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A I’écoute de la poésie.

La réception musicale des formes métriques contemporaines, 1871-1914

Résumé

Ce travail tourne autour de deux problématiques principales. La premicre est la suivante :
quelles sont les conséquences du processus de mise en musique sur un poeéme qui n’a pas été
écrit dans ce but ? A partir d’une réflexion sur les dynamiques & 1’ceuvre dans ce processus de
réception musicale, je décris un appareil conceptuel qui permet d’analyser des mélodies en
rendant compte de la négociation de la signification qui se joue dans ces morceaux, tout comme
des enjeux spécifiques relatifs a tel poéte, a tel compositeur ou a telle forme poétique. Pour ce
faire, je choisis cinq mélodies aux caractéristiques hétérogenes, qui ont connu des réceptions
différentes aupres du public contemporain et subséquent.

La deuxiéme problématique concerne la réception des formes métriques. Tout au long de la
période étudiée, la pratique poétique courante change dans son emploi des formes héritées des
traditions classique et romantique. Ce changement est sensible mais graduel, et la question reste
ouverte sur sa perception par les lecteurs contemporains. Pour cette raison, il est intéressant de
comparer les analyses métriques de la production du XIX* siécle frangais avec, dans un premier
temps, les choix textuels opérés par les compositeurs et, ensuite, le traitement de ces mémes
textes du point de vue de I’adhésion aux formes métriques mises en jeu par les poémes choisis.
Dans la deuxiéme partie de ce travail, je décris et mets en ceuvre une démarche permettant
d’interroger la réception musicale des formes métriques issues de la production poétique

contemporaines.

Mots-clés

Me¢élodie francgaise, réception, poésie, lecture a distance



Listening to poetry.

The musical reception of contemporary metrical forms, 1871-1914

Abstract

This work revolves around two main issues. Firstly, what are the consequences of the
process of musical setting on a poem that has not been written for this purpose? Based on a
study of the dynamics at work in this process of musical reception, I describe a conceptual
apparatus for analyzing the melodies frangaises while considering the negotiation of meaning
that takes place in these pieces, as well as the specific stakes related to a given poet, composer,
or poetic form. To do so, I choose five heterogeneous melodies that have been received
differently by contemporary and subsequent audiences.

The second issue concerns the reception of metrical forms. Throughout the period under
study, common poetic practice changes in its use of forms inherited from the classical and
romantic traditions. This change is noticeable but gradual, and the question remains open as to
its perception by contemporary readers. For this reason, it is interesting to compare the metrical
analysis of the French 19"-century production with, first, the textual choices made by the
composers and, second, the treatment of these same texts from the point of view of the
adherence to the metrical forms employed by the chosen poems. In the second part of this work,
I describe and implement an approach that allows me to examine the musical reception of

metrical forms stemming from the contemporary poetic production.

Keywords

French art song, reception, poetry, distant reading
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Words? Music? No: 1t’s what’s behind.

James Joyce, Ulysses



Introduction

Toute mise en musique d’un texte, soit-elle Lied, song, romanza, mélodie, en tant qu’objet
artistique hybride, pose une quantité importante de problemes d’ordre esthétique, sémantique
et réceptif. En effet, la relation esthétique entre 1’instance productrice de la signification (tout
premiérement le poéte, mais aussi le « je lyrique », et dans ce cas le compositeur et I’exécutant
également') et I’instance qui la recoit (le lecteur, le spectateur ou l’auditeur) est rendue
problématique de facon plutdt évidente par la multiplication des facteurs impliqués — dans les
mots de Michel Imberty : « I’interprétation est en fait une interaction complexe entre I’ceuvre
écrite, le projet compositionnel d’un compositeur et la compréhension personnelle qu’en a
I’interpréte, sans compter ce que I’auditeur de cet interpréte peut ajouter a cet échafaudage déja
bien chargé »?2. Evidemment, toutes ces questions doivent étre prises en compte et, pour le faire,
il est nécessaire de convoquer les instruments de 1’analyse littéraire et ceux de 1’analyse
musicale, et de les employer conjointement. Mon but est donc assez proche de celui de Michel
Gribenski, qui s’exprime ainsi a propos de sa démarche? :

Dans une perspective résolument interdisciplinaire, sont convoquées a la fois la
linguistique, la métrique, et la musicologie sous un double aspect analytique et
historique. Mais plus encore qu’interdisciplinaire, ce travail se veut comparatiste.
Comparer, c’est non seulement faire apparaitre des similitudes et des différences,

mais, de fagon beaucoup plus dynamique, mettre en relation, c’est-a-dire en tension,
pour faire surgir des spécificités. Or, il s’agit bien, en effet, de faire jouer, |’une par

' Je dis « exécutant », au lieu d’interpréte, pour ne pas engendrer de la confusion par rapport & la double
signification du mot « interpréte », a savoir justement exécutant et herméneute. On sait I’'usage qu’a fait Stravinsky
de ce mot d’«exécutant » pour souligner comment celui-ci n’est qu'un moyen d’amplification pour le
compositeur, et ne doit par conséquent apporter rien de personnel a I’exécution de la musique (dans Chroniques
de ma vie, Denoél, 1962 [1935], p. 58 et 188). Ce n’est pas mon intention de convoquer ici cette connotation
mécanique et impersonnelle du mot, et ’on peut ajouter en passant que, de temps a autre, I’exécutant et le
compositeur sont une unique et méme personne. Sur ce sujet, cf. également Cécile Leblanc, « ‘Une fenétre qui
donne sur un chef-d’ceuvre’, le paradoxe des exécutants dans la Recherche », dans Cécile Leblanc, Frangoise
Leriche et Nathalie Mauriac Dyer (dir), Musiques de Proust, Hermann, 2020, p. 351-352.

2 Michel Imberty, « De quelques problémes méthodologiques dans ’approche psychologique expérimentale de
I’interprétation musicale », dans Rossana Dalmonte et Mario Baroni (dir.), Secondo convegno europeo di analisi
musicale. Atti, Universita degli Studi di Trento, Dipartimento di Storia della Civilta Europea, 1992, p. 41.
Toutefois, un peu plus loin dans ce méme texte, Imberty relate une expérience conduite sur la mélodie Mandoline
de Debussy sur un poéme de Verlaine : « J’avais donc demandé aux interprétes d’enregistrer deux versions de
Mandoline, ’'une dans un tempo deux fois plus lent que I’autre qui respectait les indications de Debussy. Le
résultat essentiel de cette expérience a été que ce ralentissement de tempo ne modifie pas sensiblement le climat
émotionnel et expressif de la piece qui tient a bien d’autres facteurs propres a 1’écriture, et indépendants de
Iinterprétation elle-méme » (p. 42-43). Par conséquent, il serait prudent de nuancer la portée de 1’influence que
I’exécution peut avoir sur la perception des auditeurs ; de I’autre c6té, 1’expérience d’Imberty n’interroge que les
changements de tempo, et I’on peut imaginer que la modification d’autres parametres saillants pourrait entrainer
des résultats différents.

3 Dans « Littérature et musique. Quelques aspects de 1’étude de leurs relations », dans Labyrinthe, n. 19, 2004, p.
129. Sa these, rédigée sous la direction de Jean-Louis Backes, est intitulée Le Chant de la prose dans I’opéra
(France, Italie, Allemagne), 1659-1902 : éléments de poétique, d’esthétique et d’histoire du goiit, et elle a été
soutenue a Sorbonne Université en 2008.
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rapport a ’autre, deux formes d’expression (musique et littérature, a la fois arts et
langages) [...] — il s’agit donc bien, au sein méme d’un corpus musico-linguistique
donné, de confronter plusieurs lectures musicales d’un méme texte, avec le souci de
ne pas se contenter de jugements normatifs, mais de mettre a jour la pluralité¢ des
choix de lecture.

Je souscris largement a ce propos, mais je souligne également que sa recherche « vise a
mettre a jour les relations entre rythmes verbal et musical a la fin du XIX° si¢cle, en France et
en Allemagne, a travers les réalisations ou performances qu’en offrent la diction et la prosodie
musicale »*. Cela la situe transversalement par rapport a la mienne dans le sens o, si elle
s’étend jusqu’en Allemagne et au répertoire opératique, elle se concentre spécifiquement sur
les questions de la prosodie musicale, alors que celles-ci ne sont qu’une partie de ma
perspective. Ceci m’emmene a situer mon point de vue et I’angle de ma recherche par rapport
aux multiples possibilités d’approches auxquelles invite le phénoméne de mise en musique
d’un texte.

Dans le contexte contemporain, la théorie de la réception, développée a partir de Asthetische
Erfahrung und literarische Hermeneutik et Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung’,
est largement connue. Selon cette conception de la relation esthétique entre 1’artiste et le
récepteur, ce dernier joue un rdle actif dans la constitution de I’objet artistique en question.
Dans ce cadre, le processus de mise en musique d’un texte poétique peut étre considéré comme
un travail herméneutique, plus ou moins conscient, plus ou moins approfondi, mais qui mérite
d’étre pris en considération dans le domaine des études littéraires. En outre, 1’étude de la
réception des poemes aussi bien que de celle des morceaux eux-mémes permet d’aboutir & une
compréhension affinée des relations communicationnelles parmi les pdles du pocte, du
compositeur, des exécutants, et du public — bref, des instances mentionnées plus haut, qui par
leur interaction négocient la signification. Il faut tout de méme garder a I’esprit que cette
négociation est spécifiquement déterminée par 1’espace social et/ou géographique, tout comme
par le moment dans le déroulement de I’histoire, ou elle a lieu. L’étude de la réception pourra
donc éclaircir les diverses fagons dont les artefacts en question sont appréhendés comme
significatifs par des communautés interprétatives différentes, mais qui interagissent, se

superposent et se transforment au fil du temps.

4 Ibid., p. 112.
5 Hans Robert JauB, Pour une esthétique de la réception, trad. Claude Millet, Gallimard, 1978 ; et Wolfgang Iser,
L’Acte de la lecture. Théorie de [’effet esthétique, trad. Evelyne Sznycer, Mardaga, 1985.
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Lanotion de « communauté interprétative » a été proposée par Stanley Fish dés 1976°. Selon
lui, « les significations ne sont la priorité ni de textes stables et fixes ni de lecteurs libres et
indépendants mais de communautés interprétatives qui sont responsables a la fois de la forme
des activités d’un lecteur et des textes que cette activité produit »’. Dans ce contexte, la
communauté interprétative constituée par les compositeurs peut étre considérée comme un
endroit privilégié pour la réception des textes poétiques®, étant donné que le compositeur est
un lecteur habitué a lire de la poésie, mais qui n’est ni un technicien de la versification ni un
lecteur professionnel. Du c6té de la réception des pieces musicales, s’il est vrai que le concept
de communauté interprétative a été élaboré a partir des notions établies dans le but d’une
application aux textes littéraires, elle pourrait étre appliquée avec un succeés égal dans le
domaine des études musicologiques, méme si le décantage de cette notion cause une
complication, notamment due a la multiplication des facteurs convoqués par la réception
musicale, dont il a été question plus haut.

Bref, j’ai esquissé ici le principe fondamental a 1’origine de mon travail de recherche, a
savoir qu’une mise en musique d’un texte est une interprétation de ce texte, et que celle-ci, par
conséquent, mérite d’étre prise en compte en tant que telle, méme lorsqu’elle n’est pas mise en
avant, y compris lorsqu’elle est explicitement rejetée, par I’auteur de la mise en musique, en
raison du fait qu’il me semble inévitable qu’une interprétation du texte ressortit de foute mise
en musique. Une fois ceci établi, il faut délimiter un corpus qui permet d’enquéter d’une fagon
rigoureuse et engageante le processus de réception que je viens de décrire — un corpus dont les
caractéristiques seront d’un c6té la cohérence, manifeste dans un certain degré d’homogénéité
et de caractéristiques communes a ses composantes singuliéres, et, de 1autre cOté,
d’hétérogénéité dans la provenance et dans le statut a I’intérieur de la réception contemporaine
et subséquente. Pour poser un premier jalon trés général, on peut d’ores et déja établir une
premicre limitation au corpus, a savoir que je ne prendrai en compte que des morceaux qui
relevent du genre de la mélodie francaise. Afin de délimiter cette notion, je m’appuierai sur le

panorama des études existantes a ce sujet.

¢ Cf. Stanley Fish, « Interpreting the ‘Variorum’ », dans Critical Inquiry, vol. 2, n. 3, 1976, p. 465-485 ; et Quand
lire c’est faire. L’Autorité des communautés interprétatives, trad. Etienne Dobenesque, Editions Les Prairies
Ordinaires, 2007.

" Ibid., p. 55.

8 La possibilité de considérer les compositeurs comme des interprétes a part entiére est argumentée d’une fagon
trés convaincante par Violaine Anger dans « L’Etablissement du sens et I’extension de la notion d’interprétation.
L’ Invitation au voyage de Baudelaire-Duparc », dans Jean-Pierre Armengaud et Damien Ehrhardt (dir), Vers une
musicologie de [’interprétation, L’Harmattan, 2010, p. 67-71.
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Tout d’abord, une question s’impose: qu’est-ce que la mélodie frangaise ? Dans le
Dictionnaire de la musique en France au XIX® siecle, Michel Faure définit la mélodie frangaise
comme un genre qui « s’efforce de prendre en compte musicalement la signification du
texte »°, et I’on pourrait y ajouter que, comme la locution I’indique, la mélodie frangaise reléve
¢galement d’une spécificité nationale et linguistique circonscrite au milieu frangais, ou du
moins francophone. Toutefois, Michel Faure lui-méme, dans son ouvrage co-écrit avec Vincent
Vives, Histoire et poétique de la mélodie frangaise, émet en doute a 1’égard de la possibilité de
formuler une définition satisfaisante du genre mélodique, en raison du fait qu’il « reste vivant ;
son genre est toujours en devenir. [I1] exige une définition évolutive, qui prenne en compte son
passé, ses variations, la fagon dont I’environnement artistique agit sur [lui] »!°. D’autre part, le
caracteére général et inclusif de la définition donnée dans le Dictionnaire s’adapte bien méme
aux déclinaisons contemporaines du genre'!, sans oublier de souligner celle qui semble étre la
caractéristique la plus saillante de la mélodie frangaise, a savoir I’expression musicale d’une
compréhension du texte. Comme le remarque Violaine Anger, « la mélodie ajoute a la musique
instrumentale le texte, dans une forme chantée : elle suppose donc que la diction et la conduite
de la voix s’ajoutent a I’accompagnement instrumental et le completent. La mélodie frangaise
est donc le lieu d’un questionnement profond sur ce que peut étre la signification d’un
poéme »'2. Et ¢’est ce questionnement profond sur la signification, le sens, et bien évidemment
I’interprétation, qui motive et soutient ma recherche. Avant de poursuivre, il est pertinent de se
pencher sur les travaux a ce sujet qui ont déja vu le jour. Comme ils ne sont malheureusement
pas nombreux, il sera possible d’en donner un apergu assez extensif.

Le premier ouvrage universitaire dédi¢ a la mélodie frangaise, et qui a également marqué et
marque encore aujourd’hui les travaux qui I’ont suivi, est celui de Frits Noske, intitulé La
mélodie frangaise de Berlioz a Duparc et publié en 195413, Ici, on trouve un premier apergu du
genre mélodique a partir de ses origines, a savoir de la romance, et jusqu’a ceux que Noske
appelle « les premiers grands maitres », c¢’est-a-dire Gabriel Fauré et Henri Duparc. A I’issu

d’un premier chapitre introductif suit une partie qui se focalise sur les aspects littéraires de la

° « Mélodie », dans Joél-Marie Fauquet (dir), Dictionnaire de la musique en France au XIX¢ siécle, Fayard, 2003,
p. 768.

19 Michel Faure et Vincent Vivés, Histoire et poétique de la mélodie francaise, CNRS Editions, 2000, p. 16.

1 Cf. & ce propos Marie-Anne Faucher, La mélodie frangaise contemporaine : transmission ou transgression ?
L’Harmattan, 2010.

12 Violaine Anger, « La Mélodie frangaise et Victor Hugo : éléments pour une synthése impossible »,
Communication au Groupe Hugo du 4 avril 2015, lien: http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/15-04-
O4anger.htm, derniére consultation : 16 avril 2021.

13 Noske, Fritz, La mélodie francaise de Berlioz a Duparc, Presses universitaires de France et North-Holland
Publishing Compary, 1954.
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mélodie francaise, alors que le reste de I'ouvrage se penche sur plusieurs compositeurs
remarquables et sur quelques-uns de leurs morceaux. Il est intéressant de remarquer qu’en dépit
du caractere novateur et original du travail, Noske n’estime pas nécessaire de spécifier son
critere de sélection des mélodies et des auteurs pris en considération, et introduit ainsi son
« Avant-propos » : « le plan du présent ouvrage apparait clairement de la table des maticres.
Aussi n’exige-t-il pas de commentaires spéciaux »'4. Ce qui est saillant ici, ¢c’est que la part de
subjectivité, bien siir inévitable dans un ouvrage de ce type, demeure un aspect épineux méme
dans les ouvrages successifs, vers lesquels je me tourne maintenant.

Il est possible de diviser en trois grandes catégories les ouvrages sur la mélodie francaise :
ceux qui se proposent d’étudier des morceaux, 1’un apres 1’autre, choisis en fonction de critéres
divers, dans le but plus ou moins explicite de donner un apercu des productions les plus
saillantes et saisissantes a I’intérieur du genre ; ceux qui se tournent au contraire vers un
compositeur en particulier, et parcourent son répertoire de mélodies ; et enfin ceux qui
envisagent au contraire de dresser une histoire du genre, que le point de vue adopté soit
historique, social, voire esthétique ou poétique. Mais, avant méme d’entrer plus en détail dans
ces travaux, j’introduis un ouvrage qui se positionne comme une introduction générale au
répertoire, ¢’est-a-dire la Guide de la mélodie et du Lied", ou

Il s’est [...] agi non seulement de répertorier et classer des corpus parfois
immenses et éparpillés, d’opérer certaines sélections, mais aussi de mettre en
lumiére le réle de la mélodie dans la production et le psychisme des créateurs, les
connotations autobiographiques et affectives dont ils ont chargé des « Livres des
chants » (Heine), les affinités électives qu’ils ont entretenues avec la poésie, le degré

de subtilité stylistique et sémantique qu’ils engagerent dans cette « mise en
musique » de vers, célébres ou ignorés, contemporains ou anciens.'®

Y Ibid., p. VIL

15 Brigitte Frangois-Sappey et Gilles Cantagrel, Guide la mélodie et du Lied, Fayard, 1994. Je signale aussi son
homologue en langue anglaise, a savoir Graham Johnson et Richard Stokes, A French Song Companion, Oxford
University Press, 2000, ou il est expliqué que « la grande majorité des chansons abordées dans 4 French Song
Companion ont été choisies dans la collection de travail d’un musicien [le ténor suisse Hugues Cuenod], plutot
qu’a la suite d’une recherche en bibliothéque, ce qui a permis de rassembler les artistes et les traductions sous la
couverture d’un seul volume. Des lacunes et des oublis sont cependant inévitables, sans mentionner les
compositeurs qui ont été exclus a regret, mais délibérément, pour laisser la place a quelqu’un d’autre, ou a la
traduction d’une chanson supplémentaire » (« the vast majority of songs discussed in 4 French Song Companion
were chosen from a musician’s working collection, rather than as a result of library research and this has been as
good a means as any of containing the articles and translations within the covers of a single volume. Gaps and
oversights are inevitable, however, quite apart from composers who have been regretfully, but deliberately,
excluded to make way for someone else, or for extra song translation ») (Graham Johnson, « Avant-propos », dans
Graham Johnson et Richard Stokes, op. cit., p. XV).

