décrite ci-dessus.  C’est dans ce souper, où Diane se sent vraiment de trop, que Camilla et Adam apprennent aux invités qu’ils vont se marier (02 :12 :42).  Ça passe toujours mieux avec un petit rythme de jazz en fond… même si l’on n’y décèle qu’un jeu minimaliste au synthétiseur ainsi qu’une prédominance de la batterie.


Et finalement, le dernier musème que nous avons répertorié est celui de la musique rock qui est, en quelque sorte, le leitmotiv d’Adam dont les trois musiques furent composés par David Lynch et John Neff.  Nous le retrouvons, tout d’abord, sous forme d’arpèges à une guitare électrique (selon des motifs ascendants et descendants), accompagnés par une autre guitare électrique plaquant ses accords, d’un synthétiseur doublant les accords de la deuxième guitare et d’une batterie jouant un rythme moyen.  Cette pièce Pretty 50s (m9A) se fait entendre lorsque Adam dirige ses acteurs et se met à embrasser passionément Camilla devant Diane en rupture amoureuse de cette dernière (02 :03 :18).  Afin d’appuyer la dépression de Diane, Lynch nous la repasse lorsque Diane se masturbe avec violence chez elle, en pensant à Camilla (02 :05 :42).  La deuxième musique, Go Get Some (m9B) joue avec les sonorités stéréos, nous laissant entendre la guitare électrique avec distorsion et la batterie se promener d’un côté et de l’autre de l’image et donc, des hauts-parleurs.  Ce jeu permet d’établir le fantasme de Diane qui rêve que Camilla est torse nue sur le fauteuil de son salon, ce qui permet une deuxième séquence entre lesbiennes (02 :01 :50), même si nous pouvons supposer que durant ce temps, Camilla est dans le bras d’Adam.  Nous pourrions donc dire que Diane cherche à se mettre dans la peau du réalisateur, d’où la musique rock qui accompagne la scène.  La dernière pièce apparaît lors du souper chez Adam, tout de suite après que les tourtereaux aient rendus publiques leur annonce (02 :14 :29).  On suit le regard de Diane qui voit passer les personnages de son ancienne identité (la Camilla Rhodes de la première partie qui vient embrasser la nouvelle Camilla Rhodes (anciennement Rita), le Cowboy…).  Nous sommes donc dans une fabulation entièrement construite pour le spectateur, c’est pourquoi la pièce est plus rock, même si elle n’est pas accolée à Adam.  Afin d’embrouiller encore plus le récit, la guitare mêle sa distorsion à de la réverbération et la longueur des notes employés est opposée : soit tenue ou, à l’inverse, complètement détachée.  Nous remarquons aussi que le titre de la pièce se jumelle bien avec la confusion qui règne :  Mountains Falling (m9C).  C’est d’ailleurs sur cette note de confusion, tout en reprenant les thèmes principaux après, que David Lynch clôture son film d’où l’impression pour plusieurs spectateurs d’avoir assistés à un cauchemar…

Nous pouvons donc conclure cette discussion générale de la musique dans tout le film en affirmant que David Lynch et Angelo Badalamenti sont inévitablement passés maître dans l’art de l’emploi de la musique au cinéma afin de rendre une atmosphère voulue qui pour eux, majoritairement, est l’effet d’une inquiétante étrangeté.  D’ailleurs, dans un entretien que Chris Rodley a eu avec David Lynch, il dit de ce dernier que « sa sensibilité aux textures du son et de l’image, aux rythmes de la parole et du mouvement, à l’espace, à la couleur et au pouvoir intrinsèque de la musique, en fait un cas unique. »
  Nous avons aussi constaté que le dosage d’émotions étranges versus les moments de repos, que nous pourrions qualifier « d’émotions plus normales », passent inévitablement par la trame sonore employée et que, sans ses repos, l’effet recherché de l’inquiétante étrangeté n’aurait pas le même pouvoir. 
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