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Savoirs en prisme : le projet éditorial

Le CIRLEP (Centre interdisciplinaire de recherches sur les langues et la
pensée) est une équipe daccueil (EA 4299) du Pole de recherches en lettres et
sciences humaines de l'université de Reims Champagne-Ardenne. Ce centre
souhaite se doter d’'une revue électronique ol pourront sexprimer ses diverses
composantes : Langage et pensée, Intercompréhension et didactique du pluri-
linguisme, Représentation de la société par le texte et I'image.

Lambition est double :

La revue sera le cadre d'un dialogue fructueux entre les trois axes énoncés,
en permettant une réflexion commune autour d’un théme transversal choisi de
fagon concertée, pour un an ou deux suivant sa complexité.

Afin de favoriser un plus grand rayonnement du CIRLEP, la revue sera
également ouverte, invitant des enseignants chercheurs extérieurs a léquipe
(au niveau national et international) a participer a la réflexion, notamment
par le biais dappels a contribution ; elle inclura une rubrique « Actualité de
la recherche » (comptes rendus douvrages, entretiens, annonce de journées
détudes en lien avec la thématique du numéro, rappel de l'agenda des sémi-
naires du CIRLEP...)

Les membres du CIRLEP étant en partie des civilisationnistes ou des lit-
téraires (rattachés a des départements de Langues), les langues utilisées seront
le frangais (majoritairement), mais aussi l'anglais, lespagnol et lallemand.
Lorsqu'un texte sera publié dans une langue étrangere, il sera accompagné
d’'un résumé en francais. Le plurilinguisme est une caractéristique de la revue,
comme son interdisciplinarité.

Tous les articles publiés seront des textes originaux, nayant jamais fait l'ob-
jet d’'une publication antérieure.
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Introduction

« Langue et musique » : deux phénomeénes sonores, deux codes de
communication humains. Mais quest-ce qui les rapproche exactement ? Dans la
premiere contribution de ce quatrieme numéro thématique de Savoirs en Prisme
le phonéticien Ludovic Ibarrondo rappelle comment l'appareil vocal humain
fagonne, tel un instrument de musique, la production et la composition du son
en matiere de hauteur, d’intensité, de timbre et de durée. Si ces caractéristiques
sonores de la langue fonctionnent comme des reperes de l'acceés au sens, elles
présentent en outre une dimension symbolique de par leur pouvoir évocateur.
Chaque langue donnée présentant une empreinte sonore et rythmique spéci-
fique, [étre humain est donc amené a adopter la double posture dauditeur et de
musicien dans les contextes de l'acquisition de la langue maternelle et de l'ap-
prentissage des langues étrangeres. La frontiére ténue entre langue et musique
semble par ailleurs sévaporer dans la voix chantée et les langues sifflées et tam-
bourinées. S'il nexiste pas de doute que langue et musique sont deux codes de
communication fondamentalement différents quant a leur nature symbolique,
ils partagent cependant une grande force illocutoire et perlocutoire, notam-
ment la capacité de susciter des émotions par la seule beauté de la forme de
leur « message ». Dans le deuxiéme article, la linguiste Emilia Hilgert propose
justement une réflexion sur le rapport entre musicalité et expressivité dans le
langage. Apres avoir montré que le qualificatif de « langue musicale » tel qu’il
est utilisé dans le langage courant ne correspond a aucune réalité linguistique en
sciences du langage, elle précise que cette dénomination est néanmoins utilisée
métaphoriquement pour discuter soit de la perception d’'une langue inconnue
soit des faits rythmiques ou phonétiques-prosodiques en langue naturelle. En
se focalisant sur cette derniere interprétation, elle montre a partir d'une étude
comparative minutieuse des théories de Charles Bally et de Roman Jakobson
que les fonctions expressive et poétique de Jakobson se retrouvent dans ce que
Bally avait nommé expressivité et que lapproche fonctionnelle du premier
auteur nest pas radicalement différente de l'approche linguistique, plus riche, du
second.

Que les jeux phoniques puissent étre la visée de l'acte de communication
sobserve de facon particulierement claire dans le cas des poémes « sans sens »
ou encore des chansons en langues inexistantes (glossolalia). Se pose alors la
question de savoir en quoi consiste exactement cette musicalité sui generis de
la langue. Est-il possible den définir les caractéristiques prosodiques (rythme,
accentuation, intonations) et structurales (échos, résonances, retours) ? Ces
caractéristiques sont-elles universelles ou peut-on déceler des différences pour

Savoirs en prisme ¢ 2015 « n°4



10

Stéphan Etcharry & Machteld Meulleman

des langues a accent tonique de mots ou de groupe ou encore a accent de hau-
teur (langues tonales) ? Quoi qu’il en soit, le pouvoir suggestif des sons et des
mots est indéniable, comme dans le cas des onomatopées par exemple. Car
lonomatopée est bien ce lieu dans la langue ou senclenche un rapport direct
au musical, ou la sonorité du mot in se renvoie directement a lobjet désigné et
signifié par ce mot, qui lui-méme est intrinsequement lié a une réalité sonore ou
musicale. Larticle de Matthieu Cailliez montre trés clairement comment cir-
culent les répétitions de mots et donomatopées, des opere buffe de Rossini et de
lopéra italien — véritables modeles du genre — aux opéras-comiques frangais en
passant par les répertoires allemands de Singspiele et de komische Opern de la
premiere moitié du x1xe siecle, phénomene qui sera amplifié en Europe dans la
seconde moitié du siecle avec les opérettes d'Offenbach et de ses contemporains.
Lauteur s'inspire de la théorie du rire de Bergson (Le Rire. Essai sur la signi-
fication du comique, 1900) pour rattacher l'utilisation de lonomatopée et de la
répétition de mots a I'idée de « mécanique » musicale qui permet de provoquer
le rire dans les ouvrages lyriques étudiés (« la répétition de mots transforme de
maniere burlesque le ou les chanteurs en automates musicaux au vocabulaire
monosyllabique »).

Par sa nature poétique, la littérature offre sans doute l'illustration la
plus claire de Tlassociation intrinseque entre langue et musique. Ainsi,
Hélene Barthelmebs étudie comment deux auteures suisses romandes, Anne-
Lise Grobéty et Alice Rivaz, ont développé chacune a sa fagon des écritures
« empreintes d'une grande musicalité ». Les ceuvres romanesques de ces deux
auteures se caractérisent d’'une part par la présence de la musique en tant que
topos et manifestent d’autre part une poétique intermédiatique entre littérature
écrite et sonorités musicales qui en vient a hybrider les deux arts afin de per-
mettre un acces plus direct aux émotions exprimées par la langue. Mais ce genre
de recherche intermédiatique peut parfaitement dépasser le niveau individuel et
constituer un programme linguistico-littéraire au niveau d’'une nation comme le
Brésil. Clest la perspective proposée par Pedro Fragelli dans sa contribution sur
la technique du « vers harmonique » dans Sdo Paulo hallucinée de Mario de
Andrade. Dans ce recueil de poemes, qui constitue louvrage inaugural du
modernisme brésilien, Mario de Andrade se propose délaborer une « langue
brésilienne » qui permette de représenter de maniére authentique les spécificités
sociales et culturelles de la société brésilienne du début du xx° siecle. Au vu des
antagonismes irréductibles qui caractérisaient le pays a cette époque, le poete en
vient a proposer une solution esthétique extréme : celle de pousser la parole a
ses limites jusqu’a I'abolir au seuil de la musique. Etudiant un contexte décriture
hybride plus récent, Daniel S. Larangé propose dexplorer lécriture-jazzy des
écrivains afropéens Léonora Miano, Koffi Kwahulé et Georges Yémy, qui sop-
posent a la mondialisation homogénéisante et revendiquent le droit humain a
la différence et a la différenciation en composant des rhapsodies manifestant
la culture suburbaine de la Cité. Inspirée par le modele afro-américain, cette
nouvelle écriture « jazzée » cherche a exprimer la complexité de I'adaptation de
létre-collectif dorigine africaine a la société individualiste occidentale en ten-
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Introduction

tant de concilier les traditions orales avec la modernité numérique. Pour déve-
lopper cette écriture littéraire « jazzée », les auteurs renouent avec les traditions
africaines de la palabre et Sinspirent de la tradition musicale foncierement
hybride du jazz.

Ce potentiel musical de la langue ressort encore plus clairement lors de I'in-
terprétation ou de la concrétisation sonore du texte, cest-a-dire de son « ora-
lisation », que cela soit sous une forme chantée ou récitée. La aussi la question
simpose de savoir dans quelle mesure la « perception musicale » de ce travail
sur la voix est appréhendée différemment selon la sphere géographique consi-
dérée, la culture, [époque, le genre littéraire en question, etc. Ainsi, Séverine
Delahay-Grélois met en évidence le rapport étroit qui existait entre musique
et poésie a la Renaissance espagnole, quand les deux disciplines étaient pen-
sées et pratiquées ensemble, comme les deux volets d’'un seul art dont le modele
unique était le chant d'Orphée, tel qu’il est défini dans le programme poétique
de Garcilaso de la Vega. A partir d’'une le¢ture attentive du livre V de De musica
libri septem (1577) de Francisco de Salinas, l'auteure montre comment un assem-
blage incorrect de pieds était considéré comme une « dissonance » (préparant
la performance musicale) et comment les poetes de [époque employaient ces
« dissonances » rythmiques pour expliquer des idées précises de fagon identique
a l'utilisation de « dissonances harmoniques » par les madrigalistes. En consé-
quence, l'auteure rappelle qu’il convient déviter les analyses anachroniques sus-
citées par l'illusion déternité créée par le contact avec les textes du passé a tra-
vers des éditions imprimées modernes, qui ne permettent pas de reconstituer
leur pendant musical devenu inaudible pour nous qui lisons la poésie par les
yeux seulement au lieu de la prononcer. En effet, le rapport entre lyrisme, har-
monie et « dissonance » a connu toute une évolution diachronique. De fait, la
contribution de Sandra Glatigny s’intéresse a la facon dont langue et musique
entrent dans un conflit intersémiotique a la fin du romantisme. Mais la poétique
de la discordance sémiotique nentrave pas léchange entre langue et musique
dans la littérature lyrique. Au contraire, la concurrence entre les deux arts nour-
rit le caractere transgénérique du lyrisme de fagon a renouveler le genre et a
assurer « la transmission émotionnelle dans un geste d’hybridation critique sans
cesse réitéreé ».

Cependant, la rencontre des deux codes dans Iélaboration poético-musicale
nengendre pas que des opportunités, mais pose aussi certains problemes. Ainsi,
par exemple, Damien Bonnec prend-il en compte la forme poétique pour tenter
de montrer comment elle peut dicter les choix structurels du compositeur,
y compris dans des répertoires musicaux non vocaux, cest-a-dire qui ne sap-
puient pas directement sur un texte littéraire ou poétique préexistant — et cest
justement 1a I'un des principaux intéréts de cet article. Il étudie plus particulie-
rement I'inclusion formelle comme procédé de fragmentation chez Mallarmé,
pratique de I'incise qui vise a interrompre la logique syntaxique, a déconstruire
et a disloquer le discours (« labyrinthe syntaxique » qui participe de la formali-
sation du poéme a grande échelle). Il est également fait allusion a 'importance
de la mise en forme typographique sur la page blanche. Cest chez Pierre Boulez
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que Bonnec étudie I'impact formel mallarméen sur la structuration de ses com-
positions musicales, Boulez parlant lui-méme de « dialectique de la rupture et
de la discontinuité ». Linclusion formelle est en effet une composante majeure
de son processus compositionnel qu'il nomme encore « tresse » et qu’il entend
comme une sorte de forme mosaique. Cest de cette incise que découlera dail-
leurs sa conception de lceuvre ouverte. Dans la derniére partie de son article,
lauteur resitue cette inclusion formelle boulézienne héritée de Mallarmé dans
un contexte historique plus large qui fait autant référence aux pratiques médié-
vales du trope quaux derniers quatuors de Beethoven. Il nuance enfin cet héri-
tage mallarméen en le passant par le prisme de Debussy, lui-méme passant par
le prisme de Stravinsky, plus particuliérement via 'hommage que le Russe rend
au Francais dans les Symphonies d’intruments a vent de 1920 (filiation indirecte
qu’il convient de prendre en compte pour expliquer par exemple la « conduite
tressée du discours » du Marteau sans maitre). Ce rapport fructueux mais déli-
cat a traiter entre langue et musique a dailleurs donné lieu, notamment dans
le domaine de lopéra, a de nombreux débats et querelles, tant artistiques ques-
thétiques et philosophiques, autour de la fameuse question « prima la musica,
dopo le parole ». Souvrent alors différentes formes d’hybridité et d’hybridation
esthétique. Un premier procédé intéressant consiste en la mise-en-musique
d’un texte. Certains genres musicaux sappuient ainsi sur des textes littéraires,
appartenant a la sphére savante (motet, madrigal, chanson polyphonique, opéra,
opéra-comique, Lied, mélodie, mélodrame, etc.) ou populaire (chanson, rap,
slam, etc.). Mais que se passe-t-il précisément lors du passage, par exemple, de
la langue « littéraire » d'un roman a la langue « pré-musicale » dans le livret
dopéra ? Le compositeur peut opter pour la recherche d'une adéquation maxi-
male entre le texte original et sa propre création, mais il peut également, au
contraire, prendre ses distances et aller a lencontre du rythme textuel et de
son accentuation originale. Un deuxiéme procédé fréquent est la mise-en-texte
d’'une musique (par exemple le cas de chansons écrites sur un standard de jazz
ou sur une mélodie préexistante), mais il existe aussi des formes artistiques
ou lassociation texte-musique est réalisée par une seule et méme personne.
Comment peut-on évaluer la réussite de ces tentatives de création hybride ?
S’agit-il d'une véritable collaboration ou le travail sur la langue et sur la musique
sont-ils finalement difficilement conciliables ? Désirée Garcia Gil sattache ainsi
a retracer le processus d'adaptation de I'anthologie poétique en vers libres (cest-
a-dire, dans ce contexte précis, une langue « libre de tout artifice » et accessible
a tout un chacun dans la société, quelle que soit son origine socio-culturelle)
de l'américain Edgar Lee Masters — Spoon River (1915) -, de l'anglais a I'italien,
en se focalisant sur le travail réalisé par l'auteur et chanteur Fabrizio De André
dans les neuf chansons de son album Non al denaro non allamore né al cielo
de 1971. Garcia Gil se propose détudier les mécanismes de traduction italienne
de la femme de lettres et traductrice Fernanda Pivano (1917-2009) chez léditeur
Einaudi en 1943, encouragée et aidée par Cesare Pavese qui connaissait I'An-
thologie de Spoon River depuis 1930 grace a son ami italo-américain Antonio
Chiuminatto, puis les procédés de composition mis en ceuvre par De André
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pour musicaliser ces textes. Apres avoir brievement resitué le texte original
et sa réception critique aux Etats-Unis, dans le monde littéraire en général et
poétique en particulier, l'auteure retrace I'histoire de la pénétration de loceuvre
américaine en Italie grace a la traduction de Pivano. Dans une troisieme partie,
Garcia Gil montre comment Fabrizio De André sempare de 'univers de Masters
et tente den rendre compte a sa maniere, en écrivant texte et musique, en res-
tant cependant au plus proche de lesprit poétique de Masters dans un véritable
processus de traduction intersémiotique. De André ne se contente jamais de
prendre appui sur les poémes de Masters ou de sen servir comme un simple
prétexte a ses chansons. Sont notamment évoqués les problémes de l'adaptation
des vers libres aux patrons généralement plus calibrés en usage dans le genre de
la chanson a texte. Dou le respect avant tout, chez l'auteur-compositeur-chan-
teur, de la trame narrative et de l'argument ainsi que du contenu sémantique.
Lauteure de l'article montre comment l'on passe de loriginal de Masters, a la tra-
duction de Pivano et a l'adaptation (« recréation libre ») de Fabrizio De André.
Enfin, une derniére partie sattache a rendre compte plus précisément des rela-
tions texte-musique.

Cette musicalité peut en outre étre mise a profit comme moyen mnémo-
technique, par exemple lors de la transmission du patrimoine oral (poésie
médiévale, littérature orale, chansons populaires, etc.). Thu Thuy Bui-Aurenche
s'intéresse a la comptine vietnamienne qui initie lenfant a la tradition orale en
suscitant chez lui un plaisir auditif par un jeu sonore complexe exploitant la
musicalité intrinseque de cette langue tonale. Représentant I'identité sociale et
la mémoire collective vietnamienne, elle contribue a la création des liens fami-
liaux tout en suscitant [éveil linguistique, socioculturel et musical de lenfant.
En effet, que la comptine soit récitée ou chantée, lenfant en retient le son et
le rythme avant les mots. Cette mémorisation est facilitée par la gestuelle qui
l'accompagne, mais surtout par le jeu de reprises pures ou polyptotiques qui
la caractérisent. En outre, on observe un lien tres étroit entre les mots vietna-
miens et les notes musicales, puisque le mot portant le ton aigu est générale-
ment positionné plus haut sur la portée de musique que le mot portant le ton
grave. A partir de l'analyse des jeux de rimes et de tons, du contrepoint et de
I’harmonie, deux catégories de comptines peuvent étre distinguées : d’'une part,
les devinettes et formulettes pour lesquelles 'on observe la superposition des
lignes mélodiques indépendantes a dimension plutot horizontale et de lautre,
les chants enfantins et les berceuses qui se caractérisent par la superposition des
tons plains-obliques, réunis par des accords stricts a dimension plutot verticale.