16 Brigitte Frangois-Sappey et Gilles Cantarel, « Avant-propos », dans Guide de la mélodie et du Lied, op. cit.,
p- 7.
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Suite a cet ouvrage a la portée tres étendue et générale, succéde un certain nombre de travaux
se concentrant sur des successions de morceaux, ¢tudiés en série, dont je mentionne I’ouvrage
de Marius Flothuis qui, & commencer par son titre, s’inscrit directement dans le sillage de
Noske : « Exprimer l’inexprimable... » Essai sur la mélodie frangaise depuis Duparc, en dix-
neuf chapitres et huit digressions'’. L auteur assume ouvertement le caractére subjectif du
choix des morceaux'®, en articulant les bornes temporelles délimitant son ouvrage. En effet, je
touche ici au deuxieme grand choix demandé par toute recherche sur la mélodie francaise, le
premier étant celui du choix des morceaux, ¢’est-a-dire la mise en place des limites temporelles
a son enquéte. Frangois-Sappey et Cantagrel, dans leur Guide, se donnent « pour bornes le
préromantisme, avec les compositeurs actifs vers 1770 pour le Lied et vers 1840 pour la
mélodie »'?, alors que Flothuis pose comme frontiére « ’année 1899, année de la naissance des
plus jeunes compositeurs du Groupe des Six (Georges Auric et Frangois Poulenc), qui marque
le début de la période que j’ai choisie ; les compositeurs, nés en 1900, ou apres, n’entrent pas
en ligne de compte »°, I’autre borne étant posé par celle ou s’arrétait 1’étude de Noske.

Ensuite, ’ouvrage d’Anne-Marie Faucher, déja mentionné plus haut, s’inscrit dans cette
premicre catégorie, méme si son étendue temporelle différe de celle des autres ouvrages ici
décrits, en ce qu’il se penche sur la contemporanéité et sur le XX°¢ siecle. En revanche, un
travail qui fait tout a fait exception par la perspective adoptée, est celui de Frangois Le Roux et
Romain Raynaldy?!, qui revendique sa position dans une lignée d’ouvrages dédiés
spécifiquement a I’exécution du répertoire mélodique, notamment ceux de Jane Bathori et
Pierre Bernac??. Toutefois, méme cet ouvrage, dont les mérites sont indéniables, n’échappe pas
au probléme de la sélection des morceaux :

Concernant le choix des mélodies, devant I’immensité du répertoire (rien
qu’entre 1870 et 1920, environ 30.000 mélodies ou objets musicaux apparentés sont
recensés a la seule Bibliothéque nationale de France!), il a évidemment fallu
arbitrer. D’une certaine manicre, nous avons essayé de « compléter » ce que Bernac

avait déja fait, en choisissant des ceuvres qu’il n’avait pas abordées, ou des
compositeurs qu’il avait écartés. [...] De facon générale, je n’ai choisi que des

17 Amsterdam, Rodopi, 1996.

8 Ibid., p. 12.

19 Brigitte Frangois-Sappey et Gilles Cantarel, op. cit., p. 8

20 Marius Flothuis, op. cit., p. 2.

2 Le Chant intime. De ['interprétation de la mélodie frangaise, Fayard, 2004. Ce livre vient de paraitre en
traduction anglaise : Le Chant intime : The Interpretation of French Mélodie, trad. Sylvia Kahan, Oxford
University Press, 2021.

22 Jane Bathori, Sur [’interprétation des mélodies de Claude Debussy, Les éditions ouvriéres, 1953 ; et Pierre
Bernac, The Interpretation of French Song, Cassel, 1970.

16



mélodies que je connais bien. Et méme avec cette — énorme — restriction, le
répertoire est tellement vaste [...] qu’il a fallu faire des impasses...>

Avant de conclure cet apercu des ouvrages existants dédi¢s a la mélodie frangaise, il faut
encore mentionner ceux qui se concentrent exclusivement sur la production d’un auteur en
particulier, par exemple Claude Debussy?*, Ernest Chausson?’, Charles Bordes?®, Fernand
Halphen?’, Charles Koechlin?®, Henri Duparc?® et Gabriel Fauré®. Plus rares sont les
contributions qui, également focalisées sur un auteur, prennent comme point de départ la
production d’un poéte et non pas celle d’un compositeur®!. Et enfin, ma troisiéme catégorie est
représentée par 1’ouvrage déja cité de Michel Faure et Vincent Vives, qui se positionne
différemment par rapport au reste des études publiées en ce qu’il esquisse une « histoire et
poétique de la mélodie frangaise », comme son titre I’annonce. Les deux auteurs disent avoir
« suivi pas a pas I’aventure de la mélodie. Nous avons interrogé son langage musical et ses
rapports avec la littérature, étudié son inscription dans la société et la culture frangaises »*2.
Reste a mentionner le chapitre de Christophe Dupraz*3, qui choisit d’enquéter les relations entre
la mélodie francaise et la poésie du XVI® siecle, et I’étude approfondie et minutieuse d’Emily

Kilpatrick34.

23 Frangois Le Roux et Romain Raynaldy, Le Chant intime. De ['interprétation de la mélodie francaise, op. cit.,
p. 13.

24 In-Ryeong Choi-Diel, « Parole et musique dans ‘L’ombre des arbres’ : Verlaine et Debussy », dans Langue
francaise, n. 110, 1996, p. 16-34 ; Adrien Bruschini, Tonalités, motifs et structures d’intervalles dans les mélodies
de Claude Debussy (1887-1893), These de doctorat en Musique, musicologie et arts de la scéne, Université Nice
Sophia Antipolis, 2014 ; et Myléne Dubiau-Feuillerac, « La Mélodie francaise comme déclamation de poémes :
I’exemple des ‘Ariettes oubliées’ de Claude Debussy », dans Musicorum, n. 11, 2012, p. 35-53, et de la méme
autrice, « Verlaine/Debussy : la ‘mise en sons’ de ‘Spleen’ », dans Dix-neuf, vol. 17, n. 1, 2013, p. 57-77.

% Isabelle Bretaudeau, Les mélodies de Chausson. Un parcours de I'intime, Actes Sud, 1999.

26 Sylvie Douche, « Une mélodie de Charles Bordes au prisme de Dintertextualité », dans Musurgia, vol. XXIII,
n. 1, 2016, p. 47-65.

27 Frangois Le Roux. « Fernand Halphen mélodiste : le point de vue d’un interpréte », dans Laure Schnapper (dir).
Du salon au front. Fernand Halphen (1872-1917), Hermann, 2017, p. 169-192.

28 Sylvie Douche, « La mélodie pour voix et piano de 1895 a 1914. Vers une redéfinition des roles », dans Philippe
Cathé, Sylvie Douche et Michel Duchesneau (dir), Charles Koechlin. Compositeur et humaniste, Vrin, 2010,
p. 185-212.

29 Rémy Stricker, Les mélodies de Duparc, Actes Sud, 1996.

30 Graham Johnson, Gabriel Fauré : The Songs and their Poets, Ashgate, 2009 ; Michel Soulard, La Bonne
Chanson : du poéme a la mélodie (Verlaine-Fauré), Mémoire de maitrise, Université de Poitiers, 1975.

3L Cf. par exemple Gilles Castagnés, « L’écriture de ’ode, ou I’autre aspect du lyrisme chez Musset », dans Didier
Alexandre, Geneviéve Cammagre et Marie-Catherine Huet-Brichard (dir), L 'Ode, en cas de toute liberté poétique.
Peter Lang, 2007, p. 178-182 ; et Violaine Anger, « La Mélodie frangaise et Victor Hugo », op. cit.

32 Michel Faure et Vincent Viveés, « Avertissement », dans Histoire et poétique de la mélodie francaise, op. cit.,
p. 5.

33 « Le XIX® siécle, auditeur du XVI° siécle. La poésie ancienne dans la mélodie francaise du XIX° siécle », dans
Jean-Charles Monferran et Héléne Védrine (dir), Le XIX® siecle, lecteur du XVI° siecle, Classiques Garnier, 2020,
p- 291-348.

3% French Art Song. History of a New Music, 1870-1914, University of Rochester Press, 2022.
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11 est enfin possible de citer tous ces travaux qui s’occupent d’une fagon ou de 1’autre des
relations entre le médium verbal et le médium musical, dont le premier serait I’enquéte de
Fernand Divoire, parue dans Musica le 1° mars 1911 et intitulée « Sous la musique que faut-il
mettre ? De beaux vers, de mauvais, des vers libres, de la prose ? ». Ils c6toient ainsi ma
perspective en appuyant leur réflexion sur des répertoires et des problématiques quelque peu
différentes. Il s’agit tout premiérement des ouvrages qui portent sur I’adaptation musicale® et
la chanson, a partir des questions liées a la dimension performative de celle-ci*® jusqu’a
’établissement d’un champ d’études a part entiére, la cantologie®’, en passant par des
investigations ponctuelles de moments précis tout au long de I’histoire du genre?® sans négliger
les approches visant a une théorisation a partir d’autres domaines disciplinaires, comme les
études métriques® ou la mathématique*. Plus en particulier, Stéphane Hirschi insiste sur la
distinction entre mise en musique et mise en chanson®! :

On congoit donc que toute mise en musique d’un poéme ne détermine pas
nécessairement sa mise en chanson : sans la présence sensible d’un air fredonnable,
d’une pulsation et de formes de répétitions destinées a dilater la mati¢re précieuse
de cet air compté, on aboutit soi au genre aristocratique de la mélodie, illustrée par

Fauré et Debussy, soit au poéme chanté, comme lorsque Ferré met ses notes au
service de Verlaine ou Rimbaud.

35 Sylvie Douche, Le Mélodrame frangais Belle Epoque. Résurgences, métamorphoses et enjeux : le cas de
I’adaptation musicale, Antipode-Editions du Puits du Roulle, 2016.

36 Jean Nicolas De Surmont, Vers une théorie des objets-chansons. ENS Editions, 2010 ; Stéphane Hirschi,
Elisabeth Pillet et Alain Vaillant (dir), L’Art de la parole vive. Paroles chantées et paroles dites a [’époque
moderne, Presses universitaires de Valenciennes, 2006 ; Stéphane Hirschi, Corinne Legoy, Serge Linargs,
Alexandra Saemmer et Alain Vaillant (dir), La Poésie délivrée, Presses universitaires de Paris Nanterre, 2017.

37 Stéphane Hirschi (dir), Les Frontiéres improbables de la chanson, Presses universitaires de Valenciennes,
2001 ; et, du méme auteur, La Chanson frangaise depuis 1980 : de Goldman a Stromae, entre vinyle et MP3,
Presses universitaires de Valenciennes, 2016. Mentionnons aussi la courageuse intervention de Stéphane Hirschi
au Séminaire MaMuPhi, le 13 novembre 2021, intitulée La Chanson entre mesure et déemesure ? De la cantologie
comme horizon d’une appréhension de l’art du temps compté.

38 Dietmar Rieger, « De Béranger a Bruant. Chansons sur les gueux — chansons pour les gueux ? », dans 4rchiv
fir Textmusikforschung, n. 5, 2020, p. 1-18 ; Benoit de Cornulier, « Quelques chansons de (non)travail », dans
Pierre Musso et al. (dir), Quest-ce qu 'un régime de travail réellement humain ? Hermann, 2018, p. 289-298.

39 Henriette Chataigné, « A propos d’une ‘régle’ de la chanson frangaise », dans Cahiers du Centre d’Etudes
Meétriques, n. 2, 1994, p. 92-99.

40 Moreno Andreatta, « Chanter les poétes avec (ou sans) les maths », dans Archiv fiir Textmusikforschung, n. 6,
2021, p. 1-14. Cf. également les activités de 1’équipe de recherche Algomus de 1’Université de Lille (lien :
http://algomus.ft/), et en particulier leur participation au « Al Song Contest 2021 » (lien : http://algomus.fr/before-
you-fly/). Derniére consultation des liens : 9 aott 2022.

41 Stéphane Hirschi, Chanson, l'art de fixer ’air du temps : de Béranger a Mano Solo, Presses universitaires de
Valenciennes, 2008, p. 70.
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Ensuite, on peut évoquer les textes concernant les relations entre musique et littérature d’un
point de vue théorique*?, et plus spécifiquement ceux qui s’intéressent aux rapports entre la
musique et la poésie®*.

Mais comment est-ce que je situe mon travail a I’intérieur de ce panorama ? Tout d’abord,
celui-ci tourne autour de deux problématiques principales qui le placent dans une piste parallele
aux directions adoptées par les ouvrages que je viens de décrire. D’une facon générale, ma
premiére problématique est la suivante : qu’est ce qui se passe lorsque 1’on met un texte en
musique ? J’ai déja donné des éléments de réponse a cette question, mais il faudra également
développer une réflexion sur la fagon dont les dynamiques a I’ceuvre dans le processus de la
réception musicale agissent dans le cas des mises en musique des textes. Ensuite, je décrirai un
appareil conceptuel qui permet de conduire ce que la tradition des études littéraires appelle
d’habitude des close readings, des lectures (ou des écoutes, dans ce cas) de pres, de quelques
mélodies pour pouvoir rendre compte de la négociation de la signification qui se joue dans ces
morceaux, tout comme des enjeux spécifiques relatifs a tel pocte, a tel compositeur ou a telle
forme poétique. Pour ce faire, j’ai choisi cinq mélodies d’auteurs aux caractéristiques
hétérogenes, qui datent de moments divers a I’intérieur de la période 1870-1914, et qui ont
connu des réceptions assez différentes auprés du public contemporain et subséquent.

Ensuite, ma deuxiéme problématique concerne la réception des formes métriques. En effet,
tout au long de la période étudiée, la pratique poétique courante change considérablement dans
son emploi des formes héritées des traditions classique et romantique. Ce changement est
sensible mais graduel, et la question reste ouverte sur sa perception par les lecteurs
contemporains. Pour cette raison, il serait intéressant de comparer les analyses métriques de la
production poétique du XIX® siecle frangais avec, dans un premier temps, les choix textuels

opérés par les compositeurs et, ensuite, le traitement de ces mémes textes du point de vue de

42 Andrée-Marie Harmat (dir), Musique et littératures : intertextualités, Presses universitaires du Mirail, 2002 ;
Jean-Louis Backes, Claude Coste et Dani¢le Pistone (dir), Littérature et musique dans la France contemporaine,
Presses universitaires de Strasbourg, 2001 ; Pierre Brunel, Les Arpéges composés. Musique et littérature,
Klincksieck, 1997 ; Albert Gier et Gerold W. Gruber (dir), Musik und Literatur, Peter Lang, 1995 ; Jean-Louis
Backes, Musique et littérature. Essai de poétique comparée, Presses universitaires de France, 1994 ; Frangoise
Escal, Contrepoints. Musique et littérature, Méridiens Klincksieck, 1990.

43 Céline Barral, Marina Seretti et Katerina Paplomata (dir), La Portée musicale du poéme. Des paradoxes de
["autonomie a la communauté sonore, Editions Delatour, 2021 ; Veronica Estay Stange, Sens et musicalité. Les
voix secretes du symbolisme, Classiques Garnier, 2014 ; Florent Albrecht, Ut musica poesis : modele musical et
enjeux poétiques de Baudelaire a Mallarmé, 1857-1897, Honoré Champion, 2012 ; Michele Fink, Poésie moderne
et musique, « Vorrei e non vorrei ». Essai de poétique du son, Honoré Champion, 2004 ; Laurence Tibi, La Lyre
désenchantée. L’instrument de musique et la voix humaine dans la littérature frangaise du XIX® siecle, Honoré
Champion, 2003 ; Bernard Flament, Poésie/musique ou des notes sur des poémes. Cing études prosodico-
musicales, Université de Nantes, 1998 ; Edmond Reboul, Musique et poésie, Lacour, 1996 ; Michael von Albrecht
et Werner Schubert (dir), Musik und Dichtung, Peter Lang, 1990.
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I’adhésion aux formes métriques mises en jeu par les poeémes choisis. Dans la deuxiéme partie
de ce travail, je décrirai et mettrai en ceuvre une démarche qui permettra de demander si le
comportement des compositeurs par rapport aux formes métriques change au fil du temps, en
raison de leur renommée et en raison de leur familiarité avec le genre de la mélodie. Toutefois,
on reviendra briévement sur les enjeux de la chaine de réception, pour ainsi dire, constituée par
les dynamiques a I’ceuvre dans le processus qui relie I’auteur du texte, le poéte, au récepteur
ultime, a savoir ’auditeur qui écoute le poéme dans la salle de concert apres I’intervention du
compositeur dans un premier moment, mais aussi apres celle de I’exécutant. Il sera donc
question des multiples passages qui conduisent du langage au poéme, du poéme au chant, et
derniérement du chant a la performance*.

