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L'origine de «La Religieuse », c'était
surtout la musique, les idées de Bou-
lez — trés mal assimilées. Le principe,
c’'était que chaque plan avait sa durée,
son tempo, sa « couleur» (c’est-a-dire
son timbre), son intensité et son niveau
de jeu. Mais le plus souvent, je n’ai
pas réussi a préciser tous ces élé-
ments, parce qu’il fallait filmer avant
tout, et on filmait vraiment ce qu’on
pouvait, comme on pouvait.

Cahiers On a l'impression — ¢a a
beaucoup frappé Jean-Marie Straub —
d'un film treés travaillé au montage.
Rivette Non, le montage a été fait trés
soigneusement mais trés vite. Le vrai
montage, c'était la préparation, c'était
le tournage. Aprés, on a mis les plans
bout a bout, en faisant des coupures
nettes, en montant le son trés cut.
J'avais prévu dés le départ que le son
serait trés travaillé parce qu'il m'aidait
a accentuer les ruptures de cellule a
cellule. L'idée de départ de «lLa Reli-
gieuse », c’était un jeu de mots, c’était
de faire un film « cellulaire », puisque
c'était sur les cellules des bonnes
soeurs.

Cahiers Comment avez-vous travaillé
avec Jean-Claude Eloy ? Avant le tour-
nage ?

Rivette Aprés le tournage. De trés
prés. Je savais en gros avant le tour-
nage que tel ou tel plan serait musi-
calise, et n'aurait de sens que si sa
durée correspondait exactement & une
musique. Ensuite, a la moritone, on a
regardé le film ensemble, plan par plan,
et avec Denise de Casabianca et Jean-
Claude, on a discuté entre nous la cons-
truction sonore compléte du film, non
seulement la ou il y avait de la mu-
sique, mais la ou il n'y en avait pas.
La bande sonore est donc devenue
completement une partition. Le prin-
cipe, c’était d'ailleurs qu'on essayait
gu’il y ait le moins de musique possi-
ble, de la relayer par des ambiances,

des sons plus ou moins trafiqués, avec
des degrés entre le son direct pur et la
musique pure, en passant par des sons
réels mélangés, ralentis, a I'envers, des
percussions plus ou moins précises,
des musiques en boucle a des vites-
ses variables. Et quand on ne pouvait
vraiment pas faire autrement, Jean-
Claude acceptait d'écrire une musique
pour ce moment-la; avec le principe
gu'on économisait au maximum la mu-
sique, mais qu'il y en avait tout du
long, et que son rdle s'accentuait, se
précisait en avancant dans le film, la
musique principale étant en avant-der-
nier, sur la grande scéne entre Anna
et Rabal, qui est la vraie fin du film,
la scéne ou brusquement Suzanne
comprend — et ou la parole est prise
complétement dans la musique, devient
un elément de celle-ci.

Cahiers Eloy concevait sa musique en
fonction d'un plan comme cellule glo-
bale, ou en fonction d'un de ces élé-
ments du plan dont vous parliez, tim-
bre, hauteur... ?

Rivette Il a écrit toute la musique en
fonction de cette musique principale
(et qui dans « Macles» (1) commence
et termine), tout le reste étant des dé-
veloppements de certaines parties de
cette grande musique, écrits plus pour
tels ou tels instruments, en fonction du
plan, et en fonction également du son
réel qu'on avait, et qu'on gardait tou-
jours sous la musique ; tous les bruits
étaient repérés et intégrés dans sa
partition.

Cahiers |l y a une grande ressemblance
entre le personnage de Suzanne tel

que vous l'avez décrit — un person-
nage aveuglé pendant les 9/10 du film
et qui comprend tout a la fin — et
celui de Claire.
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