Si un texte ou une mélodie est « transmise » d’'une sphere culturelle a une
autre, ou d’un territoire linguistique a un autre, ils peuvent également faire lob-
jet de traductions ou d'adaptations, entreprises dont il sera utile détudier les
enjeux et implications notamment dans le cas d'une ceuvre originale hybride
(opéra, Lied, chanson, etc.). Dans quelle mesure est-il possible et souhaitable de
respecter laccentuation et le rythme ou encore de conserver les figuralismes
voulus par le compositeur dans la langue de départ ? Julio de Los Reyes Lozano
se propose de soulever quelques aspects de cette question a partir de l'analyse
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des traductions espagnole, francaise et italienne de la chanson Let it Go, extrait
du dessin animé Disney La Reine des Neiges (2013). Le choix du cinéma d’ani-
mation se justifie par le fait que contrairement aux films de prise de vue réelle
ou les chansons sont généralement sous-titrées, le cinéma d’animation requiert
un doublage, puisque le public visé n'a souvent pas encore développé la compé-
tence de lecture. La superposition des différents codes sémiotiques (langue,
musique, image) contraint les traducteurs de faire des choix et dadopter une
stratégie globale flexible mais cohérente. Dans lélaboration de paroles « chan-
tables », il est en principe impossible de maintenir la métrique, le rythme et la
rime de la version originale tout en respectant également les conventions du
doublage. Ainsi, dans la version espagnole de Let it go, I'adaptateur donne une
certaine priorité a la fidélité du message original, ce qui méne a lemploi de tra-
ductions littérales et de structures syntaxiques forcées. Pour sa part, la version
italienne privilégie le respect de la synchronie entre image et son au détriment
de la cohérence textuelle. Enfin, la version francaise sadapte a la musique tout
en créant un texte stylistiquement poétique en recourant a des tournures litté-
raires et a des rimes parfaites, ce qui compromet inévitablement la synchronie
phonétique. De son coté, Isabelle Porto San Martin replace tout d’abord la pro-
blématique des rapports de la langue et de la musique et de la traduction de cha-
cune des deux expressions artistiques dans le contexte plus large de I'identité
culturelle et de laltérité. Le passage d’'une langue a une autre — mais également
d’une sphere culturelle a une autre - est une pratique trés courante sur les scenes
lyriques au x1x° siecle. Lauteure prend lexemple de 'Opéra-Comique, a Paris,
qui refuse la traduction des livrets étrangers, et celui du Teatro del Circo de
Madrid qui lui, au contraire, refuse toute partition étrangere si elle nest pas tra-
duite dans la langue nationale. Sensuit donc un inévitable travail de réécriture
du livret pour étre en mesure de l'adapter au public des différentes institutions,
de l'adapter aux spécificités culturelles nationales afin de consolider I'identité de
la nation. Ainsi, la zarzuela Catalina de Joaquin Gaztambide sur un livret de
Luis Olona, représentée pour la premiére fois 2 Madrid le 23 octobre 1854, nest
autre qu'une adaptation (« refonte », « ré-écriture ») de LEtoile du Nord de
Giacomo Meyerbeer, opéra-comique sur un livret d’Eugene Scribe créé a Paris
sur la scene éponyme le 16 février de la méme année, elle-méme adaptée du
Camp de Silésie (Das Feldlagen in Schlesien) du méme Meyerbeer, créé en
Allemagne en 1844. Comment circulent et se fixent donc les identités nationales
sur un support artistique commun, notamment a travers les traductions et réé-
critures du livret ¢ De maniere plus générale, il existe un lien de parenté esthé-
tique tres étroit entre les zarzuelas représentées au x1x° siecle au Teatro del Circo
et le genre de lopéra-comique francais (registre comique du livret, alternance de
parlé et de chanté, etc.). Lauteure se propose détudier les transferts d’'un genre a
lautre au milieu du x1x° siécle et, plus particulierement, la métamorphose
(« transformation », « re-création »), tant littéraire que musicale, qui conduit de
L’Etoile du Nord a Catalina. Cest sensiblement dans le méme registre que s’ins-
crit l'article de Juri Giannini, en déplacant cependant son objet détude vers la
sphere culturelle austro-germanique. Une premiére partie fait un rapide point
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sur les prémisses théoriques et méthodologiques de la traduction des opéras,
selon 'angle de la mémoire et de I'intertextualité et passe en revue les différentes
approches qui ont été proposées dans 'histoire de la traduction dopéra. Lauteur
souhaite montrer que le processus de traduction des livrets dopéra peut appar-
tenir a la catégorie de la « mémoire culturelle », telle que lont introduite Jan et
Aleida Assmann dans les cultural studies, et de I'« intertextualité », telle quelle a
été théorisée en littérature par Gérard Genette. Giannini plaide donc pour une
approche méthodologique interdisciplinaire du transfert culturel. A titre
dexemple et dapplication des méthodes d'analyse qui viennent détre présentées,
lauteur se propose détudier et de comparer des traductions en langue allemande
(de Hermann Levi, Joachim Herz, Georg Schiinemann, Siegfried Anheisser,
etc.) des livrets dopéras nés de la collaboration de Mozart et de son librettiste
Da Ponte (Le nozze di Figaro, Don Giovanni et Cosi fan tutte), et plus particulie-
rement, dans le cadre de cet article, de leurs arie les plus connues. Il traite des
traductions allemandes nées durant et apres le nazisme afin de diffuser I'idée de
la germanicité de Mozart — louvrage de Siegfried Anheisser, fidele au régime
nazi, est a ce titre révélateur : Fiir den deutschen Mozart (1938) — ou encore pour
évacuer les références juives issues de précédentes traductions. Giannini étudie
les relations intertextuelles qu’il replace dans la tradition des traductions alle-
mandes des opéras mozartiens initialement composés sur un texte italien. Il
évoque également le cas de nouvelles traductions qui ne semblent toujours pas
satisfaisantes mais qui se doivent de conserver des citations populaires désor-
mais inscrites — intrinsequement — dans la « mémoire culturelle collective ».
Recourir, dans une traduction, a la mémoire et a I'intertextualité ouvre ainsi des
perspectives essentielles pour une analyse interdisciplinaire des livrets dopéra.
Larticle de Laura Santana sattache a étudier le cas particulier de Carmen de
Bizet créé a Paris, a 'Opéra-Comique, en 1875. Si plusieurs traductions font tres
rapidement connaitre lceuvre dans le monde entier, il faut en revanche attendre
1887 pour que lceuvre de Bizet soit traduite en espagnol, tout d'abord par Rafael
Maria Liern pour le Teatro de la Zarzuela de Madrid. Apres avoir été donnée au
Teatro Real dans la traduction italienne de Achille de Lauzieres, Patricio
Eduardo de Bray propose une nouvelle traduction espagnole en 1890 pour le
Teatro Circo Alegria de Barcelone. Lauteure mene ainsi une étude comparative
entre les deux versions de Carmen traduites en espagnol en se plagant d'un
point de vue musical (et pas uniquement linguistique ou littéraire). Elle sattache
notamment a la « traduction rythmique » quelle décline en prenant en compte
le probléme de la traduction du « e » muet francais, de la rime, du nombre de
syllabes, de l'accentuation et de la relation de celle-ci avec le rythme prosodique.
Enfin, une derniére partie se propose d’analyser rapidement la répercussion de
tout ce processus sur la ligne de chant, cest-a-dire danalyser les correspon-
dances entre les hauteurs (notes de musique) et les voyelles et consonnes quelles
portent pour étre en mesure de savoir si les traducteurs facilitent finalement la
diction des chanteurs, leur articulation (soumise a des impératifs techniques
démission vocale) afin d’assurer la meilleure intelligibilité possible du texte
chanté. Enfin, Sylvie Douche s'inscrit dans une approche quelque peu similaire
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mais son objet détude se porte sur les traductions anglaises d'un choix de mélo-
dies frangaises appartenant au Catalog of Vocal Music (1913) des éditions améri-
caines Ditson. Lanalyse de ce document permet ainsi de sonder les mélodies
francaises les plus en vogue et les plus diffusées outre-Atlantique a cette époque.
Lauteure souligne ensuite le role du traducteur, « surtout au regard des minia-
tures que sont les mélodies dans lesquelles il lui revient de transmettre un
contenu sémantique, mais également un statut poétique ». Douche passe tout
dabord en revue, de nombreux exemples précis venant a I'appui de son argu-
mentation, tout ce qui releve de la traduction littérale (quelle désigne encore
sous les expressions « mot-a-mot », « correspondances exactes » ou « parfaites
concordances »). Elle s'interroge sur le respect ou la perte du sens en fonction
des « écarts » opérés par les traducteurs. Dans l'analyse du travail d’adaptation
du traducteur, l'auteure prend notamment en compte le traitement du [e] atone,
cette désinence typiquement francaise, le travail sur tous les éléments qui
portent déja, au sein méme du mot ou du vers, une dimension intrinséquement
musicale (rimes, anaphores, efc.). Selon Sylvie Douche, « il ne sagit pas de faire
de réelles symétries dans l'acte de traduire, mais de favoriser la proximité ou la
connexité despaces poétiques, conscients du lien unissant langue maternelle et
poésie. » Sensuit une réflexion sur le rythme respiratoire et accentuel.

Ainsi, ce sont bien ces regards croisés de littéraires, de linguistes, d’histo-
riens, de musicologues, de phonéticiens ou encore dethnologues, mais aussi ces
regards croisés de chercheurs de nationalités et de spheres culturelles différentes,
qui constituent toute la richesse de ce numéro thématique qui propose de réunir
lensemble de ces spécialistes autour d’'une seule et méme question, celle des rap-
ports entre langue et musique. Cest en se mélant, en résonnant entre elles, en
se faisant écho, que toutes ces disciplines — chacune avec sa terminologie et ses
outils spécifiques, avec son approche méthodologique particuliére —apportent
leur pierre a lIédifice dans l'appréhension d’'une vaste question qui a déja fait
couler beaucoup dencre (et qui n’a pas fini den faire couler...). Mais cest pré-
cisément ce type denjeu intellectuel qui permet deeuvrer en faveur d’'une béné-
fique transdisciplinarité permettant de sonder toute la complexité qui surgit
d’une telle thématique et, par la méme, davancer dans son questionnement,
de la facon la plus nuancée et la plus précise possible. Linterdisciplinarité de ce
numéro thématique se voudrait ainsi une premiere étape dans cette voie trans-
disciplinaire douverture a lenrichissante et stimulante complexité du monde.
Nen déplaise aux obscurantistes de tous bords de notre début de xxi° siécle.
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stephan.etcharry@univ-reims.fr

Machteld Meulleman
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Des airs de parole :
du son et du rythme aux représentations
symboliques de la musicalité

intrinseque a la langue

Résumés

Cet article présente une synthese des principales dimensions impliquées par les recherches s’in-
téressant a la question des informations véhiculées par la musicalité intrinséque a la langue. De
par ses propriétés segmentales et prosodiques, chaque langue posséde une empreinte sonore et
rythmique qui lui est spécifique. Cette contribution examine, a travers le paralléle a la musique,
différents aspects qui contribuent a dépeindre cette musicalité intrinseque, et tente de cerner les
roles variés que celle-ci peut servir. Les éléments sonores, au-dela méme du sens qu’ils dénotent,
se posent dans cette perspective tant comme repére incontournable de I'accés au sens (notam-
ment dans I'acquisition de la langue maternelle et 'apprentissage des langues étrangeres), que
comme manifestation musicale et esthétique. Comme l'illustrent des études récentes rendant
compte de situations de contact entre langue et musique, la frontiére entre fonctions linguis-
tiques et substance musicale est parfois difficile & délimiter, et s'atténue dans certains contextes

au point de voir la musique venir prolonger I'usage de la parole.

This paper surveys the major directions taken by current research investigating the signification
conveyed by the intrinsic musicality of language. Through its segmental and prosodic proper-
ties, each language has its specific sound profile. Through the parallel to music, this contribu-
tion aims to focus on various aspects which contribute to shape the intrinsic musicality of lan-
guage and identifies the various functions it carries out. Phonic characteristics shall be regarded
in this perspective as a key component allowing access to meaning (e.g. in the framework of
L1 and L2 acquisition), as well as an aesthetic and musical manifestation of language. As il-
lustrated by some recent studies involving contact between music and language, the boundary
between linguistic functions and musical substance is sometimes difficult to define to the point

that music happens in some cases to prolong the use of articulated speech.

Mots-clés : perception de la parole, musique, prosodie, phonétique, acoustique

Keywords: speech perception, music, prosody, phonetics, acoustics
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Ainsi la cadence et les sons naissent avec les syllabes, la passion fait
parler tous les organes et pare la voix de tout leur éclat ; ainsi les vers,
les chants, la parole ont une origine commune. Autour des fontaines
dont jai parlé, les premiers discours furent les premiéres chan-
sons : les retours périodiques et mesurés du rythme, les inflexions
mélodieuses des accents firent naitre la poésie et la musique avec la
langue [...]'- Rousseau, J.-J.

Artefacts culturels, langue et musique partagent de nombreuses similari-
tés. Organisant la matiere sonore, toutes deux sont en capacité de stimuler des
représentations mentales, et de construire de la signification. A l'instar de la
musique, la durée, les temps forts et faibles, le phrasé mélodique, les couleurs
sonores, le symbolisme intrinséque des sons, sont autant déléments nécessaires
a la description de la parole. La voix, tantot garante de la transmission du sens,
tantot vecteur esthétique, est tres certainement I'une des illustrations les plus
évidentes a la lisiere de ces deux pratiques. Les théoriciens qui se sont intéressés
a leur description ont dailleurs depuis longtemps établi une étroite connexion
entre la voix et I'instrument, entre la parole et le phrasé mélodique. Rousseau
déja adressait dans son Essai sur lorigine des langues les particularités chan-
tantes du langage. La parole primitive ayant été selon lui, dans sa forme origi-
nelle, musicale. La transmission du savoir a longtemps été principalement orale
et le reste encore dans de nombreuses langues. Sous la forme de textes décla-
més, de chants traditionnels, ou encore d’incantations rituelles, la rencontre
entre langue et musicalité arbore de nombreux visages. Les exemples de langage
tambouriné en Afrique, les langues sifflées présentes a travers le monde, le chant
dans sa pluralité sont autant de manifestations de la frontiere parfois ténue qui
peut s'instaurer entre la langue et la musique.

Ces diverses réalisations sonores nont pourtant qu'une seule et méme ori-
gine : le son. Devenu objet de science, phonéticiens comme musicologues par-
ticipent a toujours mieux comprendre les processus impliqués dans sa produc-
tion, sa transmission et sa perception, soient-elles langagiére ou musicale. Les
progres technologiques des derniéres décennies ont permis de faciliter Iétude
des phénomeénes sonores, par nature volatils. La possibilité détre en mesure de

*  Nous tenons a remercier Jacqueline Vaissiére et Claire Pillot-Loiseau pour leurs com-

mentaires sur une version précédente de cet article, ainsi que les deux relecteurs anonymes

de la revue Savoirs en Prisme. Ce travail a bénéficié d'une aide de I'Etat gérée par I'Agence

Nationale de la Recherche au titre du programme Investissements d’Avenir portant la référence

ANR-10-LABX-0083.

1 Rousseau, 1993 : 102.

2 Si les analogies entre parole et musique restent certes fondées, il convient de garder a lesprit
que les potentiels discursifs du langage et de la musique se démarquent toutefois I'un de lautre
a différents égards (Wolf, 1999 ; Nattiez, 1987). Autant lon retrouve cette capacité partagée a
susciter de la signification sur la base d’'unités discretes, en tirant parti de 'union de signifiants
et de signifiés ; autant la ol le langage verbal se base principalement sur une relation haute-
ment arbitraire du signe, et fonctionne primordialement dans son processus de signification
sur la base de références extrinséques, la musique posséde davantage un caractere autoréfé-
rentiel, et a de ce fait essentiellement recours dans son processus de signification a l'utilisation
de références intrinseques. Il résulte de cette différence majeure que la musique nest pas en
mesure dévoquer chez différents récipients des significations tout aussi similaires et objectives
que ne le permet le langage (Wolf, 1999).
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fixer une structure phonique, de pouvoir la visualiser et la réécouter de maniére
infinie a permis den analyser les composantes et de toujours davantage mettre
en lumiere la complexité des rapports qui sous-tendent leurs interactions.

La structure de la parole n’est d’ailleurs pas sans rappeler les éléments impli-
qués dans la production musicale. On y retrouve deux facettes complémen-
taires : d'une part, les segments et la fagon dont ceux-ci se combinent, d’autre
part la prosodie, qui réunit des éléments tels que I'accentuation, le rythme ou
encore I'intonation, qui viennent se superposer a ce niveau segmental’. Tous
ces éléments, sils peuvent, comme nous le verrons plus loin, contribuer a la
création d’'un certain esthétisme sonore, constituent dans la parole de précieux
indices, que les locuteurs savent utiliser pour extraire du sens de la variabilité
intrinséque au flux sonore. Les nouveau-nés sappuient dailleurs sur ces diffé-
rents éléments, pour identifier et reconnaitre leur langue maternelle a travers
sa musique. Les éléments prosodiques, souvent assimilés a la musique de la
langue, apparaissent en effet dans un premier temps primordiaux ; ils posent
les bases de l'acces au sens et les fondements des attentes perceptives spécifiques
a la langue (Millotte & Christophe, 2009 ; Hirsh-Pasek et al., 1987). Si les élé-
ments segmentaux et suprasegmentaux ont avant tout un role fonctionnel, le
caractere sensible que véhicule toute expression musicale, et la force conative
qui s’y rattache, ne sont toutefois pas exclusifs a la musique. Les productions
langagieres écrites ou orales ont aussi souvent joué plus ou moins consciem-
ment avec la forme, et ont fait le jeu des écrivains, des poetes et des orateurs
depuis la nuit des temps. Des complaintes des troubadours au Moyen-Age aux
productions imagées des poetes surréalistes du début du xx° siecle, en passant
par moult campagnes publicitaires, les exemples de jeux savants reposant sur la
musique intrinseque a la langue, et sa portée esthétique, restent innombrables.
Car si cet aspect sensible de la parole influence indiscutablement l'auditeur, il
sollicite de surcroit I'appel a son imaginaire. Limpression laissée par la musica-
lité de la langue joue aussi dailleurs dans ce prolongement un roéle décisif sur
I'impression globale que nous nous faisons de la langue elle-méme.

Nous essaierons a travers cette contribution de préciser ce que désigne la
musique de la langue - expression souvent entendue mais en elle-méme assez
vague-, et ce a travers les rdles variés que celle-ci peut servir. Dans cette perspec-
tive, nous présenterons, a travers le prisme des recherches actuellement enga-
gées dans différents domaines de spécialité, les principales dimensions quen-
globe la réflexion menée autour des informations véhiculées par la musique de
la langue. Laccent portera dans un premier temps a poser des mots sur ce quest
Iélément sonore dans sa forme la plus simple, et plus particuliérement sa réali-
sation vocale. Nous verrons qua cette identité acoustique et articulatoire vient

3 Dans le cadre d’'une comparaison adressant spécifiquement la structure et lorganisation de la
langue et de la musique, cette analogie porte cependant davantage sur les aspects prosodiques
en jeu que sur les segments eux-mémes. En effet, des lors que la mise en paralléle concerne la
segmentation d’unités a un niveau moins global (la mise en parallele de notes individuelles
avec des phonémes, ou encore les correspondances entre des notes individuelles, des extraits
de mélodies ou des accords avec des mots ou des morphémes), les correspondances sont alors
beaucoup moins transparentes et évidentes a établir (Wolf, 1999).
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se superposer une dimension symbolique, évocatrice, porteuse de sens, parfois
plus difficile a définir, mais pourtant largement partagée au sein d'un groupe
linguistique donné. La primauté de la musicalité intrinseque aux éléments com-
posant la langue sera ensuite discutée au travers de son implication primordiale,
tant dans les processus d’acquisition de la langue, que dans le contexte de son
apprentissage par des locuteurs non-natifs. Nous évoquerons enfin quelques
exemples de situations de communication donnant tout leur sens aux paral-
leles entre musique et langue, et dans lesquels musique et parole viennent se
relayer pour garantir la bonne transmission d’informations et contourner les
contraintes dues a des environnements géographiques particuliers.