On pourrait envisager de rapprocher ce parcours du schéma tripartite de Jean-Jacques
Nattiez, que celui-ci reprend a son tour de Jean Molino, décrivant le processus de symbolisation
de la musique®. Ce schéma est en effet proche du chemin esquissé ici, mais il n’y est pas tout
a fait superposable, en premier lieu parce que Nattiez ne se préoccupe pas spécifiquement de
I’artefact hybride qu’est la mise en musique d’un texte et, de plus, d’un texte qui n’a pas été
écrit en envisageant sa mise en musique. Deuxiemement, I’analyse sémiologique, telle que la
définit Nattiez, s’occupe de « la spécificit¢ de la maniére dont la musique devient un fait
symbolique pour ses utilisateurs »*S, et ¢’est dans ce but que I’auteur s’ appuie sur les trois poles
des niveaux neutre, poiétique et esthésique. Si ces niveaux sont liés par un rapport de
ressemblance aux étapes que je décrirai tout de suite, mon but n’est pas celui de 1’analyse
sémiologique. Au contraire, il s’agit de rendre compte des fagons hétérogenes dont les
multiples instances responsables de la signification d’une mise en musique d’un poeme (le
pocte, le compositeur, I’exécutant, I’auditeur) interagissent dans la négociation de cette
signification, qui n’est pas, me semble-t-il, forcément d’ordre symbolique.

Pour bien traiter de ces enjeux, il faut tout d’abord situer historiquement la perspective
offerte par un focus sur la mélodie frangaise. Conventionnellement, la date considérée comme
la fondation du genre remonte a 1830, lorsque Hector Berlioz compose ses Mélodies

irlandaises?’. On se trouve dans une France postrévolutionnaire et romantique, et ce sont ces

44 La section qui suit a été présentée dans une communication intitulée « La Complication des voix du langage au
poéme, du poéme au chant, du chant a la performance » lors du Colloque international Se faire, écouter, (en)
parler : voix et silences des récepteurs dans les arts et la littérature, qui s’est déroulé a I’Université de Lorraine,
a Nancy, du 3 au 5 novembre 2021.

4 Jean-Jacques Nattiez, Fondements d’une sémiologie de la musique, Union Générale d’Editions, 1975, p-50et
suivantes.

6 Idem.

47 Cf. Peter Bloom, Berlioz in Time. From Eearly Recognition to Lasting Renown, University of Rochester Press,
2022, p. 100-101.
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années qui annoncent également la parution des quatre recueils lyriques d’avant I’exil de Victor
Hugo, qui, « plus jamais, par la suite, [...] ne publiera de recueils lyriques a intervalles aussi
rapprochés »*%. C’est dans ce cadre que se dessine la possibilité d’une individualité poétique
nouvelle — possibilité qui serait garantie par I’avenement de la révolution :

La Révolution frangaise actualise cet individu nouveau. Elle modifie en effet la
représentation que l’individu a de lui-méme. Désormais reconnu en tant que
personne juridique, il est en droit de prendre part en son nom a la vie de la cité ; la
loi morale qui régit ses actes est celle que lui dicte sa conscience : il est, par
conséquent, en mesure de prendre la parole en tant que sujet. En ce sens, la

Révolution rend donc possible 1’existence d’une énonciation assumée par un
«jen®

Or, ce « je » politique, au sens étymologique du terme, peut étre rapproché du sujet lyrique
romantique>’, qui se charge en effet d’une énonciation visée a ’articulation d’une expérience
subjective a la fois irréductible et partagée universellement. Wurtz continue en remarquant que
« la conception du sujet qu’implique cette représentation du ‘moi’ lyrique ouvre la voie aux
théories de I’énonciation développées au XX° siécle »*!, par exemple par Dominique
Maingueneau et Ruth Amossy>?, parmi d’autres. Et ¢’est la notion d’ethos, développée dans le
cadre de I’analyse du discours, qui est particuliérement appropriée ici. Mais qu’entend-on par
« ethos » ? Maingueneau le situe au niveau de I’énonciation : 1’ethos est constitué¢ de tout ce
qui, n’étant pas posé dans 1’énoncé, est impliqué par 1’énonciation®. A ce propos, Jérome
Meizoz affirme également que « I’ethos n’est donc pas ‘dit’ explicitement, du moins en
général, il est ‘montré’ ou impliqué par I’attitude de [celui qui énonce] »*4, relevant ainsi « a la

fois des préférences de tous ordres d’un individu donné et des modes d’étre de son milieu »*°.

*8 Ludmila Charles-Wurtz, Poétique du sujet lyrique dans I’ceuvre de Victor Hugo, Honoré Champion, 1998, p.
530. Ces recueils sont Les Feuilles d’automne (1831), Les Chants du crépuscule (1835), Les Voix intérieures
(1837) et Les Rayons et les Ombres (1840).

4 Ludmila Wurtz, « Les Interlocuteurs de la poésie lyrique de V. Hugo », Communication au Groupe Hugo du
21 janvier 1995, lien : groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/95-01-21Wurtz.htm, derniére consultation : 13 octobre
2021.

50 Cf. Judith Wulf, « Les Poémes ou le je s’éclipse », dans Ludmila Charles-Wurtz et Judith Wulf (dir), Lectures
des Contemplations. Presses universitaires de Rennes, 2016, p. 272. Cf. également Régine Foloppe, Baudelaire
et la vérité poétique, L’Harmattan, 2019, p. 85-87 ; et Yves Vadé, « L’Emergence du sujet lyrique a I’époque
romantique », dans Dominique Rabaté (dir), Figures du sujet lyrique, PUF, 1996, p. 11-38.

5! Ludmila Wurtz, « Les Interlocuteurs de la poésie lyrique de V. Hugo », op. cit.

52 Cf. notamment Ruth Amossy et Dominique Maingueneau (dir), L 'Analyse du discours dans les études
littéraires, Presses universitaires du Mirail, 2003 ; Ruth Amossy, La Présentation de soi. Ethos et identité verbale,
PUF, 2010 ; Dominique Maingueneau, Le Discours littéraire, Colin, 2004, et Trouver sa place dans le champ
littéraire : paratopie et création, Academia-L’Harmattan, 2016.

53 Dominique Maingueneau, Le Contexte de [’ceuvre littéraire. Enonciation et société, Dunod, 1993, p- 137.

54 Jérome Meizoz, « Ethos, champ et facture des ceuvres : recherches sur la ‘posture’ », dans Pratiques, n. 117-
118, 2003, p. 243.

55 Dominique Viart, « Littérature et sociologie, les champs du dialogue », dans Philippe Baudorre, Domonique
Rabaté et Dominique Viart (dir). Littérature et sociologie, Presses universitaires de Bordeaux, 2007, p. 15.
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Pour revenir a ma premiere étape, a savoir le passage du langage au poéme, on peut affirmer
avec Henri Scepi que «le travail de la subjectivation dans le discours [...] accorde a
I’énonciation un pouvoir instaurateur »®, ce qui revient a dire que c¢’est dans 1’énonciation et

)2 L . . . o e 1ee .
par 1’énonciation que le sujet qui s’exprime parvient a instaurer, a établir I’irréductible dans
I’expérience partagée. Qu’il me soit permis d’ajouter deux remarques a ce propos, dont voici
la premiére : je parle d’expérience irréductible puisqu’on est situé dans une époque, le milieu
du XIXe siecle, ou I’esthétique dominante est celle du romantisme, avant que s’imposent les
tendances parnassiennes et
les parnassiens, on le sait, ont fait du poéme le lieu ou s’énonce ’art poétique
comme valorisation exclusive de la forme ; mais cette énonciation ne va pas sans
un nécessaire effet de détour, dans la mesure ou elle assigne a la forme ainsi visée
un statut de contenu, dont 1’explication n’échappe pas a un certain didactisme. [...]

Le poéme demeure subordonné au visuel, et donc a la représentation, dans une
relation de pure analogie et de transposition théorique avec son modéle abstrait.’

En dépit de la prévalence qu’a eu I’esthétique du Parnasse parmi les poctes frangais actifs
autour de la moitié du siécle, la poésie lyrique, comprise comme 1’endroit privilégié d’une
expression personnelle, subjective et intime, est sans doute restée le paradigme dominant de
production poétique jusqu’a aujourd’hui, & quelques exceptions pres, parmi lesquelles on
trouve les avant-gardes historiques et non.

Ma deuxiéme remarque porte sur le fait que I’on aurait tendance a identifier 1’aspect
individualisant « du travail de la subjectivation dans le discours » a la notion de style, dont
plusieurs définitions existent, mais je propose celle de Leonard B. Meyer, dont le souci premier
est le style musical, mais on pourrait étendre cette définition au style tout court : « le style est
une reproduction de motifs [...] qui résulte d’une série de choix faits a I’intérieur d’un systéme
de contraintes »*. Une question s’impose : quel est I’agent opérant ces choix ? Je I’identifie au
sujet qui parle et qui imprime sa marque spécifique a son énonciation. Mais quelle est la
différence entre I’ethos et le style ? A partir des définitions que j’ai données, les deux notions
peuvent sembler trés proches. Mais, comme Maingueneau le rappelle, 1’ethos n’est pas
uniquement un fait discursif ; au contraire, il reléve également des caractéristiques du locuteur

extérieures a sa parole proprement dite, a savoir par exemple sa posture, son statut, etc. Ensuite,

56 Henri Scepi, Poésie vacante : Nerval, Mallarmé, Laforgue, Ecole Normale Supérieure, 2008, p. 222. Sur ces
mémes questions, cf. également Anton Hureaux, « Vers et prose dans les discours poéticiens du XIX° siecle »,
dans Romantisme, vol. 195, n. 1, 2022, p. 90-91.

57 Henri Scepi, Poésie vacante, op. cit., p. 101.

8 « Style is a replication of patterning [...] that results from a series of choices made within some set of
constraints ». Leonard B. Meyer, Style and Music : Theory, History, and Ideology, University of Pennsylvania
Press, 1989, p. 3.
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I’ethos est également perceptible dans un processus interpersonnel d’influence sur les autres,
et ne peut €tre saisi hors d’une situation communicationnelle spécifique et située dans le
continuum spatio-temporel. Or, dans le cas présent, je suis confrontée aux productions
d’auteurs qui ne sont plus vivants, et, par conséquent, il me semble que I’étude de ces enjeux
puisse prendre au moins deux directions différentes. L’une, peut-&tre plus évidente, serait
I’étude des circonstances autour de ces productions, leurs contextes historiques, géographiques,
socio-économiques — et je remarque en passant que celle-ci est ’option que j’adopte tout au
long de ce travail — et I’autre, ’étude de ce que Frangoise Escal a appelé les aléas de I’ceuvre™,
musicale dans ce cas, mais on peut étendre 1’expression vers des ceuvres relevant d’un autre
médium. Ces aléas se superposent quelque peu a la notion de paratexte de Gérard Genette®?, et
ils sont constitués par les pratiques et les messages qui accompagnent I’ceuvre, de sa conception
puis de sa naissance jusqu’a sa perception par les récepteurs. Ces pratiques, me semble-t-il, se
substituent dans une certaine mesure a 1’ethos de 1’auteur quand celui-ci n’a plus une présence
tangible dans les contextes de réception posthume. Trés brievement, et avant de poursuivre le
parcours du langage a la performance, je voudrais encore mentionner une proposition pour
I’étude de ces aléas, a savoir la poétique historique du support mise en avant par Marie-Eve
Thérenty®!. Dans le cadre de son programme, elle invite a une réflexion autour de la question
du support, de la forme matérielle sous laquelle se présente 1’ceuvre, du medium qui participe
a part entiere de 1’expérience d’appréhension de ’ceuvre par le récepteur et qui participe
¢galement, dans une certaine mesure, a sa création, comme 1’ont constaté Vincent Capt et
Vincent Verselle a propos des « lettres du Voyant » de Rimbaud®?. Evidemment, cette piste
pourrait étre poursuivie ultérieurement, mais je m’arréte ici, étant donné que des compétences
en histoire du livre et de la publication littéraire et musicale sont nécessaires pour mener
sérieusement des enquétes de ce type, et ces compétences me font malheureusement défaut.
Pour cette raison, comme je 1’ai mentionné précédemment, je me limiterai dans le cadre de ce
travail a I’étude des contextes autour des productions prises en considération, sans entrer dans
les détails d’une histoire matérielle des supports qui mériterait de toute fagon une étude dédiée.

Pour revenir a ma question principale, le poeéme est donc compris comme le lieu d’un travail

de subjectivation qui s’exprime par I’énonciation. Mais qu’en est-il lorsque ce poéme est mis

% Frangoise Escal, Aléas de I’ceuvre musicale, Hermann, 1996.

60 Seuils, Seuil, 1987, p. 7-8.

61 Marie-Eve Thérenty, « Pour une poétique historique du support », dans Romantisme, vol. 143, n. 1, 2009,
p. 109-115.

%2 Dans « Faire probléme au texte : les ‘lettres du Voyant’ de Rimbaud et la continuité textuelle », dans Jean-
Michel Adam (dir), Faire texte. Frontieres textuelles et opérations de textualisation, Presses universitaires de
Franche-Comt¢, 2015, p. 120-122.
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en musique ? Lorsque I’on passe du poéme au chant ? D’une fagon un peu schématique, on
peut affirmer que deux choses principales se passent : tout d’abord, une deuxi¢me individualité
s’ajoute a celle exprimée par le texte, a savoir celle du compositeur, qui en quelque sorte met
en avant dans son morceau sa propre lecture du poéme, sa propre compréhension du texte, qui
évidemment ne correspond pas nécessairement a celle du poéte. Dans ce contexte, comme
I’exprime Violaine Anger,

[la musique] dit la lecture partielle et sensible d’un sujet particulier, 1’auteur de la

mélodie, a un moment donné de son existence, celui de I’écriture de la picce : elle

est interprétation. A ce moment, le sens d’un texte n’existe plus en soi. Il est sans
arrét a reprendre, dans 1’actualisation perpétuellement recommencée de sa lecture.®

Deuxi¢mement, il y a un changement de médium : le po¢me, c’est-a-dire un objet verbal,
s’inscrit dans un nouveau médium, ¢’est-a-dire la musique. Or, cette pratique, la pratique de
mise en musique des textes, n’est pas neutre. En effet, on pourrait avancer que le compositeur
s’approprie I’instance qui est a I’origine de 1’expression verbale dans le poéme, qu’il s’agisse
du poéte lui-méme ou d’un narrateur fictif, ou au moins y apporte-t-il des modifications. En ce
sens, il est possible de considérer la transposition musicale comme une pratique invasive dans
sa nature propre, puisqu’elle consiste a exporter un texte poétique vers quelque chose d’autre,
a détourner fondamentalement sa nature de texte. La question de la valeur esthétique du nouvel
objet artistique ainsi produit n’est pas pertinente ici : ce qui importe, c’est que le poéme cesse
d’étre tel et devient Lied, song, mélodie. De cette manicre, on peut considérer tout processus
de mise en musique comme une exportation du texte de son contexte, de son médium, de son
intention d’origine, et le compositeur comme un récepteur-créateur, ou un récepteur-médiateur,
c’est-a-dire comme le site d’une réception qui a son tour engendre une production inédite, ou
la subjectivité et I’ethos du compositeur se superposent, pour ainsi dire, a ceux qui trouvent
leur expression dans le texte brut.

Evidemment, cette fagon de comprendre les mises en musique des textes, ces derniers
congus indépendamment de D’intervention possible d’un compositeur, est quelque peu
provocatrice et problématique a bien des égards, puisque, par exemple, elle semble impliquer
une conception qui propose de penser au texte comme a un objet fixe dans le temps et dans

I’espace, et qui appartient exclusivement a son auteur, ce qui me semble peu tenable. Je

63 Violaine Anger, « L’Etablissement du sens... », op. cit., p. 70. C’est aussi ce que propose Emmanuel Reibel
dans « Schubert et Wolf face au Ganymede de Goethe », dans Véronique Gély (dir.), Ganymede ou [’échanson,
Presses Universitaires de Nanterre, 2008, p. 190.
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reviendrai sur cette question lorsque j’étudierai une mélodie, Sur un vieil air de Charles Bordes,
qui pose ce probléme d’une fagon incontournable.

Néanmoins, si d’un c6té I’identité du poéme mis en musique, au-dela des changements qu’il
peut subir, reste identifiable — et en effet nous, les auditeurs, nous 1’identifions chaque fois que
nous écoutons une mélodie et nous comprenons que nous écoutons un texte chanté qui est /e
méme texte que nous pouvons lire dans tel ou tel recueil de tel ou tel poete, peut-étre méme
lorsqu’il est modifi¢ ou coupé par le compositeur — cette identité est soumise a des
modifications, qui influencent la perception ultime, celle de 1’auditeur.

Mais, avant méme d’arriver a 1’auditeur, le poéme devenu piéce musicale a encore une étape
a franchir, celle de I’exécutant, qui non seulement préte son corps et éventuellement sa voix
aux deux individualités déja présentes dans le morceau, celle du poéte et celle du compositeur,
mais qui doit se faire interpréte de ce que le compositeur lui transmet, ¢’est-a-dire la partition®.
Or, la notation musicale occidentale est extrémement précise quand il s’agit d’indiquer les
hauteurs, mais a d’autres égards, notamment la dynamique et I’agogique, les compositeurs font
souvent usage de prescriptions assez floues, telles que « adagietto » ou « lentissimo », ou méme
de termes qui mélangent le tempo aux nuances émotionnelles, comme « allegro appassionato »
par exemple. En suivant Nicolas Meeus, on peut affirmer que « il est bien connu que la notation
en général et la notation de portée en particulier n’enregistrent pas tous les aspects de la
musique. La notation n’est pas et n’a jamais prétendu étre une représentation du son
musical »%. Si cette derniére affirmation peut apparaitre excessive, ce qu’elle signifie ¢’est que
la notation conventionnelle en Occident est d’une nature entiérement prescriptive, puisqu’elle
dit comment on peut produire de la musique, et non pas comment cette musique sonne, ce que
ferait au contraire une notation musicale descriptive®. Ceci est particuliérement évident dans
la notation des instruments transpositeurs, dont les partitions s’écrivent, par convention,
transposées, et les sons écrits ne sont pas les sons réellement produits par I’instrument. S’il est

vrai que ce type de notation est motivé par une exigence pratique, celle pour un instrumentiste

% Pour désigner les rapports entre ces trois poles, a savoir le sujet interprétant (I’exécutant), le sujet destinataire
(lauditeur) et un phénomeéne extérieur (la musique), I’on peut aussi employer le terme de relationnalité, établi
par Michel Imberty dans « L’Epistémologie du sens dans les recherches en psychologie de la musique », dans
Michel Imberty (dir), De I’écoute a I'ceuvre. Etudes interdisciplinaires, L’Harmattan, 2001, p. 15-30.

85 « It is well known that notation in general and staff notation in particular do not record all aspects of music.
Notation is not and never claimed to be a representation of the musical sound », Nicolas Meeus, « Music Notation
as Analysis », Communication au Symposium international Analysis and Theory of Music, Porto, 22 mars 2019,
p. 1, lien : nicolas.meeus.free.fi/liste.html, derniére consultation : 13 octobre 2021. Ce méme sujet a été repris par
Meeus dans sa conférence au /0th European Music Analysis Conference, le 22 septembre 2021.

8 Cf. Charles Seeger, « Prescriptive and Descriptive Music Writing », dans The Musical Quarterly, vol. 44, n. 2,
1958, p. 184-195.
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de jouer d’instruments différents en employant le méme doigté, I’instrument produit tout de
méme une note différente de celle que 1’on lit sur la partition, qui, de toute évidence, prescrit
au lieu de décrire. En outre, il est également évident que les symboles de la notation
occidentale, pour qu’ils puissent noter quoi que ce soit, nécessitent d’une discrétisation du
phénomeéne sonore, qui est, lui, continu — ce qui entraine potentiellement une discordance entre
les deux. Ceci est particulierement évident dans le cas du timbre, dont « I’importance musicale
[...], autrefois non essentielle, croit depuis le début du siecle [...]. Avec la disparition de la
priorité de la hauteur et I’apparition de la nouvelle importance structurelle du timbre, la notion
de matériau de la musique voit s’effacer I’exclusivité de la valeur musicale du son discret »®7,
c’est-a-dire du son tout prét a étre noté. Donc, pour revenir aux questions principales, I’espace
d’indétermination inhérent a la notation musicale est le lieu ou ’exécutant inscrit sa propre
interprétation des prescriptions présentes dans la partition, qui, comme on I’a vu, ne sont que
rarement univoques. Et s’il est vrai qu’une pratique d’exécution établie existe, la présence
d’une tradition n’exerce pas en soi une contrainte infranchissable pour 1’exécutant, qui devient
par conséquent un récepteur-créateur ou un récepteur-médiateur, au méme titre que le
compositeur.

Et enfin, on peut se tourner vers 1’auditeur, le récepteur ultime, en commengant, s’il m’est
permis de constater une banalité, par le fait qu’il y a une différence entre lire et écouter. Etil y
a donc une différence entre le poéme tel qu’il est percu par ses lecteurs et le poeéme tel qu’il est
écouté par le public d’un récital de mélodies. En effet, en ce qui concerne la perception
immédiate de la signification du texte poétique, celle-ci est assurément altérée par la mise en
musique : si dans le poéme le son fait sens, le sens change quand change le son. Plus
précisément, si ’imagination est le lieu ou la signification prend forme, les images évoquées
par le texte ne sont pas les mémes qu’évoque la musique, sans doute méme quand celle-ci imite
celui-la. Et finalement, lorsque I’attention de I’auditeur est déplacée des mots, au centre du
poeme, aux sons, au centre de la piece musicale, le résultat est I’oblitération de la signification
ultérieure que 1’imagination accorde aux mots situés dans un contexte poétique en faveur de
leur statut ordinaire, auquel ils sont relégués par la coexistence avec un autre médium
d’expression artistique qui devient prépondérant dans la mise en musique. Pour le dire d’une

fagon plus rigoureuse, la présence du médium musical met en évidence les relations

67 Marie-Elisabeth Duchez. « L’Evolution scientifique de la notion de matériau musical », dans Jean-Baptiste
Barriére (dir). Le Timbre. Métaphore pour la composition. Christian Bourgois éditeur, 1991, p. 70-71.
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syntagmatiques a l’intérieur du texte, en dépit des relations paradigmatiques, qui, dans
I’immédiateté de la perception musicale, se font plus ¢élusives.

A ce stade, il est important de remarquer que cette observation va dans le sens d’une
considération de la mise en musique comme un processus d’expropriation, que j’ai décrit plus
haut. Et je voudrais souligner une tension qui me semble inhérente a cette fagon de concevoir
cette pratique : s’il est vrai que le texte mis en musique se retrouve changé dans la picce
musicale, il garde son identité de texte. Mais en quelle mesure est-il regu comme un texte ?
Quelle est la portée de ce changement dans la facon dont le poéme d’un co6té et sa mise en
musique de 1’autre sont pergus ? J’ai essayé de décrire les différentes instances dont les voix
se superposent a I’intérieur de I’expression unique du poéme chanté sur scéne. Chacune de ces
instances, a partir du poéte et en passant par le compositeur et I’exécutant, revendique son droit
a intervenir et a construire le sens du morceau exécuté par le moyen de leur propre
compréhension de la piéce. Et la question du sens, le sens qui revient a I’auditeur et que chaque
auditeur apercevra sans aucun doute a sa propre fagon®® — la question du sens motive et soutient
I’interrogation sur les différents niveaux de réception et de médiation, sur les étapes que je
viens de décrire. Et c’est bien a cette question que ce travail se propose d’apporter une réponse,
ou des réponses, en reconnaissant tout de méme leur caractere partiel et provisoire.

Avant de poursuivre, il faut toutefois s’arréter rapidement sur la possibilité¢ de généraliser
cette réflexion autour de la chaine de réception a d’autres répertoires, notamment aux Lieder
de langue allemande ou aux songs de langue anglaise. Au-dela des spécificités langagicres,
historiques, géographiques et sociales différentes selon le corpus pris en compte, il me semble
que ces remarques se prétent a une généralisation de ce type. Néanmoins, il est nécessaire de
souligner que, si cette généralisation est possible, ¢’est premi¢rement parce que le répertoire
des Lieder, tout comme celui des songs savants de langue anglaise, est ancré dans une tradition
lyrique. Le lyrisme, et notamment le lyrisme hugolien, a ét¢ mon point de départ lors de cette
réflexion, et je remarque en la concluant que, le texte lyrique instaurant un rapport dialogique
entre I’instance a I’origine de I’expression verbale et son lecteur®, la translation de celui-ci
vers le médium musical ne peut que déplacer ce dialogue vers d’autres interlocuteurs, tels les
compositeurs, les exécutants et, crucialement, 1’auditoire. C’est de ce dialogue que j’ai essay¢

d’esquisser les étapes. Ensuite, il est également licite de généraliser ces remarques au-dela de

68 Cf. Xavier Hascher, « Ecoute musicale et imaginaire », dans Mondher Ayari, Jean-Marc Chouvel et Lztitia
Petit (dir), Michel Imberty. La psychologie de la musique au-dela des sciences cognitives, Editions Delatour
France, 2021, p. 145, 147 et 155.

8 Cf. Ludmila Charles-Wurtz, op. cit., p. 699-700.
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la mélodie francaise parce que les textes choisis pour des mises en musique dans le cadre des
Lieder ou des songs ont été écrit pour la plupart indépendamment d’une éventuelle élaboration
de la part d’un compositeur. Ce trait exclut d’emblée de la discussion la majorité des opéras,
dont le livret est habituellement congu en fonction de 1’écriture musicale, sans compter bien
stir le fait que les opéras sont mis en scéne et que cette caractéristique réclame des approches
tres différentes par rapport a des musiques qui d’ordinaire ne s’accompagnent pas d’une

installation théatrale.
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Premiere partie. Une écoute de pres

Introduction

Cette premiere partie ne prend en considération que 5 mélodies. Ce nombre si contenu est
dicté par la méthode elle-méme : en effet, il s’agira ici de conduire ce que la tradition des études
littéraires appelle d’habitude des close readings, des lectures (ou des écoutes, dans ce cas), de
prés!. Les mélodies choisies pour ce type d’analyse? doivent étre saillantes par rapport a la
configuration générale du répertoire ; pour cette raison, on aura affaire ici a des morceaux
d’auteurs aux caractéristiques hétérogenes, qui datent de moments divers a I’intérieur de la
période examinée, et qui ont connu des réceptions assez différentes aupreés du public
contemporain et subséquent. Voici la liste de ces mélodies :

1. Edouard Cazaneuve et Francois Coppée. « Invocation », dans Douze mélodies
pour chant et piano. Henri Tellier, 1879.

2. Hippolyte Mirande et Charles Baudelaire. « Recueillement », dans Mélopées
pour chant et piano. J. Naus éditeur, 1884.

3. Maurice Ravel et Stéphane Mallarmé. Sainfe. A. Durand et fils, [1896] 1907.

4. Claude Debussy et Paul Verlaine. « Clair de lune », dans Fétes galantes, 1°

recueil. E. Fromont, 19033.

! Dans un interview avec Le Foucauldien (Ruben Hackler et Guido Kirsten, « Distant Reading, Computational
Criticism, and Social Critique. An Interview with Franco Moretti », dans Le Foucauldien, vol. 2, n. 1, 2016, p. 1-
17), Franco Moretti fait I’observation suivante a propos de 1’expression close reading : « For me, close reading is
usually the activity of reading closely a single text, having as your object the most complex possible analysis of
that text as such. You can have a very attentive reading, which, however, is thinking not in terms of text, but in
terms of corpora, of grammars, of conventions. It seems useful to distinguish the two activities » [Selon moi, un
close reading est habituellement 1’activité de lire attentivement un fexte unique, afin de produire une analyse la
plus complexe possible de ce texte en tant que tel. En revanche, on peut imaginer une lecture trés attentive, qui
n’est pas conduite en termes de texte mais en termes de corpus, de grammaires, de conventions. Il me semble utile
de distinguer entre ces deux activités]. Si 1’on se tient a cette distinction, les close readings dans ce travail seront
assurément plus proches de ces derniers que des premiers ; cependant, je garderai I’expression close readings pour
les identifier, parce qu’elle permet de souligner 1’aspect qualitatif qui les caractérise. Pour plus d’éléments sur
I’histoire de I’expression, cf. Michael Hancher, « Re : Search and Close Reading », dans Matthew K. Gold et
Lauren F. Klein (dir), Debates in the Digital Humanities, University of Minnesota Press, 2016, lien:
https://dhdebates.gc.cuny.edu/read/untitled/section/1bb926b5-130e-42e6-8f1b-03401917883ettch12, derniére
consultation : 18 avril 2022.

2 Quand on emploie le mot « analyse » dans le domaine musicologique, il indique normalement une pratique
éminemment descriptive, qui ne se soucie pas trop de la réalité perceptive de ses résultats. En revanche, le méme
mot employé dans le domaine des études littéraires désigne bien une interprétation, un travail herméneutique.
C’est ce dernier sens auquel je fais référence ici.

3 Les mélodies de Debussy ont été rééditées avec commentaires et traductions en anglais par James R. Briscoe,
dans Songs of Claude Debussy, vol. 11 : Medium Voice, Hal Leonard Publishing Corporation, 1993. C’est cette
édition de Clair de lune (p. 60-63), que j’ai gardé comme source pour mon analyse.
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5. Charles Bordes et Paul Verlaine. Sur un vieil air. Rouart, Lerolle, 1914
(publication posthume).

Quelques remarques sur cette liste. Tout d’abord, on observe que 1’on n’y trouve aucune
mélodie tirée d’un cycle plus large. La raison en est que, dans le contexte d’une lecture de pres,
un cycle représente déja une structure indépendante et raisonnée, construite pour étre telle et
posant donc des contraintes sur tous ses €¢léments, et il serait périlleux d’en extraire une
composante singuliére sans prendre en considération 1’ensemble. Etant donné que ’analyse de
cycles entiers serait trop onéreuse pour pouvoir I’entreprendre ici, je me suis limitée a des
mélodies indépendantes.

Toutefois, le lecteur remarquera tout de suite que trois des mélodies parmi celles nommées
plus haut proviennent bien d’ensembles plus larges : « Invocation » est tirée de Douze mélodies
pour chant et piano, « Recueillement » des Mélopées pour chant et piano, et « Clair de lune »
du premier recueil des Fétes galantes. Cette observation est tout a fait correcte, et m’emmene
a poser une distinction utile : celle entre cycle et recueil®. Par cycle, je comprends une suite de
mélodies, liées entre elles par la récurrence des thémes, par un systéme global gouvernant le
choix des tonalités, et/ou par une visée narrative explicite’. En revanche, le recueil est
généralement un artefact d’éditeur — un groupe de morceaux publiés ensemble, mais qui ne
présente pas de relations étroites dans son articulation interne. C’est le cas des Douze mélodies
de Cazaneuve et des Meélopées de Mirande. Les Fétes galantes de Debussy, quant a elles, se
situent @ mi-chemin entre ces deux pdles, dans le sens ou, dans les trois mélodies qui les
composent, on ne trouve pas de théme récurrent, ni de narration, ni d’autres ¢léments que I’on
pourrait comprendre comme appartenant a un systeme d’organisation supérieur a la mélodie
dans sa singularité ; mais il ne s’agit pas a proprement parler d’un « artefact d’éditeur ». J’ai
choisi de retenir cette mélodie, en dépit de ces considérations, car il me semble que son analyse
ne souffrira pas de 1’absence du reste du recueil.

La deuxieéme observation qui s’impose concerne les concessions considérables que cette
liste fait aux auteurs, qu’ils soient poctes ou musiciens, appartenant au canon établi de la
tradition musicale et littéraire occidentale : on y trouve Ravel et Debussy d’un c6té, Baudelaire,
Verlaine (deux fois) et Mallarmé de 1’autre. Ceci pourrait sembler étrange, surtout parce que

ce sont des auteurs largement inconnus et mineurs qui constituent la majorité de la production

4 Cette distinction, dans des termes un peu différents mais a peu prés équivalents, est également posée par
Christophe Dupraz dans « Le XIX® si¢cle, auditeur du XVI° siécle. La poésie ancienne dans la mélodie frangaise
du XIX¢ siecle », dans Jean-Charles Monferran et Héléne Védrine (dir), Le XIX® siecle, lecteur du XVI° siecle,
Classiques Garnier, 2020, p. 295.

5 On pourrait citer en exemple La Bonne Chanson op. 61 de Gabriel Fauré.
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musicale de 1’époque examinée, et la plupart des mélodies composées pendant ma période n’a
pas survécu dans la mémoire collective. Comment donc expliquer cette présence prépondérante
du canon dans cette premiere partie ? Tout d’abord, comme il deviendra clair une fois abordée
dans les détails I’appareil conceptuel qui soutient la possibilité méme de ce travail, ces analyses
bénéficient énormément de I’existence d’un travail herméneutique préalable, mené par d’autres
spécialistes, et ’on sait que les ceuvres du canon ont toujours été 1’objet privilégié de I’attention
des herméneutes. Cependant, j’ai estimé nécessaire de retenir au moins quelques morceaux qui
ne font pas partie de ce petit groupe d’ouvrages ¢élus, c’est-a-dire ceux de Cazaneuve et de
Mirande®. Ce choix répond également a un souci d’exactitude historique : comme le rappelle
Michel Duchesneau’, a partir du début des activités de la Société Nationale de Musique en

1871,

Il est désormais possible d’affirmer que la création musicale en France ne fut pas
seulement I’affaire d’un Fauré, d’un d’Indy, d’un Chausson, d’un Franck, d’un
Debussy ou d’un Ravel. Ainsi, les forces neuves [...] ont pour noms Paul de Wailly,
Charles Lefebvre, Emile Bernard, Marie Jaéll, Sylvio Lazzari, Cécile Chaminade,
Léon Boéllmann et Louis Diemer. Autour de ces noms gravite une constellation de
compositeurs moins connus, dont les ceuvres, plus ou moins oubliées, contribuérent
cependant a édifier un vaste répertoire de musique de chambre, de mélodies et
d’ceuvres chorales. Citons Clémence de Reiset Vicomtesse de Grandval, Lucien
Lambert, Georges Alary, Eugéne Lacroix, Blas-Maria Colomer et Camille Benoit.

Ensuite, Debussy s’est imposé comme I’auteur canonisé par excellence, et « Clair de lune »
représente bien I’'une de ses mélodies les plus étudiées. En revanche, Bordes fait ici figure d’un
auteur beaucoup moins €tudié, mais bien connu par ses contemporains, méme si son succes est
li¢ a la Schola Cantorum et a son role d’animateur musical dans 1’église parisienne de Saint
Gervais plutdt qu’a ses exploits de compositeur®.

Mallarmé, quant a lui, demande d’étre pris en considération a cause des problématiques

toutes particulieres que son esthétique souléve : en effet, dans ses poeémes et sa poétique, la

¢ Et I’on pourrait avancer que 1’inclusion de ces ouvrages dans les close readings agit toute seule comme un
puissant antidote aux préjugés du canon tel qu’il est congu traditionnellement.

" L avant-garde musicale et ses sociétés a Paris de 1871 a 1939, Mardaga, 1997, p. 150.

8 Ce r6le est bien illustré dans Fanny Gribenski et Margot Favard, « Perspectives croisées pour une esthétique de
la disparition des corps : ‘Divagations’ (1897) de Mallarmé en regard des auditions de musique ancienne de la
semaine sainte de Saint-Gervais (1892) », dans Figure(s) du musicien. Corps, gestes, instruments en texte,
colloque en ligne, https://www.fabula.org/colloques/document4038.php. Page consultée le 26 juillet 2020. En
outre, on en trouve plusieurs témoignages dans la presse contemporaine ; pour ne citer que quelques articles :
Charles Darcours, « La musique sacrée a Saint-Gervais », dans Le Figaro, 24 mars 1892 ; André Hallays, « En
flanant : une école de musique religieuse, comment est née la Schola cantorum, 1’ceuvre de M. Charles Bordes, la
maitrise des enfants chanteurs, 1’avenir de la Schola », dans le Journal des débats politiques et littéraires, 11
novembre 1898 ; Julien de Narfon, « La suppression des chanteurs de Saint-Gervais », dans Le Figaro, 31 mai
1902 ; Raymond Bouyer, « Critiques musicaux de jadis ou de naguére », dans Le Ménestrel, 19 mars 1910 ;
Georges Ploch, « Un peu de marbre pour Charles Bordes », dans Gi/ Blas, 24 aott 1912.
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distinction entre langage verbal et musical, qui réside dans la référentialité de 1’un devant
I’absence des référents établis par une convention a priori de I’autre, n’est pas pertinente. De
cette facon, la poésie et la musique se trouvent a signifier de la méme maniere, ¢’est-a-dire de
manicre immanente, par le moyen du rapport formel parmi les éléments qui en constituent le
signifiant, la forme de la forme : les thémes, les cellules rythmiques, les harmonies récurrentes,
etc., en ce qui concerne la musique ; pour ce qui est de la poésie, en revanche, les mots et les
structures syntactiques déréférentialisées dans leurs rapports réciproques, mais aussi, et
crucialement, 1’espace blanc et la ponctuation, qui supplient au manque des référents externes
en s’appropriant d’un surplus de signification. Pour cette raison, le changement que la mise en
musique apporte au signifiant reléve d’un intérét particulier dans le contexte de ce travail. Et
finalement, I’investissement sémantique qui s’opére sur le silence implique une interrogation
a propos de I’équivalence ou de la différence des statuts formel et sémantique du silence en
poésie et en musique. Toutes ces questions seront traitées en détail dans 1’analyse de Sainte, a
savoir la mise en musique d’un poéme qui évoque lui-méme ces enjeux de nature théorique.
Dans ce qui suit, il sera premi¢rement question de I’appareil conceptuel a la base de ce
travail, et, ensuite, on procédera aux analyses. Mon espoir est que, en conduisant des enquétes
sur des objets assez différents entre eux, il sera possible de démontrer 1’intérét de la conception
proposée. En outre, on aura I’occasion de toucher de plus prés a un certain nombre de
problématiques diverses, qui se révéleront pertinentes dans le contexte de chacune des

analyses.