Au commencement était le son

La production du son : Chomme ne posséde pas dappareil phonatoire spé-
cifiquement dédié au langage. La réalisation des sons de la parole peut étre
représentée par un modele source-filtre, assimilant la production du son a leffet
conjoint d’'une source sonore et d’'un banc de filtres déterminé par la configura-
tion du conduit vocal (Fant, 1960). En d’autres mots, [émission d’'un son néces-
site avant tout une impulsion rendant possible [émission d'une onde sonore, par
la suite modelée par la forme des cavités du conduit vocal. Ce sont les poumons
qui générent dans un premier temps cette impulsion en agissant telle une souft-
lerie, propulsant un fin filet dair vers le larynx. La pression sous-glottique aug-
mentant provoque alors la mise en vibration des plis vocaux, si ces derniers sont
mollement resserrés. Ce phénomeéne est en principe assimilable a la mise en
vibration de lair, qui séchapperait d'un ballon de baudruche dont on pincerait
les extrémités, ou encore au bourdonnement quémet le trompettiste a lembou-
chure de son instrument. Le conduit vocal joue ensuite le role de caisse de réso-
nance et altere la forme spectrale de ce bourdonnement a travers la forme adop-
tée par les résonateurs supraglottiques (le pharynx, la cavité buccale et la cavité
nasale). Le passage de lair alors libre se traduit par la réalisation de sons voca-
liques, caractérisés par la présence de formants*. Le rétrécissement ou la ferme-
ture du conduit vocal entravent le passage de lair, et donnent lieu en revanche a
des sons de nature consonantique, caractérisés alors pour beaucoup par la pré-
sence de bruit résultant de la constriction du conduit vocal. En ce sens, la confi-
guration des résonateurs supraglottiques agit donc comme un filtre et favorise
la mise en valeur de certaines résonances, permettant a loreille de caractériser
chaque son de la parole.

La composition du son : Si elle peut sembler propice aux appréciations sub-
jectives, la description des sons musicaux ou de la parole répond de fait a un
ensemble de propriétés physiques bien délimitées. Chaque son peut ainsi princi-
palement étre défini par sa hauteur, son intensité et son timbre (Heffner, 1969).

4 Nous entendons par formant le rassemblement d'un groupe d’harmoniques présentant une
intensité renforcée, en comparaison a ceux environnants. Les formants sont notamment en
grande partie responsables du timbre des voyelles.
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Dans un contexte musical, la hauteur traduit le concept de note. Plus globale-
ment, la hauteur d’'un son correspond a la perception du caractére grave ou aigu
qui caractérise [élément sonore. La hauteur est liée pour la parole a la fréquence
de vibration des plis vocaux. Cette fréquence de vibration, appelée fréquence
fondamentale, est déterminée par des parameétres tels que la longueur, la tension
ou encore lépaisseur des dits plis vocaux. Ces caractéristiques physiologiques
ont une influence directe sur le nombre de cycles douverture et de fermeture
des cordes vocales et explique en grande partie quune voix féminine ou celle
d’'un enfant soit plus aigué quune voix masculine, pour laquelle la vitesse de
vibrations des plis vocaux, plus longs et plus épais, est moins élevée. Une autre
propriété importante de [élément sonore est I'intensité avec laquelle il est émis.
Celle-ci est physiologiquement déterminée par la pression dair sous-glotti-
que, et se manifeste acoustiquement a travers l'amplitude de londe sonore et la
répartition de Iénergie dans les différentes plages de fréquences. Souvent asso-
ciée chez les non-spécialistes a une voix puissante, l'intensité nest toutefois pas
I'unique garante de lefficacité vocale.

Enfin, le timbre de la voix ou celui d’'un instrument, parfois désigné par le
terme de couleur sonore ou de grain de voix, est déterminé par la richesse en
harmoniques rentrant dans la composition du son, ainsi que par les transitoires
dlattaque et dextinction ; il permet de différencier deux sons aux fréquences et
amplitudes similaires. Cest grace a lui que nous sommes par exemple en mesure
de distinguer une méme note de méme intensité jouée respectivement par une
trompette et une clarinette, ou le jeu de deux artistes jouant le méme instrument
(Barthet, 2008), cest encore entre autres grace a lui qu’il nous est possible de dis-
tinguer une voix d’'une autre. Les qualités de timbre de voix contribuent en effet
a la singularité et a I'identification de chaque voix, et participent aussi en partie
a lexpression des émotions (Scherer et al., 2003 ; Fonagy, 1983). Lamplitude des
tout premiers harmoniques est un corrélat important a la caractérisation de la
qualité de voix (Klatt & Klatt, 1990) : une qualité de voix soufflée, souvent asso-
ciée a la féminité ou encore a l'intimité, se caractérisera ainsi par un renforce-
ment de 'amplitude du premier harmonique aux dépens du second, tandis qua
Iinverse une voix plus serrée, vocalement plus efficace, s'illustrera par un deu-
xieme harmonique plus intense que le premier.

Ces particularités physiologiques et acoustiques permettent doffrir une
nomenclature de base pour la description des éléments sonores, soient-ils de
nature musicale ou linguistique. Ces mémes caractéristiques sur lesquelles
reposent la production et le décodage des énoncés linguistiques, ainsi que les
interprétations qui en sont faites, saccompagnent également de qualités esthé-
tiques donnant lieu a des interprétations de nature plus subjective et faisant
référence a une dimension symbolique parfois peu aisée a formaliser.
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La musicalité de la langue, une symbolique universelle ?

La musicalité de la langue apparait dans les textes dits ou chantés, aussi
bien au travers de la prosodie, que dans la combinaison adroite des segments la
composant. Les sons, le jeu des sonorités et les symbolismes qui sy rattachent
tiennent un rdle central en poésie, dans lopéra et dans tout exercice oratoire
requérant une mobilisation de I'imaginaire et du ressenti de l'auditeur. Fénagy
(1979, 1983), dans une démarche dapproche psychoacoustique de la parole, a
longuement exploré les caractéristiques attribuées intuitivement a différents
types de phonemes. Ses recherches ont mis en évidence les convergences obser-
vées, en termes de symbolisme et de champs dassociations attribués aux élé-
ments sonores composant la langue. Les expériences conduites ont mis en avant
que la perception de ces qualités nest pas aussi aléatoire quon ne pourrait le
penser, mais quau contraire, il existe une certaine constance dans les qualités
que chaque son de la parole peut véhiculer. Le choix de désignations métapho-
riques (voyelles féminines ou masculines, minces ou larges, etc.) suit par ail-
leurs une certaine concordance avec la nature des traits acoustiques propres a
chacun des dits phonémes. Les attributs profond, grave, sombre tendront ainsi a
étre plus facilement associés au phoneme [u], et a I'inverse des qualités telles que
étroit, aigu ou clair auront davantage de chance détre attribuées au phonéme
[i]. Cet aspect purement psychologique de la perception des caractéristiques
sonores, s'il est naturellement a la base de nombreuses figures rhétoriques visant
a magnifier le sens, en faisant notamment usage au travers de procédés dallité-
rations et d’'assonances, a aussi été exploré dans le cadre de lenseignement de la
prononciation, pour mettre en valeur certaines caractéristiques des phonemes
de la langue. La perception de qualités musicales et esthétiques est alors trans-
posée et utilisée pour rendre plus mémorables certains aspects articulatoires et
perceptifs, ayant trait aux phonémes et aux éléments suprasegmentaux.

Liconicité ou le symbolisme dégagé par certains phénomenes sonores a
aussi été mis en paralléle avec une origine éthologique (Vaissiere, 2003 ; Ohala,
1984). Ce postulat expliquerait ainsi qu'une fréquence fondamentale basse tende
davantage a étre catégorisée comme un attribut de dominance, ou de menace
(Ohala, 1994), tandis qu'a I'inverse, une fréquence fondamentale plus élevée ou
montante puisse traduire une expression de politesse ou encore de soumission.
La fagon dont la mere sadresse a son bébé, en plus de sa fonction communi-
cative évidente (Fernald, 1985 ; Fernald & Kuhl, 1987), illustre aussi d’une cer-
taine maniere ce phénomene, avec une voix souvent volontairement rehaussée,
saccompagnant d’'une exagération des caractéristiques prosodiques. Le sym-
bolisme intrinseque de la voix trouve donc ses racines dans les manifestations
les plus primitives de la parole jusque dans lélaboration volontaire de jeux avec
la substance phonique. La voix du poete, comme celle du chanteur, exploite a
bon escient cette dimension évocatrice de la voix. Le chant lyrique, qui s'illustre
dans les ceuvres dopéra, attribue par exemple a différents types de personnages
différents types de voix. La couleur, la tessiture, le registre participent a fagon-
ner la crédibilité du personnage et dépeignent les principaux traits de caractere
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des intervenants. Une voix de basse, la plus grave des voix dhomme, peindra
un personnage mur et influent, tandis qu'une voix de ténor plus aigué et agile
dépeindra par exemple avec plus de justesse la bravoure et la fougue de jeunes
héros.

La musicalité de la langue ne repose pas uniquement sur les « éléments
sonores » a proprement parler. Il va sans dire que le rythme, et la prosodie dans
sa globalité, font partie intégrante de lempreinte sonore de la langue, et consti-
tuent eux-aussi une dimension tout aussi capable dévoquer des représentations
symboliques. S'il nest pas rare que le rythme constitue en soi les fondations d'un
langage poétique (Zumthor, 1982), il traduit dans la parole de maniére générale
un aspect évocateur tout aussi important. Cest ainsi qu'une vitesse délocution
rapide évoquera par exemple davantage un état de joie qu'un état de tristesse,
tandis qu'un débit délocution plus lent aura tendance au contraire a étre plus
facilement associé a lexpression d’un état de tristesse (Scherer, 2003 ; Murray &
Arnott, 1993). De la méme maniére, lorganisation temporelle de la parole, lem-
ploi de pauses dans le discours, peuvent refléter et symboliser un positionne-
ment au sein d’une hiérarchie sociale. Duez (1999) dans son analyse du discours
politique reléve par exemple quune articulation lente et des pauses longues
caractérisent le « style de discours dominants ». La symbolique du statut social
politique/auditeur, gagnant/perdant trangparait alors entres autres a travers les
éléments liés a lorganisation temporelle de la langue. Les études récentes s'inté-
ressant aux paralléles entre musique et langage tendent enfin, elles aussi, a tou-
jours mettre davantage en lumiére 'importance de cette dimension rythmique
et structurelle, dans les représentations symboliques que peut transmettre la
musique (Jandausch, 2012 ; Zbikowski, 2009).

Parole et musique ont donc ceci en commun détre en capacité dactiver a
travers l'utilisation des caractéristiques sonores, des représentations concep-
tuelles et des impressions perceptives, aussi bien universellement partagées que
construites socialement.

Des enfants, musiciens ?

Lenfant est exposé trés rapidement aux sonorités et a la mélodie de salangue.
A travers la paroi abdominale, le feetus percoit dés la période intra-utérine la
voix de sa mere. Ce premier contact, quoique encore trés approximatif, sensi-
bilise semble-t-il le futur bébé a la redondance de certains aspects sonores. A
la naissance, les nouveau-nés sont sensibles a tous les contrastes phonétiques,
et sont alors en théorie potentiellement capables dacquérir n'importe quelle
langue. Cependant, sous linfluence de linput linguistique a leur disposi-
tion, ceux-ci développent trés vite une préférence pour leur langue maternelle
(Jusczyk, 1997 ; Boisson-Bardies, 2005). Cette préférence est d'abord en grande
partie guidée par la musique de la langue, et plus particuliérement sa prosodie
(DeCasper & Fifer, 1980 ; Hallé, 2006). En seulement quelques mois, le bébé se
spécialise, et perd progressivement toute sensibilité pour les contrastes qui ne
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portent pas de role fonctionnel dans son systeme phonologique. Le role struc-
turant de la prosodie apparait ainsi primordial dés les premiers mois de vie, et
détermine fortement l'accés au sens du jeune enfant, en lui permettant de seg-
menter toujours davantage le flux sonore (Hirsh-Pasek et al. ; 1987 ; Jusczyk et
al., 1992). Avant méme d’avoir conscience de lexistence de propositions, de syn-
tagmes, ou encore de mots, les nouveau-nés accordent beaucoup d’'importance
aux contours intonatifs de la langue et a son rythme, les segments jouant dans
un premier temps un roéle plus négligeable. Limportance des caractéristiques
sonores de la langue est tres vite vérifiable : les nouveau-nés montrent ainsi un
intérét tres limité a l'écoute d’un enregistrement en langue maternelle joué a len-
vers, car celui-ci dénature en fin de compte la prosodie propre a la voix mater-
nelle (Mehler et al., 1988). Un autre fait intéressant concernant cette sensibilité
aux caractéristiques prosodiques est que, sans devoir y étre forcément exposés,
les bébés sont capables de distinguer deux langues I'une de l'autre, si tant est que
celles-ci appartiennent a des classes rythmiques différentes (Nazzi, Bertoncini
& Mebhler, 1998 ; Moon, Cooper & Fifer, 1993). Des recherches ont toutefois dans
certains cas aussi démontré I'habilité des nouveau-nés a discriminer deux lan-
gues de classe rythmique identique, a condition que I'une dentre elles soit la
langue maternelle de lenfant (Bosch & Sebastian-Gallés, 1997 ; Nazzi, Jusczyk &
Johnson, 2000).

Lacquisition des propriétés sonores de la langue constitue un enjeu majeur
des premiers mois de vie. La cristallisation des habitudes articulatoires et per-
ceptives propres a la langue se met en place dans un espace-temps réduit. Les
jeunes enfants sapproprient treés vite la musique de la langue et apprennent en
sappuyant sur lenvironnement linguistique a leur disposition a étre en adéqua-
tion avec les exigences spécifiques a leur langue maternelle. Hallé, Boysson-
Bardies et Vihman (1991) ont par exemple observé a travers la production de
vocalisations disyllabiques, chez de jeunes enfants francais et japonais agés de
18 mois, la tendance de chaque groupe linguistique a réaliser des productions en
accord avec les attentes perceptives de leur langue respective. Les enfants fran-
¢ais ont ainsi montré une tendance a produire des contours montants sur la syl-
labe finale ainsi qu'un allongement terminal, tendance absente chez les enfants
japonais, qui en revanche commencaient a ébaucher des tons lexicaux.

Cette prégnance musicale de la langue et la capacité du jeune enfant a y
porter déja en bas age une attention toute particuliere se prétent naturellement
a un regard croisé sur les paralleles existant entre la pratique de la musique et
celle de la langue. Cest dailleurs non sans intérét que les recherches continuent
toujours a essayer de mieux cerner ces paralleles (Patel, 2008) et & peser notam-
ment l'influence potentielle de la pratique musicale et du chant sur l'appro-
priation et la perception des caractéristiques sonores de la langue. Une oreille
entrainée a lécoute musicale semble ainsi avoir davantage de facilité a percevoir
certaines particularités segmentales et suprasegmentales d'une langue étrangere
(Dodane, 2003). Une batterie dexpériences conduites sur des enfants musi-
ciens et non-musiciens a montré une tendance des enfants ayant une pratique
musicale a mieux discriminer certains contrastes vocaliques de l'anglais, ainsi
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quune aptitude a restituer avec plus d’aisance les caractéristiques prosodiques
de cette langue. Une hypothese intéressante réside par ailleurs dans le fait que
lentrainement musical tendrait entre autres a stimuler une mémorisation a long
terme, favorisant a son tour une meilleure restitution de lempreinte sonore de
la langue cible. De tels constats invitent tout naturellement a vouloir exploiter
ces transferts de compétence entre écoute musicale et perception de la langue,
et a en tirer parti dans le cadre de lenseignement de la prononciation (Cornaz,
Henrich & Vallée, 2010), voire de la rééducation vocale (Pillot-Loiseau &
Vaissiére, 2009).

La musicalité comme ancrage mnémotechnique
des caractéristiques sonores de la langue

Des témoignages comme celui rapporté par Akira Mizubayashi (2011), écri-
vain japonais et professeur de littérature, montrent a travers le récit de sa décou-
verte tardive du francais, que la musique de la langue est un levier indéniable a
léveil linguistique et a la motivation nécessaire pour s’initier a une langue étran-
gere. Ainsi narre-t-il son premier contact avec cette « langue venue dailleurs »,
survenu au travers de la diffusion démissions radiophoniques consacrées a l'ap-
prentissage du frangais :

[...] le contenu de chaque legon se réduisait a des sons a la fois clairs
et veloutés, produits par les deux invités. Cétait pour moi comme
un récital a deux voix, un concert retransmis en différé ou la voix
de ’homme et celle de la femme se cherchaient, se répondaient, se
confondaient, sentrelacaient dans leur mouvement phonique délicat
et soigneusement défini.s

La voix, la musicalité de la langue constitue souvent le premier contact avec
une langue étrangere. Un document sonore, un extrait télévisé, une chanson,
une comptine, la premiére impression nest bien souvent quéphémere, difficile
a fixer. La parole sefface et laisse alors place a une impression globale. A cette
empreinte vocale, opaque, précédant toute compréhension, viennent alors se
substituer des attributs divers pour en décrire ses consonances, son profil ryth-
mique, sa ligne mélodique. Les dimensions subjectives et émotionnelles qui
interviennent dans la musique sont tout autant mobilisées dans la perception
initiale des langues. Comme en témoigne la découverte heuristique du jeune
Akira Mizubayashi, la langue est avant tout musique :

Je n'ai pas fait de musique. Dans mon enfance, le piano fut un com-
pagnon, mais forcé. Je ne m'y attachai pas. Bientot, je voulus me

débarrasser de cet importun pour adhérer aux jeux denfant. De

5 Mizubayashi, 2011 : 23.
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guerre lasse, mes parents l'acceptérent. Pourtant, la musique ne me
quitta pas : le frangais en prit la place. Cétait pour moi un instru-
ment qui faisait chanter une musique particuliere. [...] jeus une
musique a moi, 8 moi seul, cétait le francais.®

Une langue abrupte, douce, joyeuse, colorée, au rythme syncopé ou legato
sont autant de termes révélateurs, relayant des impressions émises spontané-
ment sur la composition segmentale et les phénomenes prosodiques dune
langue encore inconnue. Un travail découte régulier, la pratique de I'imitation,
la compréhension des phénomenes linguistiques sous-jacents a ces intuitions
souvent sibyllines sont la garantie de l'accés a une bonne maitrise de la langue,
de sa diction, et de sa prononciation. Les caractéristiques musicales de chaque
langue, a l'instar de la musique, sont enclines a motiver la création dassocia-
tions visuelles et a éveiller des sensations perceptives spécifiques. Ce dernier
point peut donner lieu a des prolongations pédagogiques intéressantes. Par
exemple, lévocation de certaines particularités rythmiques peut étre réacti-
vée grace a l'utilisation de métaphores (Ibarrondo, 2013) ou de gestes motivés
(Llorca, 2001), facilitant l'appropriation des tendances rythmiques d’une langue
donnée.