L’appareil conceptuel’

En proposant un appareil conceptuel pour concevoir littérairement la mélodie francaise, je
m’appuie sur trois pdles théoriques, dont la provenance est hétérogene, a savoir : la théorie de
la réception (dont j’ai déja traité dans I’introduction générale a ce travail) ; la notion de
« fenétre herméneutique », telle que la présente Lawrence Kramer ; et la notion de « réseau des
textes possibles », telle qu’en parle Michel Charles. Je voudrais également souligner, en début
d’exposition, que ce qui suit est pens¢ justement comme un panorama d’outils conceptuels qui
justifient la possibilit¢ de concevoir la mélodie frangaise comme le lieu d’une réception
proprement littéraire, et que, par conséquent, il est question ici non pas d’une véritable

méthodologie mais plutot d’une esquisse théorique. Celle-ci se trouve évidemment en dialogue

® Ce qui suit a été publié dans mon article « La Mélodie frangaise comme témoignage d’une réception : le cas
d’Invocation », dans Criagdo & Critica, n. 31, 2021, p. 259-280.
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avec la pratique analytique et interprétative, mais ce n’est pas mon intention a ce stade d’établir

un programme avere.

Lawrence Kramer et la « fenétre herméneutique »

Dans Critical Musicology and the Responsibility of Response'’, Kramer propose la notion
de « fenétre herméneutique », comprise comme ’endroit ou 1’objet de I’interprétation apparait
comme explicitement problématique. Selon sa formulation, « I’interprétation s’envole a partir
des points de rupture, qui apparaissent habituellement comme des points de sous- ou de sur-
détermination : d’un c6té un créneau, un manque, un lien défaillant ; de I’autre, un exceés dans
le dessin, une répétition supplémentaire, un lien excessif »!! (p. 12). L’identification, dans un
premier moment, et I’analyse, ensuite, de ces endroits de problématisation explicite apporte
non seulement une compréhension hyper-localisée de ces points spécifiques, mais informe
aussi la compréhension générale du morceau, qui se trouve changée par la prise en compte des
interactions entre les différentes composantes convoquées dans 1’enquéte des fenétres
herméneutiques.

Kramer prend ouvertement en compte la possibilité d’appliquer cette notion a I’étude de la
musique accompagnée d’un texte (p. 13), mais sa préoccupation principale demeure la musique
instrumentale. Son insistance sur la pertinence de I’approche herméneutique est en partie
justifiée précisément par ce souci : I’herméneutique en tant que discipline a ses origines dans
I’étude des textes!'?, alors que, historiquement, ’analyse musicale a tendance a rejeter des
approches qui I’emmenerait hors d’elle-méme. En effet, Kramer souligne que, s’il a choisi de
nommer cette notion « fenétre herméneutique », c¢’est justement pour « s’opposer a I’idée qui
voit la musique comme purement suffisante a elle-méme, comme autoréférentielle, comme une

monade sans fenétres »!3.

10 Lawrence Kramer, Critical Musicology and the Responsibility of Response : Selected Essays, Ashgate, 2006.
1« Intepretation takes flight from breaking points, which usually means from points of under- or
overdetermination : on the one hand, a gap, a lack, a missing connection ; on the other, a surplus of pattern, an
extra repetition, an excessive connection ».

12 Pour un traitement global du développement de la discipline herméneutique a partir de 1’antiquité grecque et
jusqu’a aujourd’hui, cf. Franco Bianco, Introduzione all’ermeneutica, Editori Laterza, 1998. Voir aussi Johann
Michel, Qu’est-ce que [’herméneutique ? Presses universitaires de France, 2023. Pour un petit apercu de
I’influence de I’herméneutique sur I’analyse musicale, cf. Dani¢le Pistone, « Musique et contextualisation :
constats et propositions », dans Marc Battier et Dani¢le Pistone (dir), Analyse et contextualisation, Université de
Paris-Sorbonne, 2004, p. 8-9.

13« One reason I call these points hermeneutic windows is to counter the idea of music as purely self-sufficient
and self-reflective, a windowless monad », dans Lawrence Kramer, Interpreting Music, University of California
Press, 2012, p. 68.
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Or, la conception de la musique que Kramer propose ne va pas de soi : le débat sur la
signification de la musique, qu’elle soit définie tour a tour comme référentielle, analogique,
métaphorique, émotionnelle, intrinséque, voire inexistante — ce débat n’est pas nouveau. On
pourrait le résumer en isolant trois positions principales, méme si, a I’intérieur de ces positions,
il est possible de nuancer considérablement les stances de chaque penseur: la position
formaliste, qui défend I’autonomie de la musique ; la position sémiologique, qui comprend la
musique comme fondamentalement symbolique ; et la position socio-historique, si I’on veut,
qui voit la musique comme ancrée dans son contexte social et historique, justement. Ces deux
dernieres stances sont quelque peu superposées, puisque les symboles musicaux enquétés par
la sémiologie renvoient, en tant que symboles, a quelque chose d’autre que la musique elle-
méme, et ce quelque chose pourrait bien étre une réalité sociale ou historique.

Le formalisme musical a été défendu en particulier par Eduard Hanslick dans son Vom
Musikalisch-Schonen (1854), ou il propose une conception selon laquelle la musique signifie
sans convoquer des éléments externes a elle-méme, soient-ils de caractére associatif ou
émotionnel. Ce propos, tel que Hanslick le formule, est plutot tranchant et devient
problématique lorsque ’on essaie de I’appliquer systématiquement. Toutefois, il serait
imprudent de le rejeter complétement. En effet, au cours du XX¢ siécle, il a donné lieu a des
réflexions qui me paraissent tout a fait partageables, comme celles de Leonard B. Meyer!“.
Selon ses formulations, un auditeur expérimenté dans un certain style musical comprend des
motifs ou des événements musicaux comme suggérant ou impliquant des modalités de
continuation ou d’¢élaboration spécifiques a I’intérieur du morceau. Ceci renvoie ouvertement
a la position formaliste, puisque, dans ce cadre, la perception musicale est déterminée par la
structure et par la forme. Or, vu que chaque analyse musicale a la prétention de décrire son
objet comme il serait entendu par un auditeur imaginaire, c’est exactement le prototype de
’auditeur savant proposé par Meyer qui sera pris comme point de référence dans mes lectures
de pres. En ce sens, ce type de formalisme modéré, pour ainsi dire, doit étre retenu : d’un coté,
il n’empéche pas I’intégration d’autres modalités (externes) de signification de la musique, et,
de I’autre, il serait incorrect, me semble-t-il, de nier toute pertinence a la structure formelle du
morceau dans une enquéte sur la signification musicale. Pour ces raisons, dans le contexte de
mes analyses et quand ceci s’avérera pertinent, cette structure formelle sera décrite dans son

ensemble, a un niveau macrostructural, mais aussi a un niveau plus local, notamment celui de

4 Dans Emotion and Meaning in Music, University of Chicago Press, 1956 ; et Explaining Music : Essays and
Explorations, University of California Press, 1973.
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I’harmonie fonctionnelle, dans le cas ou celle-ci est bien le langage employé dans le morceau.
En revanche, dans le cas des ouvrages qui apportent des modifications consistantes a ce
langage, comme ceux de Debussy, pour prendre un exemple célebre (mais il n’est pas le seul),
il sera question de décrire ces changements, notamment en répondant aux questions suivantes :
quel type d’entité musicale (accord, échelle, fragment d’échelle, arpége, etc.) repére-t-on dans
le morceau ? quelles sont les relations entre ces entités musicales ? comment ces relations sont-
elles comprises ? En effet, si, dans un tel morceau, on prend comme point de comparaison le
langage harmonique traditionnel, toute modification devient une fenétre herméneutique
demandant une explication (et I’on pourrait avancer que, pendant les dernic¢res années du XIX®
siécle et les premicres du XX¢, celui-ci était bien la référence principale pour les contemporains
de Debussy et de ses collégues).

De son coté, la sémiologie musicale trouve ses origines dans 1’ceuvre de Susanne Langer!>,
qui s’est engagée dans la construction d’une théorie de I’intelligence humaine en tenant compte
de I’importance cognitive des pratiques artistiques, et qui a exercé une influence immense sur
la réflexion philosophique autour de la signification de la musique. A partir de ses réflexions
une conception qui voit la musique comme symbolique a pu étre défendue efficacement : en
France, cette lignée sémiologique a été bien représentée par Jean-Jacques Nattiez!® et, plus
récemment, par Marta Grabocz!”. Tout comme dans le cas de I’approche formaliste, I’approche
sémiologique ne peut pas étre rejetée dans son ensemble : il est indéniable que certains traits
musicaux sont symboliques. Par exemple, prenons la mélodie Le Chant de la pluie (1911) de

Georges Anglebel (ex. 1) :

15 A partir de Philosophy in a New Key. A Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art, Harvard University
Press, 1942.

16 Cf. Musicologie générale et sémiologie, C. Bourgois, 1987.

17 Cf. « Bref aper¢u sur I’utilisation des concepts de narrativité et de signification en musique », dans Musique,
narrativité, signification, Editions L’Harmattan, 2009 ; Sens et signification en musique, Hermann, 2007 ; et
Narratologie musicale. Topiques, théories et stratégies analytiques, Hermann, 2021. Pour des références
anglophones, cf. Leonard C. Ratner, Classic Music : Expression, Form, and Style, Schirmer, 1980 ; Kofi Agawu,
Playing with Signs : A Semiotic Interpretation of Classic Music, Princeton University Press, 1991 ; et Robert
Hatten, Musical Meaning in Beethoven : Markedness, Correlation, and Interpretation, Indiana University Press,
1994.
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Ex. 1: Georges Anglebel (1911). Le Chant de la pluie, m. 10-12.

On aura reconnu la troisiéme ariette oubliée, I/ pleure dans mon cceur, de Paul Verlaine's.
Or, comme I’on sait, la pluie est un motif récurrent dans le poéme, qui place une certaine
emphase sur I’effet que le bruit de la pluie cause dans le coeur de celui qui parle. De méme, on
peut reconnaitre dans les doubles-croches de la main droite une représentation symbolique de
ce bruit’®. Cet exemple montre bien I’efficacité de I’approche sémiologique, qui permet
promptement de voir dans ce trait musical un fopos de la représentation de la pluie, mais il
montre également ses limites : en effet, une fois que I’on a reconnu cette représentation, on ne
sait rien sur les raisons qui justifient sa présence ou sur ses conséquences sur la facon dont le
morceau dans son entiéreté pourra étre per¢u?’. (Dans ce cas, ces raisons sont plutot évidentes :
il s’agit d’une imitation musicale de la pluie évoquée dans le texte.)

Et finalement, I’approche socio-historique est bien celle de Kramer et celle qui informe cette
étude et ses présupposés principaux. Pour résumer, la notion de fenétre herméneutique présente
plusieurs avantages :

1. elle permet de concevoir la musique comme une réalité historique, ancrée dans
son contexte social en ce qui concerne sa production, son exécution et sa
réception ;

2. elle permet de convoquer des approches différentes pour 1’analyse musicale,
comme par exemple I’approche formaliste ou sémiologique, alors que celles-ci
deviennent appropriées pour expliquer un trait particulier de 1’objet de

I’analyse ;

18 Paul Verlaine, Romances sans paroles. Léon Vanier, [1874] 1891, p. 6-7.

19 Représentation symbolique que I’on pourrait également appeler figuralisme ou madrigalisme, cf. Claude
Abromont, Petit précis du commentaire d’écoute, Panama, 2008, p. 54.

20 Dans Le Langage musical (Fayard, 1993), André Boucourechliev, décrit ce qu’il appelle une « sémantique
musicale ¢lémentaire » (p. 10), et, méme s’il n’emploie pas de termes renvoyant a la sémiologie, il me semble que
c’est bien a ce type d’approche qu’il fait référence. Il s’exprime également sur le poids a donner aux considérations
fondées sur cette perspective : « on voit a quel niveau il convient de situer cette sémantique qui [...] ne saurait, en
tout cas, étre confondue avec le sens » (p. 11).
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3. elle exclue d’emblée toute question non pertinente, vu que son point de départ

est le morceau musical.

Michel Charles et le « réseau des textes possibles »

L’ensemble de ce que I’on appelle les lectures d’un texte sera défini comme un
ensemble de textes appartenant a un méme réseau. Plus précisément, si 1’on
considere tout texte comme une collection d’énoncés, on posera que le réseau en
question est un réseau d’énoncés, qu’une multitude de textes peuvent étre construits
en reliant ces énoncés, et que les lectures renvoient de 1’un a I’autre, les connectant
de proche en proche au prix de multiples transformations et variations. Le texte, ou
ce qu’on nomme communément « le texte », sera donc ultimement un réseau textuel
qui se monnaie en détail pour donner une multitude de textes possibles
qu’actualisent les interprétes®'.

Michel Charles esquisse ici une conception du texte et de sa réception qui promet d’étre
fructueuse dans le cadre de cette étude. Tout d’abord, il souligne comment un texte peut étre
compris de plusieurs facons différentes — pour le dire d’une facon plus fleurie avec Michel
Deguy, «le sens par signification s’y retient en exces, en attente des lectures généreuses
imprévisibles »*? — et qu’il serait futile de classer ces interprétations multiples en fonction de
leur degré de vérité : en effet, si I’on peut réfuter une interprétation fausse, il est impossible de
prouver définitivement la justesse d’une interprétation valide lorsqu’elle est confrontée par une
autre interprétation valide. Tout de méme, il est important de souligner que cette pluralité ne
permet nullement de dire n’importe-quoi a propos d’un texte donné : c’est le texte lui-méme
qui donne des limites a I’herméneute, au-dela desquelles ’interprétation devient fautive.

Ensuite, cette conception du réseau des textes possibles pose une tiche devant 1’analyste :

Il est Iégitime de penser que 1’analyse gagnera considérablement a se préoccuper
de cet objet étrange qu’est le réseau textuel. S’intéresser a I’ensemble des textes
qu’il est possible de construire, c’est en effet s’ intéresser aussi, et peut-Etre surtout,
a leur articulation, a la maniére dont les énoncés qui les constituent sont reliés dans
la constitution du réseau ; ¢’est étudier 1’architecture méme de ce réseau, ses nocuds,
ses bifurcations, ses connexions, ses équilibres provisoires ; c’est analyser les
modes de coexistence des textes possibles, leurs superpositions, les mécanismes de
substitution, les effets de mémoire et d’oubli. [...] On peut dés lors s’intéresser au
filtre herméneutique du critique : quel type de regard lui a permis de construire le
texte qu’il a construit (la problématique est connue), soit aux énoncés qui, dans le

réseau, ont été accentués, a ceux qui sont restés dans I’ombre, a ceux qui ont été
déplacés, bref a ce qui a rendu possible, justement, 1’élaboration de tel texte. C’est

2! Michel Charles, « Trois hypothéses pour I’analyse, avec un exemple », dans Poétique, vol. 164, n. 4, 2010, p.
389-390.
22 La Pieta Baudelaire, Belin, 2012, p. 96.
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en effet dans la mouvance de la réception active que s’esquissent les textes
possibles, cette mouvance qu’il convient en premier lieu d’essayer de décrire®.

C’est exactement cette description que j’envisage d’entreprendre dans mes lectures de pres,
mais une analyse de ce type demande plusieurs passages. Tout d’abord, il faut justement
comprendre I’articulation du réseau d’énoncés qui constitue le texte. Pour le faire, on doit
convoquer les instruments habituels de I’analyse littéraire, & commencer par 1’analyse
linguistique des relations syntagmatiques et paradigmatiques. Ensuite, 1’on décrira quelques
exemples de textes possibles, et ’on mettra en évidence les liens et les oppositions entre les
différents poles du réseau, tout en gardant a I’esprit la relation aux énoncés textuels de départ,
a ceux qui «ont été accentués, a ceux qui sont restés dans I’ombre, & ceux qui ont été
déplacés ».

Toutefois, je voudrais avancer encore un peu par rapport aux propositions de Charles : une
fois décrit ce réseau des textes possibles, on devra le confronter a la mise en musique. Le
présupposé ici est double : d’un co6té, la mise en musique se situe elle-méme dans le réseau des
textes possibles, en tant qu’interprétation du texte poétique ; de 1’autre, la mise en musique doit
étre interprétée a son tour avant de pouvoir étre intégrée dans le réseau. Par conséquent,
I’analyse proprement dite de la mélodie doit étre accompagnée d’une comparaison constante
aux articulations du réseau textuel : par exemple, si 1’on a constaté dans 1’étude du réseau que
la mise en évidence d’un certain énoncé aboutit & une certaine compréhension du texte, 1’on
pourrait avancer que la mise en évidence du méme énoncé dans la mélodie (par d’autres
moyens, évidemment) signale que le compositeur a compris le texte d’une fagon similaire. Si
cette démarche est quelque peu risquée, I’on serait peut-&tre plus a ’aise en déterminant les
facons dont le compositeur n’a pas compris le texte. En tout cas, le but du processus demeure
le méme : situer la mise en musique dans le réseau des textes possibles engendré par le poéme

qu’elle prend comme source.

Edouard Cazaneuve et Francois Coppée : Invocation

Comme j’ai mentionné plus haut, j’ai choisi cette mélodie en tant que représentante de cette
partie de la production musicale qui a été largement oubliée au fil du temps. Mais pourquoi
choisir cette mélodie, et non pas une autre qui ait subit le méme destin d’oubli ? Du reste,

celles-ci abondent.

23 Michel Charles, « Trois hypothéses pour I’analyse », op. cit., p. 389-390.
38



La réponse la plus honnéte ne voit pas de raisons spécifiques pour préférer cette melodie
particuliere a la pléthore des morceaux qui lui ressemblent. Toutefois, on peut avancer
quelques ¢éléments qui ont emmené a ce choix — éléments qui ne pourraient pas étre des
conditions suffisantes si on les considére séparément, mais qui, si on les regarde dans leur
ensemble, révelent dans ce morceau une option tout a fait intéressante.

En premier lieu, un souci pratique. Au moment ou j’écris, en janvier 2021, I’acces aux
bibliothéques est toujours précaire a cause de la crise sanitaire. Par conséquent, il a été
nécessaire de me tourner vers un morceau qui soit accessible a distance, c’est-a-dire digitalisé
et disponible sur le web. Ceci est bien le cas d’Invocation’®. Deuxiémement, j’ai essayé de
parvenir, dans I’ensemble de cette premicre partie, a un équilibre entre des facteurs multiples,
tels que la renommée des compositeurs et des poetes convoqués tout comme leur appartenance
aux courants esthétiques hétérogeénes, et les dates de publications et de composition des
morceaux. 1 fallait donc trouver, parmi les mélodies accessibles sur le web, un ouvrage d’un
compositeur assez obscur, mise en musique d’un pocte également méconnu par ses
contemporains, situé chronologiquement dans les deux premicres décennies apres 1870.
Invocation remplit bien deux de ces trois conditions, a savoir la premiére et la troisiéme ; en ce
qui concerne la deuxieéme, Francois Coppée n’est pas un poéte méconnu, surtout par ses
contemporains?®. Cependant, sa renommée semble étre souvent liée a d’autres poétes, plus
connus que lui (comme Verlaine®®, dans ses années de jeunesse, et Banville et Gautier, en ce
qui touche a sa production parnassienne), et sa contribution la plus singuliére a la poésie

contemporaine, c’est-a-dire la céleébre dizaine réaliste ou coppée — elle n’est pas convoquée

24 En effet, le recueil Douze mélodies pour chant et piano est intégralement digitalisé et accessible sur la
plateforme Gallica : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k32182 1w. Page consultée le 4 janvier 2021.

25 Dans les mots de Steve Murphy, « Coppée [...] allait bient6t étre considéré comme I’une des étoiles montantes
de la poésie francaise, mais ce fut surtout aprés le succés du Passant en 1869 » (Steve Murphy, « Eléments pour
I’¢tude des ‘Poémes saturniens’ », dans Revue Verlaine, n. 3-4, 1996, p. 255). Le Passant, comédie en un acte en
vers, « avait été jugée digne d’intérét par la famille impériale et jouée aux Tuileries le 14 janvier 1869 » (Steve
Murphy, « Le Premier Verlaine : documents, variantes et exégeses », dans Revue Verlaine, n. 6, 2000, p. 190).
Vingt ans plus tard, en juin 1892, Coppée est ¢lu a la présidence de I'un des diners de La Plume (Anonyme,
«Notes et notules », dans Entretiens politiques et littéraires, n. 27, juin 1892, p. 274 ; et Anonyme, « Le
Cinquiéme Banquet de La Plume », dans La Plume, 15 novembre 1892, p. 496). Cependant, en 1894, il n’obtient
que douze voix dans I’¢lection du « pocte de la jeunesse frangaise » : I’honneur ira a Verlaine (77 voix), suivi a
son tour par Sully Prudhomme (36 voix) (Adolphe Brisson. « M. Paul Verlaine », dans Les Annales politiques et
littéraires, 11 novembre 1894, p. 13), mais la sienne reste une plume prestigieuse : « au Journal, Frangois Coppée
recoit, au milieu des années 1890, entre 700 et 1000 francs par chronique », alors que Clément Vautel, un
chroniqueur moins connu du Gaulois, ne touche que 90 francs pour ses articles (Christian Delporte, Les
Journalistes en France, 1880-1950. Naissance et construction d 'une profession, Seuil, 1999, p. 116 ; cf. aussi du
méme auteur Histoire du journalisme et des journalistes en France (du XVIle siecle a nos jours), Presses
universitaires de France, 1995, p. 36-37).

26 Sur I’amitié entre Coppée et Verlaine, cf. Alain Buisine, Verlaine. Histoire d 'un corps, Tallandier, 1995, p. 104-
106.
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par le texte choisi par Cazaneuve pour sa mise en musique, sans compter qu’elle a été
abondamment ridiculisée par les innombrables parodies et pastiches dont elle a été 1’objet sous
la plume de Verlaine, de Rimbaud, et de Charles Cros, parmi d’autres®’. En tout cas, il sera
plus précisément question de la carriére poétique de Coppée lorsqu’il s’agira de situer

Invocation a I’intérieur de sa production.

Invocation dans son contexte

Avant d’entreprendre 1’analyse proprement dite, il faut tout d’abord s’interroger sur la place
d’Invocation dans les productions respectives de Cazaneuve et de Coppée. Je commencerai par
ce dernier, pour passer au premier dans un deuxiéme moment.

Comme j’ai laissé entendre plus haut, Frangois Coppée a laissé des traces nombreuses dans
la mémoire collective de ses contemporains?®. Né en 1842, la méme année que Mallarmé et
José-Maria de Heredia, Coppée se lie dans un premier moment au cercle parnassien, dont font
partie Sully Prudhomme, Léon Dierx, Armand Silvestre, Catulle Mend¢s, Anatole France,
Louis Xavier de Ricard, Leconte de Lisle tout comme Paul Verlaine et Théodore de Banville.
C’est dans ce méme milieu, et surtout grace a son amiti¢ avec Verlaine, qu’il fait la
connaissance d’Emmanuel Chabrier au début des années 1860s%°. En 1871, a la suite du succes
du Passant en 1869°°, un autre compositeur célébre, Henri Duparc, met en musique son poéme
La Vague et la cloche, mais cette mélodie ne sera publiée qu’en 1894 par Rouart, Lerolle et
Cie*!. Quelques années plus tard, en 1875-76, lorsque le troisiéme recueil du Parnasse

contemporain est en préparation, il fait partie du jury chargé du choix des poémes, a coté de

27 Pour une tractation plus approfondie des coppée, cf. Jean-Louis Aroui, Métrique et poétique du discours versifié,
Meémoire pour I’habilitation a diriger des recherches, spécialité : linguistique générale, Université de Nantes, 20006,
p- 59. A propos des essais humoristiques aux dépenses des dizaines réalistes, voir, dans ce méme ouvrage, p. 111.
28 Je signale, pour ceux qui souhaitent s’ informer ultérieurement sur le poéte, le volume de Léon le Meur : La Vie
et I'euvre de Frangois Coppée, Editions Spes, 1932. Deux études plus bréves, mais plus récentes, sont : Jean-
Jacques Lefrére et Michel Piersens (éd), Les Tétes de Turc : Charles Baudelaire, les Belges, Edgar Bérillon, Emile
Zola, Frangois Coppée, Isidore Issou, Septieme colloque des Invalides, 28 novembre 2003, Du Lérot, 2004 ; et
Patrick Picornot, Six Poétes aux alentours du Musée Rodin, avec un choix de poemes des six poétes présentés :
Léon-Paul Fargue, Frangois Coppée, Jean Loisy, René Char, Rainer Maria Rilke, Jean Cocteau, DL, 2010. Je
mentionne enfin 1’entrée biographique assez bréve que donne Verlaine a propos de son collégue dans Les Hommes
d’aujourd’hui, dans (Euvres complétes — Tome V. Vanier, 1905, p. 294-299, tout comme 1’édition critique de ses
écrits en prose : Frangois Coppée, Chroniques artistiques, dramatiques et littéraires, éd. Yann Mortelette, Presses
de I’Université Paris-Sorbonne, 2003.

29 Chabrier notera sur son exemplaire de Jadis et naguére : « Pendant 2 ou 3 ans, de 1860 a 1863, rue Lécluse,
aux Batignolles, j’allais diner chez Madame Verlaine, presque tous les samedis [...]. Etaient commensaux Mérat,
Racot, Coppée, L.X. de Ricard, Ed. Lepelletier » (cité dans Roger Delage, « Chabrier et Verlaine », dans Revue
Verlaine, n. 2, 1994, p. 8). L’on sait en outre que Coppée fréquente également Théophile Gautier, les fréres
Goncourt et Théodore de Banville (cf. Concetta Condemi, Les Cafés-Concerts : histoire d’un divertissement,
1849-1914, Promeneur, 1992, p. 124).

30 Cf. 1a note n. 25.

31 Cf. Charles Darcours, “Notes de musique”, dans Le Figaro, 26 décembre 1894.
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Banville et d’Anatole France®?. Le recueil qui contient Invocation, intitulé L Exilée, parait
I’année suivante, en 1877. En 1884, il entre a I’Académie frangaise et continue a publier des
recueils de vers jusqu’en 1906, deux ans avant sa mort.

A partir d’une étude sur la nature des alexandrins présents dans ses recueils, Jean-Michel
Gouvard esquisse une répartition en quatre segments de la production de Coppée?? :

1. «jusqu’en 1868, époque de la jeunesse et, entre autres, de 1’amitié et de la
collaboration avec Verlaine », quand « environ 3 alexandrins du poéte sur cent
sont a-classiques », c’est-a-dire qu’ils présentent des irrégularités a la césure,
par exemple un marquage, une féminine en septiéme position syllabique ou un
meétre de substitution ;

2. les deux années qui suivent, quand « moins de deux sur cent présentent un
marquage anté-césural » ;

3. de 1870 a 1875, quand « il faut lire prés de 200 alexandrins pour en trouver un
marqueé » ;

4. apres 1875 et jusqu’a la mort du poéte, quand « ce sont 250 vers qu’il est
nécessaire de parcourir pour rencontrer une occurrence CPM6 ».

Comme on le voit, Gouvard remarque une progressive normalisation des alexandrins du
poete, qui deviennent de plus en plus réguliers au fil du temps. Cette trajectoire inverse a celle
de la production poétique fin-de-si¢cle dans son ensemble s’explique par le désir de Coppée
d’entrer a I’ Académie et « puis, y étant entré, de se comporter en Immortel »**, ce qui réclame
une versification parfaite.

On peut maintenant se tourner vers le compositeur.

Contrairement au cas coppéen, on ne sait pas grand-chose & propos d’Edouard Cazaneuve,
mais il est possible de reconstruire, au moins partiellement, quelques reperes a propos de sa
trajectoire a I’intérieur du milieu musical frangais a partir des quelques informations qui ont
survécu jusqu’a aujourd’hui. Sa date de naissance est 'un des éléments qui ne sont

malheureusement pas disponibles. Toutefois, on sait que sa premicre publication date de

32 Cf. Pierre Popovic, « Les deux ‘arts poétiques’ de Paul Verlaine », dans Etudes frangaises, vol. 29, n. 3, 1993,
p. 108-109.

33 Dans « Sur le statut phonologique de ‘e’ : la notion de ‘e’ féminin dans 1’alexandrin de Verlaine », dans Revue
Verlaine, n. 2, 1994, p. 94.

3 Ibid., p. 93.
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18593, et qu’il est mort en 1903. Un regard jeté sur les sections musicales dans la presse de
I’époque permet d’ajouter des détails a ce mince portrait.

En 1863, I’auteur est nommé comme pianiste dans deux publications®’. Ensuite, vers la fin
des années 1870s, Cazaneuve est mentionné dans quelques journaux comme « un jeune
musicien du plus grand avenir »® et, plus tard, comme professeur du cours d’ensemble
instrumental a I’Ecole classique de musique et de déclamation de la rue Charras®®. On annonce
également un opéra-comique dont la premiére audition est attendue au Théatre-Lyrique*”, et
I’acceptation de la part de 1’Opéra-Comique de « trois actes de sa composition intitulée, le
Carrosse du gouverneur. [...] Le livret est de M. Cormon »*!. En 1888, un « fort joli opéra-
comique [...], un acte, intitulé Partie double »** est censé étre terminé, mais ce travail n’est
pas présenté aux directeurs de théatre pour le moment. Par ailleurs, on ne trouve aucune trace
des exécutions de ces opéras dans les années suivantes, et I’on pourrait donc en déduire que
ces travaux n’ont finalement jamais vu la scene.

En ce qui concerne les Douze mélodies pour chant et piano, celles-ci apparaissent dans la

« Bibliographie musicale » de La Revue et Gazette musicale de Paris du 7 mars 1880 (p. 76).

35 Edouard Cazaneuve, Les Echos du bal. Mazurka-caprice pour piano, op. 1. G. Flaxland, 1859. Le numéro
d’opus pourrait étre pris comme un indice utile a tracer la production du compositeur au fil des années.
Malheureusement, ceci s’avére une tache assez complexe : dans WorldCat, aprés I’op. 1, on rencontre tout de
suite I’op. 17, publié en 1863 (Les Esprits Follets : grande valse de concert, composée pour le piano par Edouard
Cazaneuve, E. Challiot). Ensuite, on se heurte aux opus de 45 a 48 en 1872 (Priola : polka pour piano, op. 45, E.
Chatot ; Sérénade pour piano, op. 46, Heugel ; Bolero pour piano, op. 47, Heugel ; Berceuse pour piano, op. 48,
E. Chatot). Puis, les numéros d’opus disparaissent, méme si la production s’intensifie, surtout pendant les années
1890s. Si I’on accepte donc le présupposé que certains de ces ouvrages sont probablement perdus aujourd’hui,
I’on pourrait avancer provisoirement I’hypothése, a partir de la distribution des ouvrages connus et des numéros
d’opus, que, en 1902 (une année avant sa mort), Cazaneuve aurait atteint le numéro d’opus 190, au moins. Ce
nombre en tant que tel est probablement fautif, mais sa grandeur considérable indique que l’auteur a été
vraisemblablement un compositeur prolifique, ce qui est confirmé par le catalogue de la Bibliothéque nationale
de France, ou I’on peut trouver plus de 300 ouvrages a son nom.

36 En guise d’avertissement, il faut signaler au lecteur que le M. Cazaneuve le plus présent dans la presse fin-de-
siécle est le commissaire de police du quartier de la Madeleine, le frére du compositeur.

37 Dans Adolphe Botte, « Auditions musicales », dans La Revue et Gazette musicale de Paris, 10 mai 1863, p.
147 ; et Anonyme, « Music Abroad. Paris », dans Dwight’s Journal of Music, 27 juin 1863, p. 53.

38 “A la récente inauguration du nouveau théatre des Nouveauté, Mlle Lina Bell a chanté une composition due a
un jeune musicien du plus grand avenir : M. Edouard Cazaneuve. [...] C’est la célébre Aubade, de Victor Hugo,
que M. Cazaneuve a mise en musique. [...] La mélodie de M. Cazaneuve est d’une poésie pénétrante, et d’une
allure large et simple. Rarement les vers du grand poéte ont été aussi bien compris et interprétés. L’éditeur de M.
Cazaneuve pour cette ceuvre délicate, est M. Chatot, 19, rue Neuve-des-Petits-Champs. Je recommanderai en
meéme temps du méme compositeur 1’adorable romance de Sainara, sur les paroles de M. Ernest d’Hervilly »,
dans Dancourt, « Courrier de Paris », dans La Gazette, 21 juin 1878, p. 2.

39 Dans la rubrique « Paris et départements » du Ménestrel du 13 mars 1892, p. 7-8.

40 On sait toutefois qu’en mars 1881 aucune ceuvre de Cazaneuve n’avait été jouée aux théatres lyriques (Dancourt.
« Théatres », dans La Gazette, 2 mars 1881, p. 3).

4! Kran, “Courrier des théatres », dans Le Réveil (Paris), 7 novembre 1881, p. 4. Ce méme opéra est annoncé par
Le Ménestrel le 13 juin 1875, p. 8.

42 M. de Thémines, « Revue musicale », dans La Patrie, 21 février 1888, p. 3.
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Elles ont été également recensées dans la rubrique « Musique », signée S.B., de La Gazette du

14 janvier de la méme année (p. 3) :

Aujourd’hui, M. Cazaneuve publie chez Tellier, 12, boulevard des Capucines
(Grand-Hoétel), douze mélodies pour chant et piano, qui méritent 1’attention et les
suffrages de tous les dilettantes. Le choix seul des poésies sur lesquelles le
compositeur a brod¢ ses fines mélodies, indique 1’artiste de gofit et le musicien de
race. On lit les noms de M. Coppée [...]. Puis les noms de MM. Eugéne Manuel,
Armand Silvestre, Albert Delpit — dont la Ballade a été rendue par M. Cazaneuve
avec un sentiment, une couleur archaique des plus pénétrantes. [...]

Tout cela, et bien d’autres morceaux charmants, est rendu gracieusement, et
parfois avec un sentiment trés grave et trés profond [...]. Aussi le succes de ce
nouveau recueil du jeune et distingué compositeur n’a-t-il pas été un instant
douteux.

Puis par Dancourt encore dans La Gazette du 2 mars 1881 :

J’ai déja eu plus d’une occasion de citer avec éloges les compositions musicales
de M. Edouard Cazaneuve. Ce sera, je le crois, 1’un des plus distingués parmi les
jeunes. Il a la mélodie, une grande science et le sentiment dramatique. Les Douze
meélodies nouvelles qu’il publie chez Girod (16, boulevard Montmartre) forment une
gerbe lyrique dont Th. de Banville, Armand Silvestre, Coppée, J. Truffier, ont fourni
le lien. Qui ne connait la Nuit d étoiles, de Banville [...].

M. Cazaneuve a brodé sur ces jolis vers une mélodie pénétrante et mélancolique,
tout argentée de paillettes. Tout autre est la musique qui accompagne Pantomime
d’Armand Silvestre et I’Aubade de J. Truffier.

Ensuite, Invocation est explicitement nommée dans la recension parue dans La Patrie du 15

novembre 1880, dans la rubrique « Revue musicale », sous la plume de M. de Thémines :

Signalons aussi une publication nouvelle de M. Edouard Cazaneuve, un
mélodiste celui-ci, mais un mélodiste qui connait son harmonie sur le bout des
doigts — c’est le cas de le dire — et qui sait I’employer sans lui laisser se faire la part
du lion, comme il n’arrive que trop fréquemment de nos jours.

Il vient de publier chez M. Tellier (ancienne maison Gérard) un recueil de
Douzes [sic] mélodies nouvelles [...]. M. Cazaneuve est resté fidéle a ses poctes
favoris : Frangois Coppée, Théodore de Banville, Edmond Sylvestre [sic]. [...]