La musique offre en outre, de par sa notation, des outils descriptifs per-
mettant de mettre a plat la structure sonore d’une phrase, de la décrypter. Les
équivalences de durée a la base de la notation musicale, la pulsation, les temps
fort et faible, le phrasé, sont autant de notions pouvant étre réinvesties dans la
description des phénomenes prosodiques, et permettent de mettre en évidence
des régularités exploitables dans le cadre de lenseignement de la prononcia-
tion (Wioland, 1991). Les paralléles entre structures linguistiques et structures
musicales offrent des perspectives d’applications fructueuses. En ce sens, la
conscientisation des régularités phonétiques structurant l'apprentissage de la
prononciation d’'une langue, doit amener l'apprenant a adopter la posture, non
plus d’un auditeur passif, mais celle du musicien amateur. Iétude phonétique de
la langue, si elle arbore une approche scientifique rigoureuse, peut par ailleurs
tirer efficacement parti dans sa vulgarisation a des fins pédagogiques, de lex-
ploitation de paralleles a la musique, qui se prétent a une explicitation simple et
concise des phénomenes phonétiques régissant loralité de la langue. Par Iécoute
active, quasi-musicale, et le recul théorique s’y superposant, la structure de la
langue apparait sous un nouveau jour. Les principes de I'approche verbo-tonale
(originellement développée dans les années 1970, sous I'impulsion de Petar
Guberina), ont dans cette continuité aussi accordé une importance prépondé-
rante a [écoute ; la correction phonétique a consacré dans ce contexte une place
de choix a la dimension perceptive, ainsi qu’a la prise en compte de la prosodie
(Renard, 2002 ; Renard, 1971), l'apprenant devant avant tout étre sensibilisé aux
spécificités sonores de la langue. Lexploitation de contextes facilitants (mettant
en évidence les traits caractéristiques aux phonemes travaillés, et favorisant leur

6  Mizubayashi, 2011: 57.
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reproduction) reste d’ailleurs une influence indéniable de cette approche, et se
retrouve toujours dans de nombreuses méthodes ayant trait a la prononciation
du francais (Callamand, 1981 ; Kaneman-Pougatch & Pedoya-Guimbretiére,
1991 ; Abry & Chalaron, 2011).

La voix chantée

Il serait difficile dévoquer l'ancrage musical de la langue et la musicalité
intrinséque aux éléments qui la composent sans évoquer bien évidemment le
chant. Des hymnes proférés a la gloire des héros grecs a la naissance des pre-
mieres polyphonies, des chants diphoniques mongols aux plus grands opéras
italiens, la voix se révele sous de multiples facettes. Tantot soliste, portée au-de-
vant de la scene, tantot davantage fondue au sein d’'un ensemble, I'utilisation de
la voix dans le chant obéit a de nombreuses conventions, dictées a la fois par
les cultures musicales locales et par Iépoque. Si la compréhension de ces para-
digmes dépasse le cadre de cette contribution, il est peut-étre intéressant de
noter que le rapprochement ne serait-ce que descriptif de la musique et par la
du chant a la parole ne doit pas amener a penser que ces pratiques soient en tous
points similaires, en matiére de gestion de voix. Les exigences de la voix chantée
ne sont en effet pas nécessairement identiques a celles requises dans le contexte
de l'interaction verbale, et impliquent des compromis de nature diverse. Les
contraintes liées a lintelligibilité du message doivent bien souvent cohabi-
ter avec des exigences musicales divergentes. Les actions articulatoires servent
avant tout dans le chant une intention musicale. Roubeau (2014) souligne ainsi
le fait que « lesthétique régle le choix des priorités dans les qualités acoustiques de
la voix », mais qu'« elle régle aussi le fait quune qualité dans un contexte esthé-
tique donné peut étre un défaut dans un autre ». De la méme maniére, diffé-
rents aspects (productifs, perceptifs, communicationnels) concourent a définir
la notion defficacité vocale, la prépondérance de chacun de ces critéres étant
étroitement dépendante de lobjectif visé. Lefficacité vocale recherchée dans le
chant accorde ainsi davantage d'importance a des criteres tels que le timbre et la
portée de la voix (Pillot, 2004), la ol la transmission du sens, ou tout du moins
son intelligibilité, reste centrale dans le cadre de la parole. Cette différencia-
tion entre voix chantée et voix parlée se retrouve en fait a différents niveaux.
Articulatoirement, la distinction entre phoneémes vocaliques est par exemple
plus difficile a maintenir dans les aigus, et pousse ainsi le chanteur a accepter
certains compromis entre précision articulatoire et rendu sonore. I¢tude acous-
tique de la voix chantée lyrique a par ailleurs par exemple mis en évidence un
renforcement des harmoniques autour de 3000Hz, zone de grande sensibilité de
loreille. Ce phénomene, désigné comme formant du chanteur (Sundberg, 1969),
garantit aux voix entrainées de passer plus facilement au-dessus de lorchestre,
et ainsi de porter tout en ménageant leffort vocal. Pillot (2006) souligne ainsi
que « selon un point de vue physiologique, donner de lénergie et porter la voix
ne sont pas si connectés. Cest dire que plus un chanteur porte sa voix, moins il a
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besoin de donner de lénergie ». Comme le rappellent ces quelques constats, le
rapprochement entre voix chantée et parole doit se faire en tenant compte des
particularités propres a chacun de ces modes de réalisation, soient-elles dordre
articulatoire, acoustique ou perceptif.

Quand la langue se passe de mots

Lesthétisme de la parole sollicite des dimensions expressive et conative pri-
mordiales a loeuvre musicale. Les ceuvres de musiciens contemporains enche-
vétrent, parfois au point den effacer la maigre délimitation, la voix vecteur de
communication, et sa réalisation artistique et musicale a la recherche constante
de lesthétisme sonore. Wim Mertens, compositeur belge, illustre par exemple
dans sa Stratégie de la rupture l'utilisation d’'une langue issue du fruit de son
imagination, et parvient malgré tout a retransmettre sans recours a des mots
intelligibles une palette détats émotionnels divers. A défaut de rendre compte
du sens précis des logatomes articulés, la musique relaie par ses codes la trans-
mission des émotions.

Mais, le sens disparait-il forcément lorsque la langue se passe de mots ? Pas
toujours. Le silbo est une transposition de la langue espagnole, répertoriée sur
I'ille de la Gomera, dans les Canaries. Elle a de particulier que ses locuteurs ne la
parlent pas. Ils la sifflent. Le silbo espagnol est un des langages sifflés répertoriés
dans le monde. Pensées pour prendre le relais du langage articulé afin de trans-
mettre des messages sur des distances ¢éloignées, par exemple dans des régions
montagneuses, les « langues sifflées » ont cela de particulier quelles semblent
venir se substituer aux mots. Sont-elles assimilables a de la musique ou encore
a un langage ? Des études ont montré que, chez les locuteurs du silbo, les zones
cérébrales correspondant aux fonctions langagieres étaient stimulées (Carreiras
et al., 2005), tandis que pour les locuteurs ignorant ce langage, ces mémes aires
nétaient pas sollicitées. Les sons pouvant pour certains sapparenter a une mélo-
die semblent donc bien parfois pouvoir prendre la place des mots. Les études
acoustiques du silbo, et dautres systéemes de communication semblables, ont
montré que les siffleurs transmettent en fait les indices acoustiques les plus
importants, calqués sur le langage articulé (structure formantique, éléments
prosodiques), permettant a la personne recevant leur message détre en mesure
de décoder les signaux envoyés (Meyer & Gautheron, 2006 ; Rialland, 2005).
Dautres langages, tambourinés, illustrent également I'implication primordiale
des qualités musicales de la langue dans le processus de transmission du sens.
De nombreuses langues africaines tirent en effet parti de l'utilisation de schemes
tonaux pour construire le sens. Ces langues a tons conferent une valeur distinc-
tive aux variations de hauteur, permettant détablir des distinctions tant lexicales
que grammaticales. La reproduction canonique des hauteurs et du rythme par
le biais de I'instrument permet au tambourinaire de transmettre sous forme
musicale des énoncés linguistiques, et aux destinataires d’avoir accés au sens en
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réinterprétant le parallélisme existant entre les séquences entendues et le lan-
gage articulé”.

Les informations segmentales et suprasegmentales fagonnent lidentité
sonore de la langue. Elles sont constamment mobilisées par les locuteurs pour
hiérarchiser et ordonner le flux d’informations contenu dans la parole. Qu’il
sagisse du patron formantique, des tons, ou dautres éléments prosodiques,
chaque élément participe a donner au locuteur natif des repéres identifiables,
lui permettant de cerner des invariants et de passer au-dela de la variabilité pré-
sente dans le signal sonore. Les exemples ci-dessus illustrent des cas de figure
singuliers, ou la maitrise de la langue arbore une nouvelle dimension, et intro-
duit des contextes particuliers, ou lenvironnement local a amené les populations
a sapproprier des pratiques nouvelles -autres que celle du langage articulé-, éga-
lement approchées dans le cadre de la communication animale (le sifflement),
voire débordant sur le terrain de lexpression musicale (les percussions). La
musique intrinséque a la langue devient alors le prolongement de la parole elle-
méme et par la méme son propre instrument.

Les différents éléments sonores évoqués jusqu’ici, des phonémes jusquaux
tons, en passant par le rythme, définissent la musicalité d’'une langue. Si les
locuteurs, mémes natifs, ne sont pas toujours en mesure de la décrire, il nen
reste pas moins que leurs attentes perceptives en sont en grande partie dépen-
dantes. La musicalité intrinséque aux éléments sonores est par définition mul-
tiple. Tantdt porteuse de sémes pergus inconsciemment, elle est alors a lorigine
de métaphores, jouant avec les sonorités et avec la forme. Tantot structurant et
véhiculant le sens, elle relaie des informations sans lesquelles la compréhen-
sion du message serait mise a mal. S’il ne fait pas de doute que la musique et la
langue sont deux systemes sémiologiques régis par des codes leur étant propres,
le recoupement des propriétés indissociables a leur description et leur réalisa-
tion vocale peuvent toutefois offrir des points de comparaison utiles, dont les
perspectives dapplication suscitent toujours un intérét pluridisciplinaire impor-
tant, comme en témoignent les recherches actuelles regroupant des spécialistes
de domaines aussi variés que lethnomusicologie, la phonétique ou encore la
phoniatrie.

Ludovic Ibarrondo
Université Sorbonne-Nouvelle - Paris 3, UMR 7018 LPP
ludovic.ibarrondo@outlook.fr

7 Pour une illustration de ce type de communication, le lecteur pourra consulter I'intervention
de S. Arom (2008) Entre parole et musique : les langages tambourinés d’Afrique Centrale, au Collége
de France.
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La musicalité, élément de

Pexpressivité dans le langage

Résumés

Dans cette réflexion sur le rapport entre langue et musique, nous montrerons que le qualificatif
« langue musicale » utilisé dans le langage courant ne correspond pas a une réalité linguistique
en sciences du langage. Les linguistes qui ont utilisé ce qualificatif 'ont fait de maniere mé-
taphorique pour discuter soit la perception d’une langue étrangere, qui ne signifie pas que la
langue en soi est musicale, soit des faits rythmiques ou phonétiques—prosodiques en langue
naturelle. Comme ces derniers sont une manifestation de I'expressivité dans le langage, nous
avons comparé I'approche de C. Bally sur I'expressivité et celle de R. Jakobson sur la fonction
poétique pour montrer leurs points communs et leur spécificité. Notre conclusion est que les
fonctions expressive et poétique de R. Jakobson se retrouvent dans ce que C. Bally avait nom-
mé expressivité et que I'approche fonctionnelle du premier n’est pas radicalement différente de
Iapproche linguistique, plus riche, du second.

In this reflection on the relationship between language and music, we show that the term « mu-
sical language » used in the common language does not correspond to a linguistic reality. Lin-
guists used this term metaphorically, to discuss either the perception of a foreign language,
which does not mean that the language itself is musical, or rhythmic and phonetic-prosodic
facts in natural language. As these facts are a manifestation of a language’s expressiveness, we
compared the approach of C. Bally on the expressiveness and that of Jakobson on the poetic
function to show their commonalities and their specificity. Our conclusion is that Jakobson’s
expressive and poetic functions are included in what C. Bally called « expressiveness », and that

Jakobson’s functional approach is not radically different from Bally’s richer linguistic approach.

Tous les arts ont une maniére et des procédés bien 4 eux ; personne, que je sache, ne dis-
pute au musicien les sons et au peintre les couleurs pour les faire servir constamment &
des usages journaliers et bourgeois. Seul le poéte, qui veut exprimer ce qui ne se dira pas
deux fois, et qui cependant doit se faire comprendpre, plie son idéal & des mots, c’est-a-dire a
des signes conventionnels intellectualisés, socialisés. Par quels prodiges de I'intuition, par
quelles ruses d’apache parvient-il & arracher les mots et les sons a leur ambiance sociale

[...]2(C. Bally, 1952 :131)

Dans une réflexion sur le rapport entre langue et musique du point de vue
du linguiste, nous nous sommes posé la question de la frontiere difficilement
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discernable entre faits poétiques et faits expressifs, au sujet desquels on a pu
faire appel aux étiquettes musical et musicalité, empruntées a un autre systéme
sémiotique que celui des langues naturelles. Dans un récent volume sur lexpres-
sivité, le troisiéme d’une série détudes collectives sur le sujet, C. Chauvin (2013 :
227) souligne combien la tache de définition et de délimitation de cette notion
« fuyante, multiforme, hétéroclite [...] et composite » est ardue, en posant la
question de la proximité de la fonction expressive avec dautres fonctions, entre
autres poétique. O. Inkova (2013 : 39) va plus loin et pense qu’il nest pas pos-
sible de les délimiter, parce que, « pour assurer la réalisation de différentes
fonctions (notamment les fonctions expressive, conative et poétique, si lon
reprend la terminologie de Jakobson) le locuteur recourt aux mémes procédés
linguistiques »".

Nous apporterons notre réponse a ce probléme, en retournant aux sources
et en revoyant cette problématique par le biais de quelques définitions initiales
de lexpression, de lexpressivité, de la fonction expressive et de la fonction poé-
tique, touchant partiellement a la musicalité en langue, chaque fois que celle-ci
est attribuée au rythme et a la réitération de la fréquence des sons. Nous appor-
terons notre propre lecture de quelques aspects de lexpression et de lexpressivité
donnés par C. Bally (1951, 1952), qui repositionne certains éléments d'analyse
mis en avant par A. Curea (2008%), pour montrer que, aussi bien du point de vue
de l'avancement de la recherche que pour des raisons didactiques, les distinc-
tions proposées par C. Bally (1951, 1952) sont encore intéressantes et recevables.
Malgré ce détour par lexpressivité et son rapport avec les fonctions expressive
ou poétique (des termes appartenant a des auteurs différents), nous ferons
pourtant de la musicalité en langue le fil conducteur de cette contribution.

La métaphore de la langue musicale dans le langage courant

Ladjectif musical modifiant le nom langue est associé, dans le langage cou-
rant, aux sonorités d'un idiome particulier. Cest le cas de I'utilisation analogique
de ce syntagme pour désigner, par exemple, l'italien comme langue musicale par
excellence (cf. G. Sand, Consuelo, 1843 : 32) ou comme langue musicale ultramon-
taine (cf. D. Diderot, Correspondance, 1771 : 38). Cest lemploi que lui donne le

1 Voir aussi, pour une présentation de ce phénomeéne en tant que figuralité pragmatique,
M. Bonhomme (2005).

2 Létude Le Langage er la Vie a laquelle nous faisons particulierement référence a été publiée
pour la premiere fois en 1913 (Geneve, Atar), cf. la Préface de 1édition de 1925 (Genéve, Librairie
Droz), reprise dans les rééditions de 1935 et 1952. Méme si ce nest pas lobjet de notre article, il
est intéressant de rappeler que la description de la relation entre la langue et la vie donnée par
C. Bally en fait un précurseur de la théorie des actes du langage et de la pragmatique lorsqu’il
affirme qu’il a « essayé de faire ressortir I'importance qu’il y aurait pour la linguistique a étu-
dier le langage en tant quexpression des sentiments et instrument d’action. » (C. Bally, 1952 : 11,
Sommaire).

3 Qui laisse entendre que « expression » et « expressivité » sont difficilement discernables
chez C. Bally et que sa vision de lexpressivité sest construite sur des bases principalement
psychologisantes.
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réalisateur Xavier Dolan, invité de Marion Ruggieri sur Europe 1, a loccasion de
la sortie de son film Mommy en France, le 8 octobe 2014 (en transcription) :

L1 le film est en québécois / il faut préciser / cest sous-titré / [...] au
début on peut ne rien y comprendre / le sous-titre est nécessaire /
L2 vous pourriez éventuellement comprendre le québécois / mais ce
québécois-la cest vraiment treés tres / méme pour les Québécois / ils
tendent loreille pour voir ce qui se passe /

L1 et justement pourquoi vous avez choisi ce québécois-1a / impéné-
trable /

L2 parce que pour moi un québécois comme ¢a / qui est un genre de
dialecte / de sabir / en plus ils inventent des mots / elle [la mere] est
tellement colorée tellement unique / intelligente et vive et créative /
elle invente des mots / des expressions / elle essaie d'impressionner
/ de faire bonne figure devant son fils / déviter les blasphemes / elle
transforme les blasphémes habituels en une espéce de mots idiosyn-
crasiques / pour moi des langues comme ¢a cest la méme chose que
la langue de Racine / la méme chose que la langue de Laclos / cest la
méme chose que la langue d’Apollinaire / ce sont des langues telle-
ment riches / ce sont surtout des langues qui sont musicales / il y a
une musique comme une partition / cest important je pense d’avoir
une langue aussi créative / qui donne le sens de lexistence du per-
sonnage /

On distingue deux critéres qui permettent a X. Dolan de considérer la
langue en question comme musicale : d’'une part, sa réception comme une
langue quasi étrangere, un sabir ou un patois, et, de l'autre, I'inventivité lexicale
qui caractérise I'idiolecte* de la locutrice, qui fait son identité. Or il sagit ici de
deux éléments du discours qui ne sont pas considérés en linguistique comme
des faits musicaux.

Le premier, cest-a-dire la perception d’'une prononciation comme étant
spécifique a un sabir, a une autre langue, nest pas significatif en linguistique
pour la simple raison quon ne le per¢oit pas comme musical dans sa propre
langue. Il n'y a donc perception de musicalité que s’il sagit d'une langue étran-
gere. Comme létrangeté associée a la musicalité ne caractérise pas sa langue
dans sa variante normée, comme elle nest discernable que pour les langues qui
nous sont étrangeres, sous forme d’accent étranger, elle nest pas pertinente pour
caractériser les langues naturelles parlées par leurs locuteurs natifs et nest donc
pas produite par le systéme phonologique d’'une langue en soi. C. Bally (1951 :
53 sq) explique cette interprétation acoustique par une différence de fréquence
des sons lorsque le patron perceptif habituel d'un locuteur x d'une langue y est
contredit ou contrarié par des éléments percus différemment. Il souligne aussi
que le fait de déceler déventuels éléments assimilés a la musicalité (s'il y en a)

4  Cf ausujet de 'idiolecte A. Rabatel (2005).
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est da a des impressions subjectives non motivées, qui ne sauraient étayer objec-
tivement des catégorisations des différentes langues sous l'angle « esthétique »
ou « musical » :

On ne saurait passer compleétement sous silence les associations que
létranger rattache aux sons proprement dits de la langue étudiée,
a I'élément musical des mots. Il nest pas douteux que le systeme
phonétique d’une langue, la combinaison usuelle des voyelles et
des consonnes, la fréquence de certains sons dont la langue mater-
nelle est dépourvue, le plus ou moins d’intensité ou de musicalité
de Paccent, etc., que tout cela produit chez [étranger une impres-
sion agréable ou désagréable, l'affecte d'une maniere ou d’une autre ;
et cest une chose beaucoup plus importante quon ne le croit, parce
quelle peut fausser I'idée générale quon se fait de I'idiome dans sa
forme concrete ; il sagit bien d'une conception fausse, parce quelle
est subjective ; les impressions auditives rattachées a une langue
sont a peu pres absentes chez celui qui la parle habituellement ; il y
aurait une jolie étude a faire sur les idées qui courent le monde sur
la valeur « esthétique » des langues et leur effet musical sur loreille :
ces idées reposent en partie sur des comparaisons faites avec la
langue maternelle, en partie sur des préjugés concernant les peuples
qui parlent ces langues, les qualités ou les défauts que la tradition
leur attribue, etc. (C. Bally, 1951 : 53 5q)

La fréquence des sons de la langue acquise naturellement en interaction
avec son entourage proche na donc pas deffet musical sur les locuteurs natifs.
Il faut que le filtre phonologique de la langue maternelle laisse passer des fré-
quences et des intonations différentes pour quelles soient associées a de la musi-
calité ou a son contraire. En effet, si lon pense que ce méme critere peut faire
qualifier des langues comme gutturales, on doit admettre que la gutturalité, vue
comme une propriété négative, nest plus associée naturellement a la musicalité,
vue comme une propriété harmonieuse et positive, les deux étant provoquées
par les mémes mécanismes (ou filtres) phonologiques.