L’idylle qui ouvre le recueil et qui s’intitule Jeanne est une délicieuse pastorale
[...]. Le Bonsoir de M. Sylvestre est, a coup sir, la meilleure de ces mélodies, n’en
déplaise aux autres ! parmi lesquelles il serait injuste de ne pas mentionner le
Printemps de M. de Banville, et surtout 1’/nvocation [...] de M. Coppée : Enfant
blond aux yeux doux, 0 rose de Norvege ; elle devrait étre bien jolie, cette blonde
sceur d’Ophélie « d’or vivant coiffée », pour que le pocte lui adressat d’aussi beaux
vers — il est vrai qu’il ne sait pas en faire autrement — et pour que le musicien chantat
si suavement les vers du poete. J’en voudrais citer bien d’autres parmi ces Douze
mélodies de M. Cazaneuve ; mais je crains de faire du tort a celles que je ne
nommerais pas — et que peut-Etre vous aimerez davantage. Tous mes compliments
a M. Cazaneuve.
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Mais le premier commentaire paru dans les journaux semble étre celui de Victorin Joncicres
dans le feuilleton « Revue musicale » de La Liberté du 8 décembre 1879 :
Avant de clore ce feuilleton, nous voulons signaler a nos lecteurs, amateurs de
chant, un recueil de douze mélodies, de M. Edouard Cazaneuve, sur des poésies de

MM. Armand Silvestre, Eugéne Manuel, Francois Coppée, Albert Delpit et Jules
Truffier.

M. Edouard Cazaneuve a la phrase élégante et poétique, d’un tour naturel et
original, exprimant avec justesse le sentiment des vers ; ses accompagnements, d’ un
style correct, sont intéressants sans nuire a la clarté du motif.

Nous croyons ne pas nous tromper en prédisant un vif succes dans les salons et
les concerts a la Berceuse, a la Ballade, a la Chanson d’exil, a 1a Ritournelle, en un
mot a toutes les charmantes inspirations qui composent le recueil de M. Cazaneuve.

Résumons donc ce que 1’on sait sur Edouard Cazaneuve : il publie sa premiére composition
en 1859 ; en 1863, il joue comme pianiste en concert ; en 1879, le recueil des Douze mélodies
est publié, et il recoit des recensions favorables dans la presse ; et enfin, en 1892, on le retrouve
comme professeur. Ajoutons que, au fil de ces années, il compose au moins trois opéras-
comiques, qui ne seront vraisemblablement jamais exécutés. Pendant la période
immédiatement subséquente et jusqu’a la mort du compositeur, il n’y a guére d’informations a
propos de ses occupations. Toutefois, I’on peut compléter le cadre par une derniére précision :
I’on aura remarqué que Cazaneuve est souvent décrit comme « mélodiste » et son public
désigné comme composé d’« amateurs » et de « dilettantes » dans les commentaires cités plus
haut. Par conséquent, I’on pourrait imaginer que le succes (relatif) de Cazaneuve était da
probablement a ce type de morceaux de chambre, destinés au marché privé des amateurs et des
dilettantes justement (et, parmi ces morceaux, les Douze mélodies semblent étre le recueil qui
a été recu le plus bienveillamment). En effet, pendant cette période,

a une époque ou les procédés d’enregistrement ne permettent pas encore de
renouveler I’écoute apres le concert et d’approfondir notamment la connaissance
des ceuvres nouvelles, la pratique en amateur demeure extrémement développée.

L’avénement du phonographe surprend, intéresse mais ne décourage pas
immédiatement les amateurs ni les auditeurs des concerts.*

Une fois complétée cette présentation rapide des deux auteurs, on peut maintenant se tourner
vers le fond de la question. Tout de méme, une observation s’impose avant de pouvoir
poursuivre dans mes démarches interprétatives : il faut signaler que, a cause de la pénurie de

littérature secondaire concernant Cazaneuve et Coppée, il est ardu d’aligner mes propos dans

43 Myriam Chiménes, Mécénes et musiciens : du salon au concert a Paris sous la I1I° République, Fayard, 2004,
p. 41.
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la discussion qui suit avec ce que je viens de dire a propos du réseau des textes possibles. En
effet, le réseau est ici presque inexistant, dans le sens ou je ne connais pas d’interprétation
préalable de ce texte, tout comme de cette mélodie, et il faudra donc se contenter du réseau,
assez réduit, qui peut étre établi a partir de mes propres considérations a leur sujet. Mais
pourquoi donc s’obstiner et choisir un morceau méconnu ? J’ai déja mentionné quelques-unes
de mes raisons plus haut, mais j’ajoute ici qu’il s’agit, me semble-t-il, d’un compromis entre
deux désirs contrastants : d’une part, le souhait d’enquéter de plus prés des pieces qui ont été
oubliée au fil du temps, de I’autre la possibilité¢ de bénéficier d’un réseau textuel articulé et
riche. Dans ce cas, le premier impératif I’a emporté sur le deuxiéme — I’antidote a ce type de
probléme serait d’étudier d’une facon systématique une portion considérable des morceaux

méconnus.

Invocation sous examen

Apres cette petite mise en contexte de la mélodie, I’on peut maintenant passer a ’analyse

proprement dite. Tout d’abord, je transcris le texte complet du poéme de Coppée**.

Enfant blonde aux doux yeux, 0 rose de Norvege,
Qu’un jour j’ai rencontrée aux bords du bleu Léman,

Cygne pur émigré de ton climat de neige !

Je t’ai vue et je t’aime ainsi qu’en un roman,
5 Je t’aime et suis heureux comme si quelque fée

Venait de me toucher avec un talisman.

Quand tu parus, naive et d’or vivant coiffée,
J’ai senti qu’un espoir sublime et surhumain

Soudain m’enveloppait de sa chaude bouffée.

10 Voyageur, je devais partir le lendemain ;
Mais tu m’as pris mon cceur sans pouvoir me le rendre,

Alors que pour I’adieu je t’ai touché la main.

A ce dernier bonheur j’étais loin de m’attendre,

Et je me croyais mort a toutes les amours ;

# Frangois Coppée, Euvres complétes de Frangois Coppée, vol. 2, L. Hébert, 1892, p. 291-292.
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15  Mais j’ai vu ton regard spirituel et tendre ;

Et tout m’a bien prouvé, dans les instants trop courts
Passés auprés de toi, blonde sceur d’Ophélie,

Que je pouvais aimer encore, et pour toujours.

Et je ne me dis pas que c’est une folie,
20 Que j’avais dix-sept ans le jour ou tu naquis ;

Car le triste passe, je I’efface et I’oublie,

Et tu ne peux savoir a quel point c’est exquis !

Quelques remarques s’imposent a propos de 1’organisation rimique, surtout lorsque 1’on
s’aper¢oit que Cazaneuve n’a pas mis en musique le poéme dans sa totalité — ce qui apporte
des modifications considérables au schéma des rimes. On a donc ici une premicre fenétre
herméneutique, & savoir un point de sous-détermination engendré par la suppression d’une
partie du texte, qui demande une explication, ce que j’essaierai tout de suite.

Invocation est écrit en terza rima, une forme empruntée a I’Italie, et en particulier a la Divine
Comeédie de Dante, ou, a cause de 1’alternance des terminaisons, chaque tercet est accroché au
suivant par sa rime orpheline®. Ceci appelle une solution irréguliére pour mettre fin a la
succession rimique, qui pourrait idéalement se poursuivre a jamais — ce qui est exemplifié ici
par le monostiche final, une conclusion qui n’est d’ailleurs pas a 1’emploi exclusif de Coppée,
et que I’on retrouve par exemple tout aussi bien dans les poémes contemporains en ferza rima
de Verlaine*®. Mais, comme je I’ai anticipé plus haut, les coupures que Cazaneuve opére sur le
texte a mettre en musique viennent perturber le schéma régulier des rimes ; en particulier, il est
impossible de supprimer des tercets dans un poéme en ferza rima sans engendrer des rimes
orphelines, ou, au moins, des rimes qui n’ont que deux instances en lieu des trois prévues.
Cazaneuve supprime les tercets 4, 5, et 7, tout comme le monostiche final. Par conséquent, la

rime en -lie (v. 7) reste orpheline, tout comme la rime en -main du v. 8. Toutefois, cette derniere

4 Cf. Michéle Aquien, La Versification, Que sais-je? 2018, p. 97 et 106.

46 Pour une liste compléte de ces poémes, cf. Jean-Louis Aroui, « Le Monostiche verlainien », dans Revue
Verlaine, n. 2, 1994, p. 113-114. En ce qui concerne en revanche la ferza rima, « [son] histoire est comparable a
celle du sonnet, et son cours a partir du milieu de la décennie 1830 résulte de la redécouverte des poctes du XVI°
siécle, méme si la référence italienne est souvent mise en avant » (Emmanuel Buron, « ‘Renouvelons aussi / Toute
vieille pensée’. L’usage des poémes du XVI° siécle par les poétes romantiques (Hugo, Gautier) », dans Jean-
Charles Monferran et Héléne Védrine (dir), Le XIX® siecle, lecteur du XVI¢ siecle, Classiques Garnier, 2020, p.
279).
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bénéficie de I’assonance avec la rime en -man des tercets précédents (v. 2, 4, et 6), et pourrait
donc étre comprise comme une quatriéme instance irréguliere de la rime B. La rime en -ours
des v. 16 et 18, quant a elle, perd sa premicre instanciation (v. 14).

En revanche, Cazaneuve réalise des répétitions qui ne sont pas présentes dans le poéme tel
que Coppée I’a publié — une ultérieure fenétre herméneutique, hyper-déterminée cette fois-ci.
Au niveau local, au v. 4, le syntagme « je t’aime » est répété deux fois a I’intérieur du vers, ce
qui intensifie ’anaphore déja mise en ceuvre dans le texte par la reprise au vers suivant ; ensuite,
le deuxiéme hémistiche du v. 7 est entiérement repris dans une exacerbation de I’emphase
confiée a la ligne vocale” ; et finalement, au v. 18, le mot « encore », qui apparait sans le e
final dans I’édition Tellier, est répété a ’intérieur du vers, ce qui engendre de fagon postiche
un vers de quatorze syllabes. Au niveau global, en revanche, il n’y a qu’une reprise saillante :
celle des deux premiers tercets a la fin de la mélodie. Il s’agit d’un procédé assez commun et
on le retrouve souvent chez d’autres compositeurs — il me semble qu’il signale ici simplement
la conclusion imminente du morceau.

D’un point de vue formel, donc, la mélodie suit la forme ABA, ou A représente les deux
premiers tercets, qui sont repris tels quels et dans la ligne vocale et dans I’accompagnement. A
la fin du dernier A, Cazaneuve ajoute une petite coda, en modifiant la mise en musique du
dernier hémistiche du v. 648, qui est suivi par une mesure ou I’on entend le piano seul. B, quant
a lui, comprend les tercets 3 et 6. Une ultérieure répétition au niveau macrostructural concerne,
cette fois-ci, la partie de piano, qui introduit les deux parties A de maniére similaire : dans les
mesures 1 a 3, tout au début, I’on entend une échelle descendante de do di¢se éolien, qui
présente le do diése en tant que tonique du morceau malgré I’absence de la sensible® (ex. 2) ;
en revanche, lorsque la méme échelle descendante est reprise dans les m. 32 et 33, I’on retrouve
I’altération accidentelle du septiéme degré, et toute ambiguité est donc dissipée (ex. 3). L’on

verra plus loin quelle est plausiblement la raison de cette différence.

47 Aux m. 19-21, I’hémistiche « et d’or vivant coiffée » apparait la premiére fois en correspondance d’une échelle
descendante compléte en do diese majeur, alors qu’elle est répétée sur une harmonie de dominante, en montant
de nouveau vers le registre aigu.

48 La premiére fois que I’on entend la voix chanter ces mots, « avec un talisman », la ligne vocale est harmonisée
par un accord de do di¢se majeur, alors que, la deuxiéme fois, elle se termine sur un accord de do diése mineur,
qui sera prolongé¢ jusqu’a la fin.

4 11 serait peut-étre possible de considérer ce passage comme un simple mi majeur se terminant sur un accord de
tonique en premier renversement, surtout si I’on considere que, a partir des m. 6 et 7, le mi majeur devient évident.
Toutefois, il me semble que ces premiéres mesures, jusqu’a m. 4 au moins, soient clairement centrées sur le do
diese, en particulier parce qu’il s’agit justement du début du morceau et il n’y a pas par conséquent un contexte
préalable qui pourrait pousser 1’écoute dans la direction du mi majeur.
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Ex. 3 : Edouard Cazaneuve (1879). Invocation, m. 32-33.

Un dernier point a remarquer, relativement a 1’architecture du po¢me, est constitué par les

enjambements. L.’on sait que ceux-ci se multiplient sous la plume de Coppée, dont les vers se
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trouvent ainsi marqués d’une
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Ex. 4 : Edouard Cazaneuve (1879). Invocation, m. 16 (chant).
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Ex. 5 : Edouard Cazaneuve (1879). Invocation, m. 28 (chant).
précédent. En dépit du fait que la

relation syntaxique impliquée dans ce phénomene est assez contraignante, Cazaneuve inscre
tout de méme des pauses entre les deux vers (ex. 4). S’il est vrai que la durée de ces dernicres
n’est pas suffisamment longue pour créer des problémes de compréhension pour les auditeurs,
il est indéniable que, au moins ici, I’enjambement ne perturbe pas la disposition des vers dans
leur mise en musique — I’on pourrait peut-étre imaginer une fenétre herméneutique qui reste
fermée. A l’inverse, I’enjambement qui se vérifier entre les v. 16 et 17, ou le référent du
participe passé « passés» (v. 17), a savoir « instants », se trouve au v. 16, cause une
modification dans I’organisation métrique des vers : en effet, le dernier hémistiche du v. 16 et
le premier du v. 17 sont joints ensemble dans un alexandrin pour ainsi dire inédit, qui crée a
ses deux cotés des vers de six syllabes (ex. 5). Ce type d’occurrence a pour effet de neutraliser
I’une des fonctions de I’enjambement, c¢’est-a-dire la mise en relief du premier vers concerné,
qui reste ici largement inapergue. En revanche, le rapprochement des vers intéressés, une
fonction ultérieure de I’enjambement, est ici intesifi¢ a I’extréme.

En ce qui touche au contraire a 1’organisation structurale de la mélodie, ajoutons une
dernieére observation. J’ai proposé plus haut de considérer ce morceau comme arrangé en
ABA+C. Il faut maintenant compléter cette description par une précision ultérieure a propos
de B : en effet, cette section peut étre a son tour divisée en deux sous-sections, dont le point de
raccord se trouve a la m. 24, en correspondance de I’indication agogique « Animato » et du
mot « Soudain ». J’ai également noté que B comprend les tercets 3 et 6, et si ’on s’attend de
trouver des sous-sections en correspondance de ’articulation strophique, I’on sera dégu, car les
sous-sections, que I’on appellera désormais B1 et B2, se révelent asymétriques en ce sens : Bl
s’étend sur les v. 7 et 8, alors que B2 inclue les v. 9, 16, 17 et 18. L’on peut ainsi dresser un

tableau complet de la structure d’Invocation.

S0 Cf. Steve Murphy, « Le Premier Verlaine », op. cit., p. 189 et 203 ; et Jean-Michel Gouvard, « Du vers classique
au 12-syllabe de Verlaine », dans Langue frangaise, n. 99, 1993, p. 46.
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A B1 B2 A C

m. 1-18 m. 18-24 m. 24-32 m. 33-47 m. 47-49
v. 1-6 v.7-8 v.9;16-18 v. 1-6 v.6
t. 1-2 t. 3 t.3;6 t. 1-2 t. 2

Cette absence de symétrie peut paraitre assez étrange compte tenu du fait que le v. 9 non
seulement renferme un tercet mais présente également la dernicre instance de la rime en -fée.
Toutefois, une réflexion plus détaillée sur ce point permet de mieux comprendre une
observation que j’ai faite plus haut, lorsqu’il était question des suppressions opérées par
Cazaneuve sur le texte de Coppée : j’ai dit qu’il élimine les tercets 4, 5, et 7, et le monostiche
suivant ce dernier. Je me suis déja penchée sur les conséquences que cette opération entraine
sur le schéma rimique, mais j’ai passé sur la question des effets sur I’organisation sémantique
du poeme. En général, ce texte est assez homogene : il se présente, comme son titre I’annonce,
en tant qu’une invocation a la femme aimée, un genre qui n’est certainement pas nouveau dans
la poésie lyrique ; son lexique ne donne pas de difficulté particuliére®! ; et il serait difficile
d’indiquer avec exactitude un moment de dénouement ou d’emphase particuliére. Cazaneuve
est présenté ainsi avec la possibilité de sélectionner librement le mot, le vers, le tercet, ou le
point culminant se trouvera a I’intérieur de sa mélodie. Or, celui-ci est identifiable a I’entiéreté
de la sous-section B2, ou, aprés le changement soudain de tempo, I’accompagnement se tait
pendant le chant, qui se fait ainsi entendre seul jusqu’a la fin du segment (m. 32). En mettant
en relation cette position de proéminence de B2 et les coupures qui I’intéressent, I’on s’apercoit
que certains traits de ces suppressions contribuent au sens de pathos qui caractérise cette partie.
En particulier, dans le texte de Coppée, le v. 9 est suivi, au tout début du v. 10, par une
apposition, qui préceéde a son tour une clarification sur la situation qui a causé 1’apparition de
I’amour. Il s’agit donc d’'un moment de stagnation narrative : si des nouveaux ¢léments sont
apportés au contexte, ceux-ci ne sont qu’un adjoint superflu au squelette du poeéme, lequel est
déja bien ébauché dans le premier tercet. En revanche, le v. 16, qui suit immédiatement le v. 9
dans la version remaniée par Cazaneuve, commence par la conjonction « et », dont I’effet est
de projeter I’attention vers ce qui suit. Or, dans le texte de Coppée, cette conjonction est reprise
en anaphore aux v. 19 et 22, ce qui configure ce dernier vers comme une augmentation de

I’urgence émotive. Le compositeur, en effacant le dernier tercet et le monostiche qui le suit,

ST C’est ce qu’observe déja Emile Verhaeren dans « La Poésie », publi¢ dans L’Art moderne le 4 janvier 1891,
p. 4-6.
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coupe court a la suite. Mais, par la répétition du mot « encor », que I’on a déja remarqué, il
compense en créant un dénouement sur le mot « toujours », qui clot ainsi B2 et qui est suivi
par 1’échelle descendante que 1’on trouve au piano en guise d’introduction a la reprise de A.
L’on comprend mieux maintenant la présence du si diése, qui neutralise ici ’ambiguité modale
du début (ex. 3).