Le deuxieme élément utilisé par le cinéaste cité pour qualifier la langue de
sa protagoniste comme musicale est la créativité lexicale, I'inventivité dans lex-
pression. Or cette créativité se manifeste a I'intérieur d’'une langue, quelle quelle
soit, ce qui fait quelle est percue par les locuteurs natifs. Il ne sagit plus d'un
phénomeéne perceptif acoustique qui se réalise au contact de deux langues. Il
sagit, cette fois, de lexpressivité dans le langage, objet détude interne a chaque
idiome. Cela nempéche pas, comme nous l'avons vu, une impression subjective
de musicalité d'un idiome ou d'un idiolecte qui comprend les deux phénomenes,
qui les confond, qui les met sur le méme plan. Mais cela nous oblige a ne pas
oublier que, du moins dans la conscience des locuteurs, lexpressivité dans le
langage, la figuralité, la créativité sont ressenties comme musicales parce quelles
sont considérées comme des ornements d’un discours, comme des choses iné-
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dites, empreintes de sensibilité, de suggestivité, d’'individualité, qui frappent
loreille et lesprit, qui sortent du commun et attirent l'attention.

Mais revenons aux sciences du langage. Si une langue naturelle nest dite
musicale que suite a une impression, a un jugement faux par sa subjectivité, si
la musicalité est associée, dans le langage courant, aussi bien a des phénomeénes
phonologiques qua I'inventivité lexicale, quest-ce donc la musicalité et lexpres-
sivité du point de vue linguistique ?

Pour apporter une réponse, nous reviendrons a un élément bien connu, et
pourtant presque relégué au plan des truismes par les spécialistes de lexpressi-
vité, considéré a priori comme restrictif, sinon réduit : I[élément commun aux
deux systémes sémiotiques, la musique et la langue naturelle, est le rythme.
Cette affirmation semble poser une frontiére trés nette entre musicalité et
expressivité. Est-elle fondée ? Lexpressivité au sens de créativité dans le langage
sen détache-t-elle réellement ? Cest, comme nous l'avons dit en préambule, la
question a laquelle les spécialistes de la figuralité, de lexpressivité, de la stylis-
tique tentent de répondre en abordant ces deux aspects en termes de fonctions
du langage.

Langue et musique : un élément commun, le rythme

Le point de vue d’'un musicologue

Nous avons choisi, pour parler du rythme, le petit livre-manuel Le rythme
musical. Le rythme de la langue frangaise. Paroles et musique. Le rythme en
général du musicologue Ph. Biton (1948), parce qu’il réunit ce phénomene en
musique et en langue, dans le titre comme dans le contenu, dans une approche
unitaire, en donnant a la notion de rythme un pouvoir caractérisant superor-
donné, qui surplombe les deux systémes sémiotiques. Pour lui, le rythme en
général provient conjointement de la danse et de la parole, deux formes de
mouvement qui supposent des divisions structurées, partiellement apparentées.

Apreés une attention particuliére portée au rythme musical, intrinseque-
ment métrique, et a la définition de ce champ notionnel et terminologique en
musicologie, Ph. Biton (1948) nous livre son observation du rythme en langue.
Il nous semble intéressant de revenir a sa description des éléments supraseg-
mentaux du langage (éléments prosodiques, intonations) en termes de rythme,
méme si elle est désuete, méme si elle provient de lextérieur de notre discipline,
pour le simple fait qu’il distingue, sur la base de ces éléments, deux types de
rythme, le rythme métrique de la musique et le rythme libre de la prose :

Parler, cest encore produire un mouvement sonore. La langue fran-
caise, en tant que succession de sons, se trouve soumise aux mémes
lois rythmiques que la musique. [...] Le langage parlé contient les
principaux éléments du rythme musical :
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Lintensité, par les syllabes plus ou moins fortes.

La durée, par les longues et les breves.

Lintonation, par la marche ascendante ou descendante des sons
nécessaires pour exprimer l'interrogation, l'affirmation ou lexclama-
tion. [...]

Si la langue frangaise peut sorganiser a peu pres comme la langue
musicale et avec les mémes éléments, les modifications sonores ne
s’y font pas de maniere aussi précise, de sorte qu'il est beaucoup plus
difficile de dire avec exactitude quelle est leur fonction rythmique.
Un élément y est cependant solidement établi : l'intensité de laccent
tonique, aussi oftre-t-il 'unique moyen dédifier les bases d’'une théo-
rie rythmique du langage. (p. 117-118)

Autrement dit, la place de l'accent tonique, sa transformation (ou déplace-
ment a la fin du groupe rythmique), les accents secondaires, les syllabes finales
de mots, sont autant déléments rythmiques dans le langage parlé, créant le
rythme « normal, habituel, le rythme libre, [...] celui de la prose, ou les divi-
sions peuvent se succéder librement, de facon irréguliére » (p. 122).

Le rythme de la poésie est, en revanche, métrique, comme celui de la
musique, parce que les divisions binaires et ternaires forment des successions
régulieres, répétitives, parce quelles « sont faites, comme dans la prose, par des
accents toniques ou secondaires de mots, mais dans le cadre étroit et mesuré
du vers, selon les nécessités de la rime et de la césure, avec beaucoup moins de
liberté par conséquent » (p. 123).

Ph. Biton aborde donc le rythme dans le langage aussi parce quil identi-
fie des éléments qui constituent le rythme en musique et qui s’y retrouvent a
lceuvre soit sous forme « libre », cest-a-dire celui du systéme phonétique-pho-
nologique standard de la langue, soit sous forme organisée en successions de
divisions sonores correspondant aux meétres musicaux ou poétiques, cest-a-dire
celui qui est le résultat d’'une intention d’intervention ou d’une modification du
matériau linguistique.

Le point de vue d’un linguiste

Du co6té des linguistes aussi on trouve la reconnaissance, dans la poésie, du
pouvoir structurant du rythme, vu comme une récurrence d’'une séquence de
syllabes, et du meétre, comme récurrence d'une certaine séquence rythmique,
ayant une fonction similaire en langue et en musique, et sappuyant sur la quan-
tité vocalique et l'accent ou, selon les langues, sur I'intonation, la longueur voca-
lique ou le ton. Définissant le vers comme, d’abord, une figure phonique récur-
rente et donc comme une maniere de sexercer de la fonction « poétique », R.
Jakobson (1963) tient a lexpliquer aussi de maniere analogique, par la similitude
avec la musique :
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La mesure des séquences est un procédé qui, en dehors de la fonc-
tion poétique, ne trouve pas dapplication dans le langage. Clest seu-
lement en poésie, par la réitération réguliere d’unités équivalentes,
quest donnée, du temps de la chaine parlée, une expérience compa-
rable a celle du temps musical - pour citer un autre systéme sémio-
tique. (R. Jakobson, 1963 : 221)

La fonction poétique correspond donc, entre autres, a la mise des paroles
dans des séquences correspondant a une mesure réguliere, a une répétition
d’unités linguistiques équivalentes. Cest en répondant a la question Quest-ce
qui fait dun message verbal une ceuvre dart ? que R. Jakobson (1963 : 209-248)
expose, parmi les fonctions du langage, la spécificité de la fonction poétique,
centrée sur le message « pour son propre compte », en l'identifiant particu-
lierement au vers dans sa construction et non pas dans son exécution ou sa
récitation (celle-ci étant la manifestation de la fonction expressive, rattachée
a Iénonciateur). R. Jakobson (1963 : 219) insiste sur le fait bien connu quelle
« outrepasse les limites de la poésie », qui nest que sa réalisation prototypique,
en apportant des exemples, eux aussi bien connus, de paronomase, comme
dans laffreux Alfred ou I like Ike, de gradation, comme dans lordre syllabique
croissant de Jeanne et Marguerite prétéré a Marguerite et Jeanne, de symétrie
syllabique, comme dans Veni, vidi, vici, mais aussi celui des phrases mnémo-
niques ou des slogans publicitaires. Autrement dit, toujours dans les termes de
R. Jakobson (1963 : 222), « I'analyse du vers est entierement de la compétence de
la poétique, [mais la] poétique au sens large du mot soccupe de la fonction poé-
tique non seulement en poésie, ou cette fonction a le pas sur les autres fonctions
du langage, mais aussi en dehors de la poésie, ol 'une ou l'autre fonction prime
la fonction poétique ».

Retenons que, dans les exemples de R. Jakobson (1963), [élément poétique
est tout d’abord la figure phonique récurrente dans un cadre métrique précis,
qui est elle-méme le principe constitutif du vers selon le métre (ou le modéle
de vers) utilisé, impliquant une combinaison particuliere, dans la fonction
métrique, des frontiéres des mots, des pauses syntaxiques, mais surtout des syl-
labes « proéminentes » ou « non proéminentes » (selon les langues : accentuées
ou inaccentuées, a centre phonologiquement long ou bref, a modulation de ton).
Mais R. Jakobson (1963 : 233) précise aussi qu’il serait excessif de « confiner les
conventions poétiques telles que le métre, l'allitération et la rime au seul niveau
phonétique » et invite a exploiter la relation de ces éléments avec le sens et I'in-
terprétation symbolique, polysémique, métaphorique, métonymique, ambigué,
etc., des mots.

Or, en introduisant parmi les moyens poétiques non seulement le vers,
mais aussi, d'une part, la paronomase et la récurrence syllabique en prose, et
de l'autre le glissement de sens et l'interprétation lexicale, R. Jakobson élargit
le domaine de la fonction poétique au-dela de ses illustrations de versification,
en atteignant ainsi le territoire de lexpressivité dans le langage telle quelle est
définie par C. Bally (1952). Se superposent-ils entierement ? Peut-on réellement
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les séparer ? Sagira-t-il encore de musicalité dans la description de lexpressivité
dans le langage ?

Lexpressivité du langage suppose-t-elle la « musicalité » ?

Expression, expressivité

Il nest pas dépourvu d’intérét de rappeler la définition que donne C. Bally
(1952 : 75 5q.%) a lexpressivité. Ce nest que rendre a César ce qui est a César que
ce retour aux sources, ce rappel du grand classique des « mécanismes de lex-
pressivité linguistique » qui a abordé le pan « parole » dissocié de la langue
saussurienne, tout en rendant hommage a son collegue et maitre. C. Bally a le
mérite davoir clarifié le rapport entre ce qui était traditionnellement séparé
comme langue de l'intellect et langue des émotions (cf. le compte rendu de B.
Combettes, 2013) et davoir défini lexpressivité non pas comme la désignation
des émotions par des vocables spécifiques, mais comme la mise en ceuvre de
procédés ou mécanismes linguistiques particuliers. En disant cela, C. Bally dis-
tingue expression et expressivité. Lexpression signifie le fait d’énoncer aussi bien
des idées que des sentiments ou des émotions. Elle se fait dans et par la parole
et peut se réaliser dans un discours non expressif, en se servant des mots arbi-
traires neutres du systéme saussurien :

Telle est donc l'antinomie fondamentale qui sépare la langue de la
pensée : des états psychiques prédestinés a laffectivité sont égale-
ment prédestinés par la langue a lexpression intellectuelle. La mort,
la souffrance, linjustice sont des représentations chargées démo-
tion latente ; mort, souffrance, injustice sont autant détiquettes de
concepts abstraits et froids. (C. Bally, 1952 : 79)

Par contraste avec 'expression comme phénoméne de mise de la langue en
parole (a priori grammaticalement, lexicalement et phonétiquement neutre,
systémique, arbitraire), I'expressivité est ce que la langue en elle-méme peut pro-
duire comme effet figural selon des mécanismes inventifs qui lui sont propres,
dans le cadre de lexpression en général. C. Bally parle donc de mécanismes de
lexpressivité linguistique compris comme des procédés identifiables au niveau de
la langue fonctionnant dans la parole. Les procédés ou les mécanismes expressifs
sont des moyens pour atteindre lexpressivité, qui est a son tour I'un des moyens,
mais pas le seul®, d’affectiver la langue, cest-a-dire d'apporter des éléments moti-
vés ou de motivation dans la parole :

5  Rappelons que cette étude a été publiée initialement en 1913.
6  Selon C. Bally (1952), la situation de communication, la mimique et les gestes peuvent aussi
affectiver le langage.
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Le langage, intellectuel dans sa racine, ne peut traduire [émotion
quen la transposant par le jeu dassociations implicites. Les signes
de la langue étant arbitraires dans leur forme - leur signifiant - et
dans leur valeur - leur signifié -, les associations sattachent soit au
signifiant, de maniere a en faire jaillir une impression sensorielle,
soit au signifié, de maniere a transformer le concept en représenta-
tion imaginative. Ces associations se chargent dexpressivité dans la
mesure ou la perception sensorielle ou la représentation imaginative
concorde[nt] avec le contenu émotif de la pensée. (C. Bally, 1952 :

83)

Pourquoi ces procédés sont-ils expressifs ou comment deviennent-ils
expressifs ?

[...] le propre du signe expressif est déchanger les catégories de telle
maniére que celle précisément que demande la logique se trouve
masquée ou supprimée au profit d'une autre catégorie. (C. Bally,
1952 : 92).

Lexpressivité est donc la propriété d’'un fait de langue saillant, grossi, dif-
férent, frappant, plus parlant, plus évocateur que les faits de langue standard,
que les mots neutres, les formulations simples, sobres, dépourvues de tout arti-
fice, en un mot normales’, usuelles, logiques du point de vue du systeme de la
langue. On comprend que les tours expressifs sappuient sur des associations
surprenantes, pour la plupart implicites et synthétiques, et deviennent, pour C.
Bally, motivés ou teintés de motivation, parce qu’il les oppose aux mots et aux
formes totalement arbitraires au sens saussurien du terme?, cest-a-dire entrés
dans un fonds intersubjectif conventionnel®. Il prend lexemple de la répéti-
tion des mots, en contact ou a distance, comme dans la répétition d’insistance
de « Ceest loin, loin ! », plus expressif que cest trés loin, ou dans la répétition
contrastante de « Donnant donnant » ou « Tel maitre, tel valet » ou « Rome nest
plus dans Rome », plus expressif que lempire romain nest plus dans la ville de

7 Il est bien difficile de définir la neutralité et la normalité en langue, ce seuil a partir duquel on
juge les phénomeénes non neutres, non normaux et donc expressifs, ce qui fait que I'idée de
« mots neutres » et de formulations « normales » chez C. Bally parait contestable a certains
analystes, comme le souligne I'un de nos relecteurs anonymes, que nous remercions ici pour
ses remarques. Rappelons que C. Bally (1952 : 83) définit les procédés expressifs comme des
« ajustements linguistiques obéissant a des regles déterminées et qui, en vertu de ces régles,
sont susceptibles de répondre a des motifs affectifs ou de déclencher des effets expressifs », qui
ne montrent leur intérét que si on les compare a « des faits de langue non socialisés ». Cest
ainsi qu'un mot arbitraire, donc neutre, comme aiguille devient expressif dans le discours lors-
qu’il est employé a la place du mot fraise du dentiste dans Il me semblait qu’il me percait avec une
aiguille, grace a des associations implicites qui ne sont pas signifiées par le signe arbitraire dans
son emploi standard (non affectivé) de Une aiguille sert & coudre. De méme, Que cest beau est
expressif — émotif, opposé & C'est un chef d eunvre, qui exprime un jugement de valeur, linguisti-
quement non marqué et donc neutre, intellectualisé (cf. p. 19).

8  Du moins du point de vue du Cours de linguistique générale que C. Bally a publié avec
A. Sechehaye.

9  Ce qui nempéche pas lentrée dans le systéme conventionnel de créations expressives issues de
la néologie ou de la phraséologie.
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Rome. Cest le cas aussi des associations de sons : « tictac est onomatopéique [et
donc expressif] parce quon pense au mouvement de la pendule ; tactique, formé
des mémes sons, ne produit aucun effet ; le sens ne sy préte pas » (C. Bally,
1952 : 97), alors que cest différent, ajoutons-nous, dans la chanson La tactique du
gendarme, interprétée par Bourvil dans Le Roi Pandore ou l'association des deux
devient expressive, portée par la structure type de la comparaison : Comme la
montre a son tic-tac, le gendarme a sa tactique.... C. Bally (1952 : 93) recourt a
analogie pour définir la notion d’expressivité par le jeu :

Il faut revenir encore, pour y insister, a la notion de jeu qui est a la
base des faits expressifs. Lesprit nest pas dupe [...] de l'interversion
des catégories qui crée le signe expressif ; car, sil y avait réellement
confusion, lexpressivité disparaitrait. [...] Lillogisme de la langue
expressive ne nous frappe que par lassociation constante avec la
langue usuelle, ou tout est arbitraire.

I nest pas aisé de répertorier exactement les résultats de ces mécanismes
linguistiques, cest-a-dire toutes les formes ou tous les éléments expressifs dans
les discours produits™®. C. Bally (1952 : 83 sq.) établit, en revanche, une typologie
de ces mécanismes spécifiques, selon qu’ils atteignent le signifiant ou le signifié.

D’une part, les procédés atteignant les signifiants sont tous les procédés ryth-
miques : les interjections, grace aux impressions sensorielles quelles rendent ;
une prononciation qui imite les réflexes émotifs tels que les cris ou les exclama-
tions ; les combinaisons évocatrices de voyelles et de consonnes ; les contrastes
recherchés de timbre entre les voyelles ; I'accent d’'insistance ; les répétitions de
voyelles, de consonnes, de syllabes ou de mots ; la quantité allongée ou réduite
des syllabes ; les pauses anormales entre les syllabes et entre les mots ; la versifi-
cation ; la symbolique des sons ; 'harmonie imitative ; les procédés créateurs de
perceptions acoustiques. Ce sont, globalement, des mécanismes de l'association
expressive déléments linguistiques acoustiques, produisant, dans les termes de
C. Bally, 1952 : 95, des « éléments musicaux, si indispensables au langage émotif
et qui se combinent avec les éléments articulatoires » :

en effet, le rythme sapplique sur la substance linguistique et plane
sur les articulations du discours, de maniére a les regrouper dans
une synthese calculée pour loreille. (C. Bally (1952 : 84)

Dautre part, le procédé global atteignant le signifié est la transposition
d’une catégorie dans une autre : les images, les figures ou les tropes, cest-a-dire
les glissements de sens produits par des associations non standard de termes,
par lemploi métaphorique ou analogique d’un terme a la place d’'un autre, par
les innovations lexicales analogiques : étre martelé, tenaillé sont expressifs par

10 Cf. la mise en garde de C. Bally lui-méme (1952) et aussi, pour preuve, la diversité qui ressort
des trois volumes consacrés plus récemment a lexpressivité, dont le troisiéme est publié sous la
direction de C. Chauvin et M. Kauffer (2013).
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Iévocation de marteau, tenaille ; Que vous étes enfant ! est plus expressif que Que
vous étes naif ! par la restriction a une seule facette, connotative, renvoyant a
une propriété de 'enfant. Ce sont des mécanismes de la substitution expressive
déléments linguistiques significatifs, ouvrant la voie au sens figuré, a la polysé-
mie, aux effets des expressions idiomatiques. Ou, comme le synthétise A. Curea
(2008) :

Les deux procédés essentiels sur lesquels reposent les associations
implicites sont donc la superposition et la substitution. La super-
position caractérise les associations sur le signifiant : « on ne peut,
en effet, superposer a un signe arbitraire articulatoire que des élé-
ments non articulatoires (mélodie, accent, durée, silences, répéti-
tions et autres procédés rythmiques). » La substitution concerne les
associations attachées au signifié ou les hypostases, selon Bally, ol
une catégorie se substitue a une autre. Les deux types de procédés
produisent deux types différents dexpressivité : 'un superpose une
impression sensorielle au concept et l'autre applique une représenta-
tion inédite sur un concept. (A. Curea, 2008 : 925)

Nous avons tenu a rappeler ce schéma explicatif pour souligner une idée
qui nous semble particulierement intéressante : si les mécanismes du premier
type sont acoustiques (sadressent a loreille) et ceux du deuxiéme type sont
interprétatifs-sémantiques (sadressent a lesprit), C. Bally souligne aussi qu’il est
rare que les deux soient véritablement dissociables. Ou, comme il le dit & propos
des figures de lopposition : « [...] je ne crois pas quune opposition d’idées
qui nest soutenue par aucun artifice destiné a loreille puisse passer pour une
antithése et produire un effet expressif. » (C. Bally, 1952 : 89). On voit aussi que
ce qui était appelé « langue musicale » dans le langage courant (cf. la référence
au film Mommy du début de notre démonstration) correspond dans la termino-
logie linguistique a une « langue expressive », avec ses deux dimensions, acous-
tique-rythmique et lexicale-créative.

Deux aspects méritent encore détre relevés dans les études de C. Bally. Le
premier est l'utilisation du terme stylistique, qu’il associe non pas aux effets
recherchés, intentionnels, de la littérature, mais aux faits expressifs individuels
plutot involontaires dans la langue usuelle :

Tel est, esquissé sommairement, le mécanisme de lexpressivité lin-
guistique. On le découvre a la base de toutes les créations du lan-
gage individuel, depuis les éclairs de génie du poéte jusquaux
innovations éphémeres qui jaillissent dans la conversation ; on le
retrouve aussi, sous une forme atténuée, dans la maniere expressive
de la langue usuelle. Clest Iétude de cette seconde forme dexpressi-
vité, partie intégrante du systeme linguistique, que jai appelée sty-
listique ; mais rien nempéche de lui donner tout autre nom quon
préférera. (C. Bally, 1952 : 99)
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Ou, comme le dit J.-M. Adam (1997) a la suite de C. Bally, les ressources
du style se situent a la marge du systéme, entre la grammaire, le bon usage
d’'un co6té, et I'inacceptable ou I'incompréhensible de l'autre, comme une zone
intermédiaire de liberté propice a la création de licences poétiques, exprimant
des choses qui échappent normalement a la possibilité détre dites. Des études
récentes adoptent généralement la définition de lexpressivité comme un écart
par rapport a une norme standard de la langue”, ot lon retrouve I'héritage légué
par C. Bally.

La deuxieme idée qui mérite détre soulignée est le retour des procédés
expressifs sur lexpression elle-méme qui est en soi, a priori, neutre et a laquelle
lexpressivité linguistique donne une dimension affective. Apres avoir intégré,
par les procédés de versification supposant un rythme métrique, la fonction
poétique de R. Jakobson (1963), du moins celle qui ressort de ses exemples, lex-
pressivité de C. Bally integre également ce que R. Jakobson a appelé la fonction
expressive, centrée sur lénonciateur. Cette dimension « affective » est quasi
dominante dans le langage selon C. Bally (1952) :

[...] le langage naturel recoit de la vie individuelle et sociale, dont il
est lexpression, les caractéres fondamentaux de son fonctionnement
et de son évolution. Tous les phénomeénes de la vie étant caracté-
risés par la présence constante, souvent par la présence dominante
des éléments affectifs et volontaires de notre nature, I'intelligence n'y
joue que le role, d’ailleurs fort important, de moyen ; il sen suit que
ces caracteres, en se reflétant dans le langage naturel, lempéchent et
lempécheront toujours détre une construction purement intellec-
tuelle. (C. Bally, 1952 : 11)

Une comparaison

Nous avons abordé la musicalité dans le langage par le biais de lexpressi-
vité ou de la poéticité, selon les auteurs. Cest une entrée en matiere qui nest
pas dépourvue d'intérét, parce que, tout en mettant en lumiére les éléments
qualifiés de musicaux en langue (de rythme ou de fréquence sonore) chez les
auteurs abordés, nous avons clarifié le rapport entre expression et expressivité
chez C. Bally en proposant un point de vue différent de celui d’A. Curea (2008)
et le rapport entre expressivité chez C. Bally et fonctions expressive et poétique
chez R. Jakobson. Celui-ci présente la fonction poétique comme la projection
du « principe déquivalence de l'axe de sélection [axe paradigmatique] sur l'axe
de la combinaison [axe syntagmatique] » (p. 220), comme une centration sur
le message ; on peut donc assimiler cette fonction a une propriété de Iénoncé
11 Cf : «[...] une formulation qui se trouve étre expressive es? généralement une formulation qui

nest pas la formulation la plus Standard » (C. Chauvin et M. Kauffer, 2013 : 9). Pourtant, lexpres-

sivité comme écart parait contestable dans la mesure o1 la « norme standard » peut aussi étre

expressive dans certains contextes. M. Bonhomme (2005 : 41) préfére parler de la saillance des
figures, qui leur donne un rdle signalétique, a la base des inférences interprétatives.
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obtenu ou produit sur la base du code. La définition laisse le champ libre aux
discours neutres ou créatifs, l'auteur ne le précise pas, mais ses exemples vont,
bien entendu, vers les faits créatifs. Comme il utilise le terme « fonction expres-
sive » pour la centration spécifique sur le destinateur ou Iémetteur, il ne lui reste
que le terme « poétique », assimilable a « créatif », pour se référer a une pro-
priété particuliere du message, de la mise en « parole » du code. On peut des
lors constater quelques équivalences entre les deux descriptions :

« le code de R. Jakobson correspond a la langue arbitraire, au systéme abs-

trait de C. Bally

« le message de R. Jakobson correspond a lexpression chez C. Bally

« lafonction poétique centrée sur le message de R. Jakobson correspond a

lexpressivité de C. Bally

+ lafonction expressive de R. Jakobson correspond a l'affectivation du lan-

gage chez C. Bally.

Lun des intéréts de ces équivalences, soit dit en passant, est le fait que la
rigidité du code, si souvent reprochée au schéma de R. Jakobson, qui empéche-
rait, par exemple, I'implicite ou le sous-entendu, comme le dit O. Ducrot (1972),
peut ne pas se manifester au niveau du message, 1a ou sexerce la fonction créa-
tive — poétique du langage.

La polarisation vers la poésie, lorsquon parle de la fonction poétique de
R. Jakobson, est due au fait que celui-ci illustre son propos par des exemples
presque exclusivement de phonétique et de versification, qu’il choisit en tant
que phonologue et spécialiste du vers russe. Comme son point de départ était la
question de la transformation du langage en soi en ceuvre d’art, donc en poésie,
il aboutit a la « fonction poétique », terme qui nest peut-étre pas le plus heureux
de son schéma descriptif du langage. Mais dans sa présentation théorique, il y a
sufisamment d’indices pour croire que la « fonction poétique » correspond glo-
balement a laire de lexpressivité de C. Bally.

De son coté, C. Bally, attentif a la spécificité de lexpression comme deu-
xiéme pan de la relation saussurienne langue—parole, adopte une entrée sur le
terrain des faits créatifs en opposition avec une conception ancienne qui dis-
sociait langage intellectuel objectif et langage émotif affectif, dissociation pure-
ment lexicale. Il propose donc la compréhension de lexpressivité comme résul-
tat de mécanismes créatifs figuratifs, opposés a un état standard et neutre de
la langue, qui donnent eux-mémes une dimension affective au langage. On
retrouve cette toute derniere dimension sous forme de fonction expressive chez
R. Jakobson.

Si les analyses et les explications des deux auteurs ne se recoupent que par-
tiellement, cela est di, selon nous, non pas a une différence majeure entre les
faits de langue décrits, qui seraient opposés ou complémentaires, mais au fait
que les auteurs ont adopté des entrées dans la matiére sous des angles différents,
avec une certaine convergence des descriptions. Le résultat : C. Bally donne
un tableau linguistique densemble des procédés de lexpressivité, alors que
R. Jakobson limite ses exemples de poéticité du message a la rythmique et a la
paronomase, dans une illustration relativement restrictive.
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Il nous semble donc que des analyses relativement récentes de lexpres-
sivité et des fonctions expressive et poétique ne rendent pas entiérement jus-
tice aux conclusions des auteurs qui ont lancé ces termes. Le volume dirigé par
C. Chauvin et M. Kauffer (2013) titre sur lexpressivité et la fonction expressive
en les mettant sur le méme plan, ce qui ne permet pas de savoir clairement s’il
sagit de la fonction expressive au sens de R. Jakobson ou uniquement de lex-
pressivité de C. Bally. Pour S. Mohr-Elfadl (2013 : 111) il y a deux expressivités.
La premiére correspondrait a la « fonction expressive du langage » (au sens de
R. Jakobson, dirons-nous), selon laquelle « une personne identifiable [...] attire
lattention sur des contenus a propos desquels [elle] désire communiquer une
réaction ou une attitude personnelle éventuellement mais pas exclusivement
émotionnelle ». La deuxiéme concerne « un des traits stylistiques d'un énoncé
écrit ou oral. Elle sert dans ce cas a identifier un effet quon suppose recherché
ou a décrire un effet ressenti » et qui peut étre paraphrasé, entre autres, par « qui
attire lattention ». O. Inkova (2013 : 45) préfere un point de vue inverse a celui
de C. Bally, en partant du style, qui nest, pour ce dernier, que le résultat des pro-
cédés expressifs appliqués non intentionnellement au langage. Les difficultés a
définir lexpressivité découlent, dit-elle, « d'un probleme plus large, a savoir de la
définition problématique du domaine de la stylistique, dont, a 'unanimité, lex-
pressivité fait partie, de ses méthodes d’investigation et de son objet, le style. »

Au final, au vu des définitions, des explications et des illustrations propo-
sées par les deux auteurs, 'expressivité de C. Bally apparait, pour nous, comme
une vision densemble, a force explicative linguistique indéniable, présentant
une vue interne au systeéme (les procédés créatifs appartiennent a la langue),
englobant les mécanismes qui caractérisent, pour R. Jakobson, les fonctions
expressive et poétique. Le schéma de R. Jakobson se présente, lui, comme fonc-
tionnaliste, supposant une vue extérieure au systéme. Cest comme si le premier
répondait a la question comment ¢a marche, alors que le deuxiéme se concentre
sur a quoi ¢a sert, ce en quoi les deux modeéles montrent leur complémentarité.
Leur superposition est visible dans le schéma suivant :

La fonction poétique
du langage = éléments créatifs
phonétiques et rythmiques
(R. Jakobson)

L'expressivité du langage, 4 deux dimensions :

(a) phonétique et rythmique, s'adressant a l'oreille, et
(b) glissement de sens, recatégorisation, s'adressant a l'esprit
menant & l'affectivation de la langue fonctionnant dans la parole
(C. Bally)

La fonction expressive-émotive du
langage , « centrée sur le destinateur » =
intonations, interjections
(R. Jakobson)
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La musicalité, élément de lexpressivité dans le langage

Conclusion

Notre quéte des éléments musicaux dans la langue nous a menée sur le ter-
rain de lexpressivité, dont la musicalité nest qu'un élément sadressant, comme
il est logique, a loreille. Cest celui qui atteint les signifiants et qui suppose un
rythme métrique et une réitération ou une réception particuliere des fréquences
vocales dans la parole, associées a des ornements généralement volontaires du
message. Il est intéressant de remarquer que les spécialistes de lexpressivité (ou
de la fonction poétique) mentionnent la musicalité a titre analogique, sans en
faire un terme spécialisé explicatif des fonctionnements rythmiques ou phoné-
tiques — prosodiques. En partant de la musicalité en langue, notre périple dans
le domaine plus large de lexpressivité nous a amenée a proposer une comparai-
son de deux modéles explicatifs des mécanismes linguistiques créatifs, inégale-
ment utilisés, pour montrer leur (partielle) superposition.

Emilia Hilgert
Université de Reims Champagne-Ardenne, EA 4299 CIRLEP
emilia.hilgert@univ-reims.fr
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Lemploi donomatopées par les compositeurs
lyriques italiens, francais et allemands
entre 1815 et 1848 : une « mécanique

musicale » pour produire du rire

Résumés

La théorie du philosophe Henri Bergson, selon laquelle le rire est produit par « Du mécanique
plaqué sur du vivant », permet de rendre compte en partie de la production du comique dans
les opere buffe de Rossini a travers différents procédés, dont la répétition de mots ou d’onoma-
topées, la récurrence de cadences harmoniques stéréotypées, le crescendo d’orchestre et 'emploi
de répliques breves et symétriques dans un tempo rapide. La répétition d’onomatopées — qu’il
sagisse de rires, d’exclamations, d’interjections, de mélodies solfiées, de I'imitation d’instru-
ments de musique, de sons humains corporels, de cris d’animaux, de bruits d’objets, etc. — est
un procédé comique traditionnel de I'opera buffa, souvent associé a 'emploi de basso buffo, que
s'approprient les compositeurs d’opéras-comiques et de komische Opern dans leurs propres ou-

vrages entre 1815 et 1848, et saffirme comme une constante du répertoire comique européen.

The theory of the philosopher Henri Bergson, according to which laughter is produced by “a
mechanical element superimposed on a living being”, allows to partly account for the comical
aspect in Rossini’s opere buffe. The comical effect is obtained by various methods, among which
the repetition of words or onomatopoeias, the recurrence of stereotypical harmonical cadences,
the crescendo of the orchestra and the employment of brief and symmetrical cues at a fast tem-
po. The repetition of onomatopoeias —whether it be laughter, exclamations, interjections, im-
itations of musical instruments, of human bodily sounds, of animal noises, of objects rattling,
etc.— is a traditional comical strategy in the opera buffa, often associated with the use of the
basso buffo, which the composers of opéras-comiques and komische Opern adapt to fit their own
works between 1815 and 1848. The repetition of onomatopoeias asserts itself as a constant in

the European repertoire of comic.

Mots-clés : onomatopée, opéra buffa, opéra-comique, komische Oper, x1x¢ siecle
Keywords: onomatopocia, opera buffa, opéra-comique, komische Oper, 19th century
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Dans son édition de 1835, le Dictionnaire de IAcadémie frangaise donne
la définition suivante du mot « onomatopée » : « Formation d’'un mot dont le
son est imitatif de la chose qu’il signifie. Les mots Trictrac, glouglou, coucou,
cliquetis, sont formés par onomatopée. 11 se dit aussi des mots imitatifs eux-
mémes' ». Forme de comique naif lié au langage de la petite enfance?, les ono-
matopées jouent un role important dans les opere buffe, les opéras-comiques et
les komische Opern composés dans la premiere moitié du x1x° siécle en Italie,
en France et en Allemagne, un phénoméne amplifié dans la seconde moitié
du siécle en Europe avec les opérettes d'Offenbach’® et de ses contemporains.
Pourtant, ce role semble avoir été longtemps sous-estimé dans le champ musi-
cal. Si les dictionnaires de langue proposent le plus souvent un article « ono-
matopée », « onomatopeja* », « Onomatopéie’ » ou « Lautmalerei » — outre la
publication par Charles Nodier d'un Dictionnaire raisonné des onomatopées
frangaises en 1808° —, ce nest pas le cas de la quinzaine de dictionnaires et
dencyclopédies de la musique et du théatre francais, italiens et allemands,
publiés entre 1703 et 1885, que nous avons consultés’. A travers Iétude des réduc-
tions pour piano et chant d’une cinquantaine douvrages comiques italiens,
francais et allemands de Rossini, Donizetti, Boieldieu, Hérold, Auber, Adam,
Lortzing, Flotow, Nicolai, etc., ainsi que des discours esthétiques de Iépoque,
nous analyserons les ressorts comiques de ce procédé et nous montrerons
la permanence de son utilisation dans les trois pays sous la Restauration et la
monarchie de Juillet. Un an apres la chute de Napoléon, la création d’Il barbiere
di Siviglia de Rossini en 1816 symbolise le début de notre période, étant donné
que cette ceuvre comique servira longtemps de modele pour les compositeurs
des trois pays et que les ouvrages du compositeur italien commencent a étre
représentés au méme moment a Vienne et a Paris. La fin de notre période est
marquée en 1848 par le Printemps des révolutions qui affecte durablement la
géopolitique et lactivité théatrale de I'Europe, par le déclin des trois genres
comiques étudiés et par les décés de Donizetti en 1848, de Nicolai en 1849 et de
Lortzing en 1851. En nous inspirant de la théorie du comique de Bergson, nous
montrerons comment 'idée de « mécanique » musicale peut étre une source de
comique dans les opéras de Rossini et de ses contemporains, notamment a tra-
vers la répétition donomatopées que nous analyserons successivement dans les
opere buffe, les opéras-comiques et les komische Opern, les ouvrages italiens ser-
vant de modéles aux ouvrages francais et allemands.

1 Dictionnaire de I"Académie frangaise, 1835. 2 : 302.

Danon-Boileau, Brigaudiot (1999) : 37-48.