En conclusion de cette premicre analyse, on peut ajouter quelques remarques plus générales
en considérant la mélodie comme I’endroit ou Dl’interprétation du poéme avancée par le
compositeur se manifeste. Tout d’abord, si I’on envisage la forme métrique du poeme et la
narration d’un épisode d’amour comme deux éléments en tension, il me semble assez clair que
Cazaneuve donne la priorité a ce dernier : si I’on observe les coupures qu’il apporte au texte, il
est évident qu’il ne se soucie pas des caractéristiques propres a la forme strophique choisie par
Coppée, et en particulier des enjeux spécifiques a la terza rima. En revanche, le compositeur
ne perturbe jamais les occurrences toutes réguliéres des césures dans les alexandrins de
Coppée, méme quand un enjambement le pousse a rapprocher deux vers 1’un de 1’autre. Ce que
I’on peut affirmer pour terminer, c’est donc que Cazaneuve ressent comme contraignant la
forme métrique des vers seulement a un niveau micro-structural, celui de I’articulation interne
du vers lui-méme, alors qu’il ne percoit pas I’organisation strophique comme restrictive, et

choisit dans tous les cas de privilégier la narration.

Hippolyte Mirande et Charles Baudelaire : Recueillement

La mélodie suivante est la mise en musique du poéme Recueillement de Baudelaire par le
compositeur lyonnais Hippolyte Mirande. Ce texte, publi¢ pour la premicre fois dans le recueil
du Parnasse contemporains en 1866, n’apparait pas dans les deux premiceres éditions des
Fleurs du mal et fait partie des ajouts a la troisieme édition posthume de 1868. La mélodie,
quant a elle, date de 1884. S’il n’est probablement pas nécessaire de s’attarder sur la figure de
Baudelaire, il est en revanche utile de dédier quelques mots a Mirande. En effet, il fait partie
de cette majorité d’auteurs dont on a oublié les ceuvres, mais il a pourtant laiss¢ des traces dans
la presse de 1’époque, et non seulement parce qu’il a été le correspondant en province des
journaux comme Gil/ Blas (en 1903) et Comoedia (en 1913 et 1914). Par exemple, il est
également mentionné dans une « Lettre de ’Ouvreuse »°? :

Hippolyte Mirande, ras¢ comme un Américain chic, conduisit sa Marche
solennelle, bellement sonore et dont les thémes sont tripatouillés avec une maestria

52 Dans L Echo de Paris du 6 avril 1903.
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indéniable, ceuvre qui aurait trés bien pu se passer des bafouillages surérogatoires
dont I’orchestre crut devoir I’agrémenter.

Mais, afin de parcourir bri¢vement la carriére de Mirande, on peut compter sur le nécrologe

paru dans Le Petit Marseillais du 4 janvier 1938 :

N¢é a Lyon en 1862, Hippolyte Mirande s’adonna d’abord a la littérature et fit
des études de droit, mais sa vocation musicale était irrésistible et, aprés un séjour a
Paris, ou il connut des maitres comme Th. Dubois, César Franck, Guiraud, il résida
a Geneve, ou il avait été nommé professeur d’histoire de la musique au
Conservatoire de cette ville. En 1892, il remplit les mémes fonctions a Lyon, y
témoignant de la meilleure érudition.

Mirande, comme chef d’orchestre, dirigea la Musique municipale de Geneve,
puis, a Lyon, les Concerts symphoniques. On lui doit des piéces symphoniques, des
ballets, des mélodies, des pieces pour piano, des cheeurs et d’autres ceuvres,
notamment un opéra inédit, toutes marquées d’un mérite de compositeur de
brillantes qualités.

Depuis qu’il était venu se fixer a Marseille, Mirande avait conquis de
nombreuses sympathies dans nos milieux artistiques. Professeur d’histoire de la
musique au Lycée musical, il était, d’autre part, le critique musical du Soleil de
Marseille, ou ses articles étaient des plus appréciés.

Hippolyte Mirande, qui meurt & 76 ans, laissera le meilleur et le plus durable
souvenir parmi tous ceux qui I’ont connu.

Il s’agit donc d’un compositeur prolifique et d’un savant, mais qui, peut-étre a cause de sa
distance du centre névralgique de la culture qu’était Paris, n’a pas laissé une trace sensible dans
I’histoire de la musique frangaise.

Aprés avoir situé le compositeur géographiquement et chronologiquement, on peut se

tourner vers la mélodie elle-méme et vers le poéme de Baudelaire, que je reporte ici dans son

intégralité™ :
Sois sage, 6 ma Douleur, et tiens-toi plus tranquille.
Tu réclamais le Soir ; il descend ; le voici :
Une atmosphere obscure enveloppe la ville,
Aux uns portant la paix, aux autres le souci.
5 Pendant que des mortels la multitude vile,

Sous le fouet du Plaisir, ce bourreau sans merci,
Va cueillir des remords dans la féte servile,

Ma Douleur, donne-moi la main ; viens par ici,

53 Charles Baudelaire, « Recueillement », dans Le Parnasse contemporain : recueil de vers nouveaux, Alphonse
Lemerre, 1866, p. 78,
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Loin d’eux. Vois se pencher les défuntes Années,
10 Sur les balcons du ciel, en robes surannées ;

Surgir du fond des eaux le Regret souriant ;

Le Soleil moribond s’endormir sous une arche,
Et, comme un long linceul trainant a I’Orient,

Entend, ma chére, entends la douce Nuit qui marche.

On est donc confronté a un sonnet d’alexandrins, et I’on sait que le sonnet a été considéré
comme une forme fixe particulicrement hostile a la mise en musique en raison de la difficulté
de I’adapter a des formes musicales préalables® : par exemple, il serait complexe de le
contraindre dans un schéma ABA’, tel a peu pres que celui d’Invocation ; il serait également
compliqué de le forcer dans la forme strophique d’une ballade ; et il serait pareillement ardu
de I’obliger dans une forme de rondo telle que ABACA, etc. Or, I’existence de nombreuses
mises en musique trouvant leur source dans des sonnets semble aller quelque peu a I’encontre
de cette conception, mais la question reste de savoir comment les compositeurs s’y prennent.
Dans la spécificité de ce cas, Mirande fait preuve de stratégie et, qu’il s’en rende compte ou
non, peu importe, il transforme ce sonnet classique’® en un sonnet élisabéthain, autant que faire
se peut>®. Ce qui revient a dire qu’il compose une premiére partie A pour le premier quatrain,
suivi par une partie B pour le deuxiéme. Celui-ci est a son tour suivi par une reprise de A,
légérement changé en ce qui concerne la ligne vocale, le rythme et la dynamique, pour un
troisieme quatrain artificiel composé par le premier tercet et le v. 12. Et finalement, la mélodie

se clot sur une coda en correspondance des deux derniers vers, ainsi que le montre le tableau

suivant.
A B A C
Q1 Q2 T1+v. 12 (Q3) v. 13-14
m. 1-16 m. 16-34 m. 35-48 m. 49-59

5% Helen Abbott discute longuement de cette question dans Parisian Intersections : Baudelaire’s Legacy to
Composers, Peter Lang, 2012, p. 80-83.

55 Je remarque par ailleurs que le degré de classicisme d’un sonnet quelconque varie en fonction du modgle choisi.
Par exemple, si I’on se rapporte au Petit traité de poésie frangaise de Banville, Recueillement serait irrégulier, ou
libertin, a cause des rimes croisées des quatrains, qui devraient, selon ce texte, étre embrassées dans tout sonnet
classique.

56 Evidemment, le schéma rimique du sonnet élisabéthain n’est pas superposable a celui de ce poéme.
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Ex. 6: Hippolyte Mirande (1884). Recueillement, m. 30-34.

Tout de méme, cette description requiert d’étre affinée par quelques précisions. En
particulier, le rejet entre le deuxiéme quatrain et le premier tercet vient bouleverser
I’architecture du sonnet, et Mirande préfere de 1’intégrer pleinement au quatrain qui le précede
et de placer le point d’orgue signalant la séparation entre B et A’ aprés le segment « loin d’eux »
(ex. 6). On a déja rencontré ce traitement de I’enjambement, mais ici, en raison de sa position
entre les quatrains et les tercets d’un sonnet, sa suppression est particulierement remarquable.
En effet, de cette fagon, Mirande neutralise le trait singuliérement subversif de ce rejet, dont le
placement semble également s’aligner avec la distance qu’il exprime. Mais la solution adoptée
par le compositeur n’est pas anodine, et ’on pourrait avancer qu’elle était en quelque sorte
suggérée par Baudelaire lui-méme : comme s’exprime Dominique Billy, « tout se passe ici
comme si la délimitation quatrains/tercets se trouvait repoussée de quelques syllabes, décalée
aprés le rejet du second quatrain » 7, et Mirande n’aurait que suivi I’invitation du poéte.

Cependant, en ce qui concerne d’autres aspects, Mirande semble s’éloigner quelque peu des
suggestions baudelairiennes, a commencer par celle du titre. En effet, le mot recueillement
semble indiquer une condition de retrait du sujet en lui-méme, ou méme peut-Etre une situation
de pricre. Ce scénario semble dans tous les cas loin de I’enfer urbain qui fait souvent figure

d’objet de I’attention de Baudelaire dans Les Fleurs du mal®®

. Or, dans la mélodie, les parties
A et B s’accordent peu avec la possibilité d’une atmosphére de priere a cause notamment des
indications dynamiques, qui atteignent plusieurs fois le fortissimo, évoquant ainsi plutot un cri
qu’une priere. En revanche, dans les sections subséquentes les prescriptions dynamiques
s’arrétent au piano et le rythme, qui suit ici un dessin de triolets staccato, se fait plus souple,

ce qui s’adapte mieux a une situation de recueillement, justement.

57 Dans Les Formes poétiques selon Baudelaire, Honoré Champion, 2015, p. 260.
8 Cf. Anne-Marie Amiot, Baudelaire. Les Fleurs du mal, Ellipses, 2002, p. 32.
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Tout de méme, en dépit de la situation solitaire, le sonnet prend la forme d’un monologue
du sujet lyrique a sa Douleur, allégorisée par le biais de la lettre majuscule®® et au méme
moment par la stratégie interpellative qui actualise son existence. En effet, ce soliloque, ne
sortant jamais de I’espace de la subjectivité, dynamise la souffrance du sujet parlant et
configure pour ainsi dire I’intrasubjectif sous une forme d’intersubjectivité®®. En ce qui
concerne la Douleur, si, d’un c6té, elle est donc le double du sujet, de 1’autre elle est actualisée
en tant qu’entité externe et indépendante par les verbes a I’'impératif qui lui sont directement
adressés, et elle arrive méme a assumer quelques caractéristiques d’une figure féminine réelle,
mais elle demeure silencieuse et ne répond pas aux exhortations du sujet lyrique. Cette
typologie de situation énonciative, ou un sujet parlant s’adresse a une figure féminine qui reste
pourtant absente ou, tout au moins, muette, est typique de la poésie lyrique tout comme de la
musique vocale, et, par conséquent, ne s’avere pas problématique lors de la mise en musique
du poéme.

Ensuite, un autre trait distinctif de la poésie baudelairienne est la présence de plusieurs
¢léments allégorisés ou du moins personnifiés par I’'usage de la majuscule, et Recueillement ne
fait gueére exception en ce sens. Au-dela de la Douleur, que j’ai déja discutée, I’on retrouve
d’autres entités qui subissent le méme processus. Curieusement, toutes ces lettres majuscules
sont supprimées dans 1’édition musicale, alors que le « ciel », dont I’initiale est minuscule dans
le poéme, gagne la majuscule. Toutefois, I’on ne saurait donner trop de poids a cette singularité,
qui ne signale peut-étre qu’une insouciance philologique de la part de I’éditeur, puisque la
distinction entre majuscule et minuscule n’est en aucun cas perceptible lorsque le morceau est

exécuté.

59 Cf. Pierre Dufour, « Une dédicace secréte des Fleurs du mal. Je te donne ces vers afin que si mon nom », dans
Poctique, vol. 151, n. 3, 2007, p. 340.

60 John E. Jackson, « ‘Le Jeu des voix : de I’interpellation’ et de quelques autres formes énonciatives dans les
Fleurs du mal », dans L’Année Baudelaire, n. 6, 2002, p. 74.
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Ex. 8: Hippolyte Mirnade (1884). Recueillement, m. 56-59.

Parmi ces entités, Mirande semble donner le plus d’importance au « Plaisir »,
paradoxalement décrit au v. 5 comme un « bourreau sans merci » arm¢ d’un « fouet ». Le
compositeur prescrit de chanter ce vers dans le registre aigu de la voix, en fortissimo, sur un
accompagnement d’accords sforzando assez lourds et lugubres en raison de leur tessiture grave
(ex. 7). Comme j’ai déja mentionné brievement plus haut, cette expression puissante et presque
violente suggére plutdt le hurlement que la méditation mélancolique, qui semble pourtant visée
par le poeme. Tout de méme, la manifestation d’une inquié¢tude profonde n’est pas seulement
sensible en ce moment précis, mais s’étend au contraire a un usage de I’harmonie qui se montre
plutdt réticent a I’égard de la possibilité de rejoindre aisément le repos garanti par 1’accord
tonique. Celui-ci, par exemple, n’est entendu pour la premiere fois qu’a la sixiéme mesure du
morceau, et il est subséquemment érod¢ par la présence du cinquieme degré a la basse (m. 14
et 46). Ces tensions ne seront apaisées qu’a la fin du morceau, qui se clot sur un accord de
tonique en pianissimo (ex. 8), mais elles sont quelque peu atténuées par I’étouffement des

indications dynamiques. Ce n’est donc qu’a partir de A’ qu’un véritable air de contemplation
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devient reconnaissable, mais comme je I’ai dit, I’agitation sous-jacente demeure persistante ;
elle devient uniquement plus sourde.

Une derniére question reste encore a aborder pour compléter la discussion de ce morceau :
celle de la représentation du mouvement. En effet, dans le texte de Baudelaire on retrouve des
motions descendantes et ascendantes aux v. 2, 9 et 11, ou le Soir descend, les Années se
penchent et le Regret surgit. Or, la musique est souvent conceptualisée en termes de
mouvement vers le haut ou vers le bas, ou le haut correspond a ’aigu et le bas au grave. Si
Mirande choisit de ne pas suivre les suggestions du poéme en ce sens, ce n’est donc pas a cause
d’un défaut des moyens, et, de fait, la descente du soir est figurée dans la picce par la chute
graduelle de la ligne vocale, doublée a la main droite par le piano (m. 6-9). En revanche, les
deux motions contraires de ’inclination des Années et du surgissement du Regret ne trouvent
pas de correspondant musical direct. Ceci n’est guere surprenant si I’on se souvient que le
premier tercet, ou se trouvent les deux vers concernés, fait partie de la section A’, qui ne
propose pas des matériaux musicaux inédits mais répéte au contraire les éléments qu’on a déja
entendus en concomitance avec le premier quatrain. Et finalement, le mouvement de la Nuit
qui clot le poeme est arrété aussitdt par la conclusion du morceau : si, comme le suggere Gérard
Gasarian, « la Nuit est convoquée, mobilisée en tant que figure, afin de lever, par sa ‘marche’,
I’engourissement douloureux provoqué par sa tombée »°!, I’on pourrait avancer que, chez
Mirande, puisque la mobilisation de la Nuit n’en est pas une, le ralentissement mélancolique
aboutit au silence qui suit aux derniéres notes du morceau, menant ainsi a un recueillement ex
post facto que la présence de la musique, criarde et bruyante avec ses fortissimo, a empéché
jusqu’ici.

En guise de conclusion, donc, on peut réfléchir plus globalement sur 1’interprétation du
poéme émergeant de ce morceau. Il me semble en effet que Mirande souligne premiérement
I’atmosphére d’inquiétude et de malaise dépeinte dans le poéme de Baudelaire, mais que, au-
dela de cette caractérisation générale, qui trouve son point de départ dans le texte, I’architecture
et ’organisation de la piéce apparaissent assez oublieuses des enjeux soulevés par le poeme
dans sa nature de sonnet en premier lieu, mais aussi en ce qui concerne ses idiosyncrasies
particulieres, telle par exemple 1’enjambement entre les quatrains et les tercets. Il serait par
conséquent possible d’avancer 1’hypothése que, dans ce cas-ci, I’intuition musicale aurait

précéde¢ ou, en tout cas, aurait eu la priorité sur le texte.

%1 Dans De loin tendrement. Etude sur Baudelaire, Honoré Champion, 1996, p. 251.
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Maurice Ravel et Stéphane Mallarmé : Sainte

Le poéme Sainte, que Mallarmé décrivait comme « un petit poéme mélodique et fait surtout
en vue de la musique »%2, a été écrit en 1865. Initialement, il portait le titre « Sainte Cécile
jouant sur I’aile d’un chérubin » et il était dédi¢ a Cécile Brunet, marraine de Geneviéve, a
’occasion de sa féte®. 1l est par conséquent évident que la musique en tant que thématique
joue un role proéminent dans ce poeéme, et que la Sainte mentionnée dans le titre est bien Sainte

Cécile, patronne de la musique justement®*

. I sera donc nécessaire de comprendre comment le
theme de la musique et celui, spéculaire, du silence s’entrelacent dans le poéme et dans la
mélodie tout comme dans les réflexions du poéte. Avant d’entamer la discussion du morceau
de Ravel, il convient de situer bri¢vement la piece a I’intérieur de la carriére du compositeur et
de se pencher sur le role joué par la musique dans la poétique mallarméenne.

Bien que la mélodie ne soit publiée qu’en 1907, sa composition date d’a peu pres dix ans
plus tot, en 1896, a savoir au tout début du parcours de Ravel, et il est en effet remarquable
que, mise a part la Sérénade grotesque pour piano de 1893, «le début de la carriere de
compositeur de Ravel, tout comme la fin, est marqué par des ceuvres vocales »%° : Sainte a
I’extrémité initiale et Don Quichotte a Dulcinée (1932-33) a I’extrémité finale. De plus, parmi
les morceaux mélodiques pour piano et voix qui ponctuent la production de Ravel dans son
ensemble 1’on peut mentionner les Deux épigrammes de Clément Marot (1897-99), les
Histoires naturelles (1906), les Cing mélodies populaires grecques (1907), les Deux mélodies
hébraiques (1914), Ronsard a son dme (1923-24) et Réves (1927). A ceux-ci, il faut également
ajouter les Trois poeémes de Mallarmé (1913) pour voix et orchestre de chambre, qui
représentent la deuxiéme et derni¢re fois 