Offenbach, Les Contes d’Hoffinann : 3-6 et 8 (n°1), 17-18 et 22-25 (n° 4), 54-56 (n° 6), 39-40, 42 et
51-52 (n° 5), 130 (n° 11), 159-162 (n° 14) et 223-224 (n° 19) & Offenbach, La Vie parisienne : 54-55
(n° 6), 120, 123 et 129 (n° 11), 165-166 (n° 15), 172 (n° 16), 206-207 (n° 17), 273 (n° 24), 282-283 et
287-288 (n° 25).

Digzionario della lingua italiana, 1829. 5 : 453.

Wigand's Conversations-Lexikon, 1850. 10 : 67.

Nodier, 1808.

Brossard (1703) ; Rousseau (1768) ; Framery, Momigny, Guinguené (1791 et 1818) ; Koch (1807) ;
Castil-Blaze (1825) ; Lichtenthal (1826) ; Schilling (1835-1842) ; Blum, Herlosssohn, Marggraft
(1839-1846) ; Diiringer, Barthels (1841) ; Escudier (1844) ; Vissian (1846) ; Gollmick (1857) ;
Riemann (1882) & Pougin (1885).
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La « mécanique » musicale, source de
comique dans les opéras de Rossini

Le lien entre comique et mécanique est développé sur le plan théorique
par Henri Bergson qui, dans son ouvrage intitulé Le Rire. Essai sur la signifi-
cation du comique publié en 1900, définit le rire comme étant « du mécanique
plaqué sur du vivant® » : « Les attitudes, gestes et mouvements du corps humain
sont risibles dans lexacte mesure ou ce corps nous fait penser a une simple
mécanique® ». Le philosophe francais insiste sur la notion de « raideur », un
terme que lon retrouve constamment dans son essai : « Se laisser aller, par un
effet de raideur ou de vitesse acquise, a dire ce quon ne voulait pas dire ou a
faire ce quon ne voulait pas faire, voila, nous le savons, une des grandes sources
du comique™ ». Bergson juge ainsi comique la « mécanisation artificielle du
corps humain" », sa réduction a Iétat dobjet”, d'automate : « Imiter quelqu'un,
cest dégager la part dautomatisme qu’il a laissée s'introduire dans sa personne.
Cest donc, par définition méme, le rendre comique, et il nest pas étonnant que
I'imitation fasse rire” ». La métaphore de la marionnette ou du pantin lui sert a
définir le « vice comique » :

Cest que le vice comique a beau Sunir aussi intimement quon
voudra aux personnes, il nen conserve pas moins son existence
indépendante et simple ; il reste le personnage principal, invisible et
présent, auquel les personnages de chair et dos sont suspendus sur
la scéne. Parfois il samuse a les entrainer de son poids et a les faire
rouler avec lui le long d’'une pente. Mais plus souvent il jouera deux
comme d’un instrument ou les manceuvrera comme des pantins.*

Bergson compare en effet les personnages de comédie a des pantins deve-
nus hommes, les intrigues de vaudeville reposant selon lui sur « la sensa-
tion nette d'un agencement mécanique” ». Symbole du comique décrit par le
philosophe, le théatre de marionnettes est une spécialité italienne réputée dans
toute 'Europe au début du x1x° siecle’. En vogue dans la péninsule italienne, le
comique « mécanique » du théatre de marionnettes trouve son extension dans
I'intermede italien et dans I'opera buffa. Au cinquiéme chapitre de son ouvrage
consacré aux intermedes italiens au xvii© siecle, Irene Mamczarz s'intéresse a
la dramaturgie du genre transalpin qui repose en grande partie sur ce quelle
nomme les « personnages-marionnettes ». A l'instar de Bergson, Mamczarz

8 Bergson, 2007 : 29, 38 et 43-44.

9 Ibid. : 22-23.
10 Ibid.: 8s.
1 Ibid. : 37
12 Ibid.: 44.
13 Ibid. : 2s.
14 1bid. : 12.

15 1bid. : 52-53.
16 Pougin, 1985 : 499-500 ; Anonyme, 16 avril 1831 : 122 ; Stendhal, 1987 : 385-387 ; Stendhal, 1999 :
485 ; Eckermann, 1955 : 384 & Blondeau, 1993 : 68, 160-161 et 309.
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emploie le terme de « raideur » pour décrire le comique de ces personnages
stéréotypés que sont la « vieille » et le « vieillard », « trés souvent congus comme
une contrefagon des héros classiques », et qui s'inscrivent dans « une opposition
a la dramaturgie classique” ». Les masques de la commedia dellarte, tels que
Pantalon et le capitaine Spavento, constituent le deuxiéme type de person-
nages comiques récurrents dans les intermedes italiens selon Mamczarz, qui
souligne une nouvelle fois les « affinités entre les marionnettes et les person-
nages des intermedes comiques™ ». Le capitaine Spavento incarne le modéle
des personnages militaires fanfarons et ridicules que lon retrouve encore
dans l'opera buffa de la premiére moitié du x1x° siecle, notamment a travers le
personnage de Belcore dans Lelisir damore de Donizetti.

Lidée de réduire péjorativement la musique de Rossini a la notion de
« mécanique » fait flores en Allemagne et en France® au début des années 1820,
afin de discréditer le succes grandissant de ses opéras sur les scénes européennes.
Dans le post-scriptum d’'un article publié le 17 février 1820 dans I'Abendzeitung
de Dresde, Carl Maria von Weber rapporte le récit du correspbondant mila-
nais de I'Allgemeine musikalische Zeitung, selon lequel Rossini lui-méme justi-
fierait le « bruit mécanique des instruments » a Iceuvre dans le théatre lyrique
italien par le mauvais gott du public ultramontain, incapable dapprécier une
musique plus noble*. Dans son essai intitulé De la musique mécanique et de la
musique philosophique, publié en 1821 et réédité en 1826 avec I'ajout d’'un Epitre
a un célébre compositeur frangais, Henri-Montan Berton, compositeur, membre
de I'Institut et professeur au Conservatoire de Paris, défend les compositeurs
lyriques du passé - Haydn, Pergolesi, Sacchini, Jommelli, Piccinni, Paisiello,
Cimarosa, Sarti, Guglielmi, Gluck, Grétry et Méhul - qu’il présente comme les
modeles de la « musique philosophique », et les oppose a I'invasion de la nou-
velle « musique mécanique » dont Rossini serait le principal artisan®. Berton
compare ironiquement les chanteurs rossiniens a des automates musicaux,
incapables de rivaliser avec les plus grands chanteurs du passé*. En aott et sep-
tembre 1821, Stendhal engage une polémique avec Berton par voie de presse.
Lécrivain prend la défense de Rossini et de la musique italienne dans le Miroir,
en réponse aux articles de Berton publiés dans LAbeille. Au chapitre V de la
Vie de Rossini, Stendhal cite de larges extraits** de cette « querelle qui sest élevée
entre les appréciateurs du talent de Rossini et les partisans de 'ancien régime »,
et condamne lessai de Berton sur « la musique mécanique ». Dans ses Derniers
souvenirs dun musicien, Adam rappelle le mépris qu'affectaient ostensiblement
le corps enseignant et les éleves du conservatoire de Paris a lencontre de Rossini
dans les années 1820%. Dans un chapitre consacré a Berton, il qualifie ce der-

17 Mamczarz, 1972 : 87-89.
18 Ibid. : 89.

19  Frigau, 2014 : 284-293.
20 Weber, 1975 : 232.

21  Berton, 1826.

22 Ibid.: 41.

23  Stendhal, 1999 : 757-758.
24 Ibid. : 422-425.

25 Adam, 1859 : 283.
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nier d’homme « jeune de caractere », mais « vieux de style », incapable de com-
prendre le génie rossinien, contrairement a Boieldieu*. Le préjugé des compo-
siteurs allemands et frangais contre la « musique mécanique » de leurs confreres
italiens a la vie dure. Prés de vingt ans apres les articles de Weber et Berton,
Donizetti manifeste ainsi son amertume, dans une lettre datée du 15 ao(it 1839 a
Paris, devant les critiques de Schumann qui réduit son opéra Lucrezia Borgia a
de la « musique pour théatre de marionettes ».

Au-dela du parti pris des critiques allemandes et francaises dans la premiéere
moitié du x1x°© siecle, différents procédés musicaux caractéristiques des opéras
de Rossini, souvent associés a lemploi traditionnel de basso buffo, sont suscep-
tibles de donner au spectateur I'idée de « mécanique » musicale et de participer
ainsi, selon la définition du rire donnée par Bergson, a leffet comique?, a savoir
la répétition de mots ou donomatopées, le débit syllabique rapide, les sauts
d’intervalles, les traits en notes répétées au chant et a lorchestre, les cadences
harmoniques stéréotypées, les répliques breves et régulieres enchainées du tac
au tac dans un tempo vif, le crescendo dorchestre, le concertato di stupore®, etc.
Seul le premier de ces procédés sera étudié dans la suite de cet article.

Le comique né de la répétition de mots ou
d’onomatopées dans 'opera buffa

Au chapitre « De la Comédie lyrique » de son ouvrage La poétique de la
musique, Bernard-Germain de Lacépeéde remarque en 1785 l'importance du
principe de répétition dans la création du comique, que ce soit par la parole ou
par la musique®. La répétition de mots ou donomatopées est ainsi un procédé
structurel du comique musical®. Citant quatre extraits d’Il matrimonio segreto de
Cimarosa et un extrait de Don Giovanni de Mozart, Charles S. Brauner observe
que l'usage fréquent de la répétition du mot « no » fait partie intégrante du
vocabulaire comique de 'opera buffa au xviir© siécle, avant détre repris au début
du x1x¢ siécle par Paér dans Sofonisba et Didone, et par Rossini dans La pietra
del paragone, Otello, Armida et La gazza ladra, cest-a-dire dans des ouvrages qui

26 Ibid. : 233.

27  Zavadini, 1948 : 502.

28 Lidée de « mécanique » et le renvoi & Bergson pour I'opera buffa rossinienne ont déja été pro-
posés dans le champ musicologique : Rognoni, 1968 : 13-14.

29  Dans les finales des opere buffe de Rossini, le concertato di Stupore réunit sur scéne les person-
nages principaux selon le modele suivant : un évenement génere la stupeur des protagonistes
qui restent statiques et semblent retenir leur souffle, tandis que la musique parait presque figée
et sans rythme, dans un tempo tres lent. Ce « tableau vivant » est suivi d'un déchainement des
pensées dans lesprit de chaque personnage, donnant vie a une expression musicale aux limites
de la folie.

30 Lacépede, 178s5. 2 : 281-282.

31 [bid.: 284-285 : « Cest dans la comédie lyrique que le musicien pourra & devra méme souvent
présenter les peintures les plus fidéles d'un grand nombre de petits objets, & de sons remar-
quables, comme les cris de divers animaux, le bruit qui peut accompagner une démarche ou
des gestes plaisan(t]s. IIs deviennent plus importan[t]s dans la comédie ; ils y attirent davan-
tage lattention, parce quon les y compare avec d’autres objets moins élevés : & dailleurs ne
peuvent-ils pas beaucoup servir aux peintures plaisantes ou burlesques, par leur accord ou leur
opposition avec les affections & leurs images ? »
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ne sont plus forcément comiques®. Exclusivement comique au xvire siécle, la
répétition des mots « si » ou « no », que lon trouve déja a plusieurs reprises dans
la partition de La serva padrona de Pergolesi®, joue encore largement ce role
dans les opere buffe de Rossini, notamment dans les partitions de Lltaliana in
Algeri*, de La Cenerentola® et d’Il barbiere di Siviglia®, ainsi que dans les opere
buffe de Donizetti, a I'instar de Lelisir damore” ou de Don Pasquale®®, un constat
largement confirmé par la trentaine dexemples que nous donnons en note de
bas de page. Lemploi du méme procédé se retrouve aussi dans les farse des deux
compositeurs, en particulier dans les partitions de La cambiale di matrimonio®
et d’Il signor Bruschino* de Rossini, et dans celle d’Il campanello** de Donizetti
qui présentent a elles trois une vingtaine dexemples supplémentaires. Parodiant
ce procédé dans une lettre adressée a son beau-frére romain Antonio Vasselli
et datée du 17 juillet 1841 a Paris, Donizetti alterne les mots « si » et « no »,
auxquels il ajoute les onomatopées zinzirinzi et zinzirinzo qui en sont directe-
ment dérivées, tout en insistant lourdement sur l'accent final -0 que lon retrouve
une dizaine de fois en lespace de deux phrases : « Fa dunque che Jacovaccio
scriva a Ricordo soltanto quando te lo diro, e si e no, e no e si, e zinzirinzi, e zinzi-
rinzo. E fra poco io partiro, e tu non credi no, ed io me ne frego... o... o... oh* I'»
Rappelons que l'accent tonique placé sur la derniére syllabe d'un mot est une
exception dans la langue italienne, l'accent sur la syllabe pénultieme étant la
regle. Dans une lettre postérieure adressée au méme Antonio Vasselli, écrite
de maniere humoristique en latin et datée du 10 octobre 1843 a Paris, Donizetti
récidive dans le mode parodique en concluant son message par la répétition du
mot « si » dans une version trilingue avec ajout donomatopées : « Si, si, ja, ja,
oui, oui, bum, bum, bum* ». Sur le plan musical, 'un des exemples rossiniens les
plus frappants et les plus comiques par sa longueur apparait dans I barbiere di
Siviglia, avec la répétition a seize reprises, en croches régulieres dans un tempo
allegro vivace, du mot « si » par le basso buffo Don Bartolo dans son air « A
un dottore della mia sorte** ». Un exemple encore plus développé se trouve par
ailleurs des 1810 dans le duetto « Dite, presto, dove sta » des bassi buffi Tobia Mill

32 Brauner, 1994 : 25-47.

33 Pergolesi: La serva padrona : 11, 21, 22, 27, 37-38 et 54.

34 Rossini : LTtaliana in Algeri : 31 (n° 1), 96-97 et 108 (n° 5), 167-169 et 170-172 (n° 7) et 309-310
(n°12).

35  Rossini: La Cenerentola : 29-30 et 39 (n° 2), 54-55 (n° 3) et 256 (n° 13).

36  Rossini, I/ barbiere di Siviglia : 86 (n° 4), 162-163 (n° 8), 314 (n° 11), 380 (n° 14), 407 (n° 16), 439
(n° 18) et 446-447 (récitatif).

37  Donizetti, Lelisir d'amore : 42-43 (n° 1), 50 et 52 (n° 2), 105 (n° 5), 166 (n° 7), 228 (n° 10) et 235-
236 (n°12).

38  Donizetti, Don Pasquale : 66 (n° 4), 80 et 82 (n° 6), 116, 128-129, 131 et 133-134 (n° 7), 168 (n° 10)
et 180 (n° 11).

39  Rossini, La cambiale di matrimonio : 49, 54 et 56-57 (scéne 6), 66-67 (scéne 7), 74 et 8o (scéne 8),
110-111 (scéne 11), 145 (scéne 16) et 160-161 (scéne 17).

40  Rossini, I/ signor Bruschino : 18 et 20 (n° 1), 63-64 (n° 3), 154-155 et 161-162 (n° 6), 178-179 et 191-
196 (n° 7) et 223 (n° 8).

41 Donizetti, I/ campanello : 114-115 (n° 4) et 144-145 (n° 5).

42 Zavadini, 1948 : 548 : « Fais donc en sorte que Jacovacci nécrive a Ricordi que lorsque je te le
dirai, et si et non, et non et si, et zinzirinzi, et zinzirinzo. Et dans peu de temps je partirai, et tu
ne me crois pas, non, et moi je men fous... o... o... oh ! »

43 1bid. : 690-691.

44  Rossini, I/ barbiere di Siviglia : 162 et 163.
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et Slook compris dans le premier opéra de Rossini, La cambiale di matrimonio :
les dix-sept « si » en croches régulieres de Tobia Mill se superposent a intervalles
de tierces aux vingt-deux « no » de Slook dans un tempo allegro®. Dans ces deux
cas, la répétition de mots transforme de maniere burlesque le ou les chanteurs
en automates musicaux au vocabulaire monosyllabique.

Exploitée a plusieurs reprises par les compositeurs italiens au xvii© siecle*,
la répétition donomatopées est également une source de comique récurrente
dans les opere buffe rossiniennes. Lun des exemples les plus frappants se trouve
dans la strette du finale du premier acte de LTtaliana in Algeri de Rossini®.
Vincenzo Terenzio déclare a ce sujet :

Il finale del primo atto dell'Ttaliana in Algeri costituisce una delle
piu straordinarie applicazioni di questo procedimento, nel quale il
gioco iterativo della parole e delle onomatopee (din-din, bum-bum,
tac-tac, cra-cra) si moltiplica nella sovrapposizione delle voci, deter-
minando un effetto farsesco di irresistibile ilarita.*

Les solistes sont réduits dans ce morceau a létat dobjets sonores. Elvira,
Zulma et Isabella annoncent que leurs tétes sont une sonnette qui fait « din-din »
en sonnant, Lindoro et Haly affirment avoir dans leurs tétes un grand marteau
qui cogne au son de « tac ta », Taddeo se compare a une corneille qui fait « cra
cra » quand on la plume, et la téte de Mustafa fait « bum bum » comme un coup
de canon®. Les metteurs en scéne contemporains n’hésitent dailleurs pas a
transformer visuellement les sept solistes en automates musicaux ou marion-
nettes musicales au moment précis ou leur chant se limite a ces onomatopées.
La consultation de quelques enregistrements vidéo de Lltaliana in Algeri dis-
ponibles sur Internet nous a permis dobserver I'utilisation de ce procédé a New
York en 1986, a Stuttgart en 1987, a Turin en 1990, 3 Amsterdam en 1996, a Pesaro
en 2006, a Vienne en 2011, a Lecco et Bologne en 2012, etc. Un exemple assez
proche, quoique plus modeste, se trouve dans la cavatine du basso buffo Don
Magnifico dans La Cenerentola, avec les répétitions successives des onomatopées
« din, don » a quatre reprises, puis « col ci ci » a dix-neuf reprises*®. Un autre
exemple dans lequel Rossini exploite, a l'aide donomatopées, 'image grotesque
du corps liée a la satisfaction de ses besoins primaires — une source de comique
déja largement analysée par Mikhail Bakhtine dans lceuvre de Rabelais™ - se
trouve dans le récitatif « Ah disgraziato Figaro! » qui réunit Don Bartolo, Rosina,
Berta et Ambrogio, et qui constitue la septieme scéne du premier acte d’Il bar-

45 Rossini, La cambiale di matrimonio : 110-111.

46  Cimarosa, I matrimonio segreto : 254-255 ; etc.

47  Rossini, LTtaliana in Algeri : 189-228.

48 Terenzio, 1976, 1: 87 : « Le finale du premier acte de LTtaliana in Algeri constitue I'une des plus
extraordinaires applications de ce procédé, dans lequel le jeu itératif de la parole et des onoma-
topées (din-din, bum-bum, tac-tac, cra-cra) se multiplie dans la superposition des voix, détermi-
nant un effet burlesque d’'une irrésistible hilarité. »

49  Rossini, LTmliana in Algeri : 189-191.

50 Rossini, La Cenerentola : 51-52.

51  Bakhtine, 1970.
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biere di Siviglia. Lorsque Don Bartolo appelle ses deux serviteurs pour senqué-
rir des éventuelles manigances entreprises dans son dos par Rosina et Figaro,
il ne peut que constater I'inutilité d'une telle démarche devant les baillements
répétés dAmbrogio, « Aah... », auxquels répondent les éternuements de Berta,
« Ecci* I » Rossini a certainement eu connaissance de la mise en musique
antérieure de ce passage du livret par Paisiello dans lopéra homonyme de ce
dernier®. Dans le méme ouvrage de Rossini, les onomatopées « Laranlalera,
laranlala », chantées au total a une dizaine de reprises, caractérisent lentrée en
scéne de Figaro dans sa cavatine®, apres avoir été annoncées une premiere fois
« au loin » dans le récitatif précédent réunissant le comte Almaviva et Fiorello®.
Dans un passage du finale du premier acte, le maitre de musique Don Basilio est
le seul a chanter en solfiant les notes de musique, donnant la basse d'un quintette
qui réunit également Rosina, Berta, le comte Almaviva et Bartolo : « Sol sol sol
sol sol sol sol do re mi fa re sol mi la fa si sol do* ». A 'instar de Rossini, Donizetti
met également en musique quelques onomatopées dans ses partitions d’opere
buffe, notamment dans celle de Lelisir damore. Ivre sous leffet de lelixir qui nest
en réalité que du vin, Nemorino chante une douzaine de fois « Lal-la-ral-la-ra
la la la la » au début de son deuxieme duetto du premier acte avec Adina, ainsi
que dans le récitatif précédent”. Lentrée de Belcore au début du terzetto suivant
se caractérise par I'imitation vocale a cappella de la caisse claire sur une note
répétée (do), une onomatopée martiale qui sied a ce personnage de militaire :
« Tran tran tran tran tran tran tran tran® ». Dans le choeur « Che interminabile
andirivieni! » situé au troisieme acte de Don Pasquale du méme Donizetti, les
serviteurs du personnage éponyme et de Norina se plaignent des coups inces-
sants de sonnette de leurs maitres en imitant ce signal sonore obsédant par la
répétition donomatopées : les soprani chantent « Tin tin di qua, tin tin tin tin »
d’un coté, les ténors et basses « Ton ton di la, ton ton ton ton » de l'autre®. Dans
la serenata « Come gentil » d’Ernesto, située au méme acte du méme opéra, le
chant du soliste est accompagné par le chceur qui imite le son de la guitare sur
lonomatopée « la la la la® ».

Lemploi donomatopées par les
compositeurs d'opéras-comiques

Bien que lopéra-comique soit considéré par une grande partie des cri-
tiques, écrivains et compositeurs européens au XIxX® siécle comme le genre

52 Rossini, // barbiere di Siviglia : 115-116. Dans Litaliana in Algeri (303-306), le basso buffo Mustafa
éternue de méme au son de lonomatopée « Ecci... ».

53 DPaisiello, 7/ barbiere di Siviglia : 70-71, 74 et 77.

54  Rossini, I/ barbiere di Siviglia : 40-47 et 52-53.

55 1bid. : 39.

56  1bid. :196-198.

57  Donizetti, Lelisir d amore : 96-98 et 102 (n°5).

58  Ibid.:107-108 (n°s).

59  Donizetti, Don Pasquale : 161-162 (n° 10).

60 Ibid.:193-195 (n°12).
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« éminemment francais », dans lequel sexprimerait au mieux I'« esprit » de
I'« école frangaise », l'analyse des partitions de Boieldieu, Hérold, Auber et
Adam révele de maniere évidente la profonde influence exercée par Rossini
non seulement au niveau de la forme et de la virtuosité vocale, mais aussi du
comique musical. Sur le plan formel, le finale en plusieurs sections a I'italienne
simpose progressivement au détriment du finale en vaudeville traditionnel et
lorganisation bipartite des airs rossiniens, de type cantabile-cabalette, fait son
apparition. Le modele de la virtuosité vocale rossinienne est imité par les com-
positeurs francais a travers lécriture de traits rapides et virtuoses, ainsi que des
cadences avec point dorgue. Cités a la fin de notre premiere partie, lensemble
des procédés musicaux a la base du comique « mécanique » de l'opera buffa
sont repris avec plus ou moins de succeés dans le genre francais. Considérable
dans la premiére moitié du x1x° siécle, I'influence de Rossini et de lopéra italien
sur les compositeurs dopéras-comiques se traduit entre autres par la fréquente
répétition de mots ou donomatopées. Les « si » ou « no » si souvent répétés
dans les opere buffe se transforment en « oui » ou « non » dans les opéras-co-
miques, notamment dans Jean de Paris®, Le nouveau Seigneur de village® et La
Dame blanche® de Boieldieu, La Clochette®, Le Muletier® et Zampa®® d’'Hérold,
Le Magon®, La Fiancée®®, Fra Diavolo® et Haydée’ d’Auber, Le Postillon de
Lonjumeau™, Le Toréador™ et Giralda”> dAdam. D’un point de vue statistique,
le « non » est d'un emploi nettement plus fréquent que le « oui » dans les opé-
ras-comiques, alors que le « si » et le « no » séquilibrent dans les opere buffe.
Ceci est sans doute di au fait que la prononciation rapide et répétée du « oui »
en francais est plus malaisée que celle du « si » en italien. Si dautres mots ou
groupes de mots peuvent étre aussi répétés™, l'utilisation donomatopées assure
un effet comique supérieur. Lair d’Olivier situé au premier acte de Jean de Paris
de Boieldieu présente ainsi deux onomatopées, la premiére avec un rythme dac-
tylique accentué sur une note répétée, la seconde avec des sauts doctave ascen-
dants et descendants : « On voit gens de toute maniere / A pied a cheval en
litiere / cest I'un avec son cor tontonton tontonton tontonton tontonton tonton-
ton tontonton tontonton qui vous poursuit / I'autre avec son fouet clic clac clic
clac clic clac clic clac clic clac qui vous étourdit” ». Une autre onomatopée est
répétée par le choeur sur un accord de ré majeur dans le finale du méme acte :
61 Boieldieu, Jean de Paris : 23 (n° 2), 38 (n° 3) et 88-89 (n° 7).
62 Boieldieu, Le nouveau Seigneur de village : 23 (n° 2).
63 Boieldieu, La Dame blanche : 146-148 (n° 7).
64 Hérold, La Clochette : 27 (n° 3).
65 Hérold, Le Muletier : 47 et 50-53 (n° 3).
66 Hérold, Zampa : 86 (n°5).
67 Auber, Le Magcon : 45-47 (n° 6).
68 Auber, La Fiancée : 62 (n° 6).
69 Auber, Fra Diavolo : 37 (n°2).
70  Auber, Haydée : 86 (n°9).
71 Adam, Le Postillon de Lonjumean : 122 (n° 4) et 405 (n° 13).
72 Adam, Le Toréador : 49 (n° 3), 87-88 (n° 6) et 104-105 (n° 8).
73 Adam, Giralda : 36-37 et 41-43 (n° 2).
74  Boieldieu, Jean de Paris : 26 (n° 2) ; Hérold, La Clochette : 25-26 et 30 (n° 3) et 165 (n° 19) ; Hérold,
Le Muletier : 38 (n° 2) et 116 (n° 11) ; Hérold, Le Pré aux clercs : 91-92 (n° 5) ; Adam, Le Chalet

141-142 et 145-146 (n° 8) ; Adam, Le Toréador : 57-58 (n° 4) et 115 (n° 9) ; etc.
75  Boieldieu, jean de Paris : 36-37 (n° 3).
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« A son plan elle se préte allons amis gué gué gué gué allons que tout sappréte
il faut il faut chanter danser gué gué gué gué gué gué gué gué [...]”° ». Dans Les
deux Nuits de Boieldieu, le gotit pour le vin de Victor est lobjet d'une métaphore
guerriere renforcée par une onomatopée : « du vin d’Ai moi jaime la folie dans
sa fougue charmante on dirait qu’il défie le plus intrépide buveur / le plus intré-
pide buveur (Parlé en imitant) paf pif paf paf pif (Chanté) ah ! cette artillerie
vaut bien celle du champ d’honneur”” ». Dans Les Diamants de la couronne d’Au-
ber, Rebolledo et le chceur de faux-monnayeurs chantent a trois reprises une
cinquantaine de fois lonomatopée « pan » - chaque reprise occupant seize ou
dix-sept mesures de la partition — auxquelles sajoutent trois reprises plus breves
de la méme onomatopée’®. Observée dans les ouvrages de Rossini et Donizetti,
I'idée de l'imitation vocale d’un instrument est reprise par Adam dans son
opéra bouffon intitulé Le Toréador. « Imitant la contrebasse » sur lonomatopée
« pon » chantée staccato, telle que les notes jouées pizzicato a I'instrument, et
répétée preés de deux cents fois au total, la basse Don Belflor accompagne a trois
reprises les vocalises de Coralie qui consistent en de brillantes variations sur le
théeme « Ah ! vous dirai-je, maman ! », tandis que Tracolin joue de la fliite™.
Dans lair de Tracolin contenu dans le méme ouvrage, le compositeur associe
la répétition d'un mot italien — une référence directe a 'opera buffa — avec une
nouvelle onomatopée instrumentale : « Piano, piano, piano, piano, pianissimo,
piano, piano, piano, piano, piano. (Il imite la fliite) Brrr ! Brrr* ! » Dans Giralda
d’Adam, le premier couplet de Gines idéalise le passage de la vie de célibataire
a celle de couple, avant que le deuxiéme couplet noppose de maniere humoris-
tique le coeur et l'argent au moyen de deux onomatopées :

Il est vrai que ma ménagere a regret me donne sa foi / quau mien
son ceeur ne répond guére et ne fera jamais pour moi tic, tac, tic,
tac, tic, tac, tic, tac, tique, taque, tique, tac, je le vois sans effroi,
tique, taque, tique, tac, je le vois sans eftroi / je m’y résigne et le vois
sans effroi, / cest ainsi que dans plus d’'un ménage 'amour senfuit il
est volage mais l'argent reste il me dira, tin, tin, tin, tin, et ce bruit la
/ oui, ce bruit la / me charmera oui, ce bruit la ce doux bruit 1a du
reste me consolera ce bruit me consolera / tin, tin, tin, tin, tin, tin,
tin, tin, tin.»

Cependant, la réitération de mots ou donomatopées avec un clair objectif
comique nest pas réservée en France au seul répertoire de 'Opéra-Comique.
Dans Les Huguenots de Meyerbeer, la « Chanson huguenote » de Marcel, le ser-
viteur du gentilhomme protestant Raoul de Nangis, présente ainsi un exemple
de ce procédé repris dans le genre du grand opéra. Chantées selon une didasca-

76  Ibid., p.124-132 (n° 7).

77  Boieldieu, Les deux Nuits : 27-28 (n° 1).

78  Auber, Les Diamants de la couronne : 32-33, 35-36, 39-41 et 46 (n° 5).
79  Adam, Le Toréador : 72 et 74 (n° 5) et 153-155 (n° 10).

80 Ibid. :117-118 (n° 9).

81 Adam, Giralda : 131-133 (n° 7).
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lie en « faisant le geste de tirer des coups de fusil » et caractérisées musicalement
par des sauts doctave, les onomatopées « Piff, paff, piff, paff » ou « Piff, paff,
poufl » sont suivies d’une répétition de mots plus traditionnelle du répertoire
comique - « Mais grace, jamais, non, non, non, jamais, non, non, non, jamais,
non, non, non, jamais, non, non, non, non, non, non, non, non, non, jamais ! » -
et déclenchent les rires railleurs et ironiques des seigneurs catholiques, malgré
des paroles particulierement guerriéres par ailleurs. Marcel appelle en effet a
lextermination impitoyable de Iensemble des catholiques®.

Lemploi donomatopées par les
compositeurs de komische Opern

A linstar des compositeurs dopéras-comiques, les compositeurs allemands
récupérent et exploitent a divers degrés la plupart des procédés musicaux
propres aux modeles structurels du comique italien. La répétition de mots ou
donomatopées est un procédé dont tirent trés souvent parti les compositeurs
de Singspiele et de komische Opern dans la production du comique, et ce davan-
tage, semble-t-il, que les compositeurs dopéras-comiques. Les « si » ou « no »
allegrement répétés dans les opere buffe se transforment en « ja » ou « nein »
dans les ouvrages allemands, au xviir® siecle notamment dans Die Entfiihrung
aus dem Serail® et Die Zauberflote’* de Mozart, Doctor und Apotheker® et
Hieronymus Knicker® de Dittersdorf, Die Schwestern von Prag” de Miiller et Das
unterbrochene Opferfest® de Winter, au x1x¢ siécle entre autres dans Fidelio® de
Beethoven, Abu Hassan® de Weber, Der Holzdieb>* de Marschner, Die beiden
Schiitzen®?, Hans Sachs®, Der Wildschiitz* et Der Waffenschmied® de Lortzing et
Die lustigen Weiber von Windsor*® de Nicolai. La répétition de la syllabe « pa »,
popularisée par Mozart dans le duo entre Papageno et Papagena a la fin du
deuxieme acte de la Zauberflote”, est reprise par Lortzing dans RolandsKnappen
a travers le personnage de Garsias®®. Lortzing utilise un procédé similaire dans
Der Wildschiitz avec le personnage de Baculus® et développe cette technique

82  Meyerbeer, Les Huguenots : 56-58 (n° 4).

83  Mozart, Die Entfiibrung aus dem Serail : 89 et 9o (n° 13).

84  Mozart, Die Zauberflite : 20-21 (n° 1).

85  Dittersdorf, Docfor und Apotheker : 129 (n° 14).

86  Dittersdorf, Hieronymus Knicker : 22-23 (n° 3), 26-27 et 28-29 (n° 4).

87  Miiller, Die Schwestern von Prag : 28 et 31 (n°5), 51-52 (n° 9), 142-143 et 145-146 (n° 19).

88  Winter, Das unterbrochene Opferfest : 134-135 (n° 16).

89 Beethoven, Fidelio : 29-30 et 33 (n°1).

90  Weber, Abu Hassan : 45 (n° 8).

91 Marschner, Der Holzdieb : 29 (n° 4), 73 et 77-78 (n° 13).

92  Lortzing, Die beiden Schiitzen : 18-19 et 23 (n° 2).

93 Lortzing, Hans Sachs : 65-66 et 74-75 (n° 6).

94  Lortzing, Der Wildschiitz : 42 et 49 (n° 2), 89-91 (n° 6), 120 (n° 8) et 166 (n° 11).

95  Lortzing, Der Waffenschmied : 88 (n° 6).

96  Nicolai, Die lustigen Weiber von Windsor : 27 (n°1), 57 (n° 4) et 131 (n° 6).

97 Mozart, Die Zauberflite : 166 et 168-171 (n° 21).

98  Lortzing, Rolands Knappen : 59-60 (n° 8) : « Stellt Ihr zufrieden uns, so wird Euch ein Patent, ein
pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa-pa Patent. »

99 Lortzing, Der Wildschiitz : 184 (n° 12) : « Dir dank ich, ewges [sic] Fatum, jetzt meines Gliickes
Statum, jetzt mein Gliickes Sta-ta-ta-ta-ta-ta-tatum! » ; 215-216 (n° 15) : « Dir wird dein Herr
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dans Hans Sachs avec les balbutiements du « Erster Merker », cest-a-dire le
premier personnage chargé de noter les maitres-chanteurs a l'aide de marques'°,
une fonction reprise dans un contexte analogue par Beckmesser puis Hans
Sachs dans Die Meistersinger von Niirnberg de Wagner.

Déja employées a la fin du xviir© siecle dans Die Entfiihrung aus dem Serail
et Die Zauberflote> de Mozart, et dans Die Schwestern von Prag>> de Miiller, les
onomatopées « tra la », « tra ra » ou « la ra » sont souvent chantées en boucle par
des choeurs de chasseurs au x1x°© siecle, surtout a partir des ouvrages de Weber.
Elles sont ainsi répétées dans Der Freischiitz** de Weber, Das Liebesverbot'®s de
Wagner, Hans Sachs*¢, Der Wildschiitz” et Rolands Knappen'® de Lortzing, et
Martha® de Flotow.

Les compositeurs allemands utilisent également la répétition d’autres ono-
matopées, interjections ou mots monosyllabiques, tels que « ach™® », « borla™ »,
« bsp », « e », « fort“4 », « hm's », « hure », « husch*? », « hussa® », « kohe"s »,
«la li*° », « nie™ », « nU* », « pst= », « pum™ », « schnurr' », « spitzt® »,
« SHIP?7 », « Ticktack™ », « topp™ », « wo™® », « wupp™ », etc. Les onomatopées
peuvent étre combinées entre elles dans le méme numéro. Dans Hieronymus
Knicker de Dittersdorf, le personnage de Filz veut se prouver quil nest pas
encore devenu sourd et chante ainsi une série donomatopées pour imiter suc-

Gemahl und mir mein Kapi-Kapi-Kapital. »

100 Lortzing, Hans Sachs : 89 (n° 7) : Erster Merker : « Jhr, Meis teis teis teis teis. » | Steften : « Iby,
Meister Sachs und Ihr, Herr Eoban seit aufgefordert zu improvisiren » ; 90 : Erster Merker : « Euch bl
bl bl bl bl bl an. » ; 93 : Erster Merker : « Was soll dies toll toll toll toll toll toll » ; Steffen : « Was soll
dies tolle Treiben, » ; Erster Merker : « wollt’ ibr wobl rubig bl bl bl bl » ; Steften : « wollt’ ibr wohl
rubig bleiben. » ; 95 : Erster Merker : « Br br br br br br br bravo! »

101 Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail : 10-11 (n° 2).

102 Mozart, Die Zauberflite : 76-77 (n° 8).

103 Miiller, Die Schwestern von Prag : 24, 25 et 26 (n° 4) et 45 (n° 8).

104 Weber, Der Freischiitz : 118-119 (n° 15).

105 Wagner, Das Liebesverbot : 502-505, 507-510 et 530 (n° 11).

106 Lortzing, Hans Sachs : 21 (n° 1 b).

107 Lortzing, Der Wildschiitz : 72 et 73 (n°5).

108 Lortzing, Rolands Knappen : 51 (n° 7).

109 Flotow, Martha : 161 (n° 12) et 188-189 (n° 14).

1o Dittersdorf, Docfor und Apotheker : 61 (n° 9).

11 Dittersdorf, Das Rothe Kippchen : 16-20 (n°1).

u2 Dittersdorf, Hieronymus Knicker : 76 (n° 12).

13 Lortzing, Hans Sachs : 41 (n° 3), 135-137 (n° 15) ; Mozart, Der Schauspieldirektor : 17,18, 22, 23 et 29
(n°3).

114 Winter, Das unterbrochene Opferfest : 102 (n° 13).

115  Mozart, Die Zauberflite : 38-39 (n° 5) ; Lortzing, Zar und Zimmermann : 62 (n° 5).

116 Mozart, Die Zauberflite : 54 (n° 6).

1y Miller, Die Schwestern von Prag : 151-152 (n° 20) ; Flotow, Martha : 141 (n° 11).

118  Weber, Der Freischiitz : 31-35 (n° 2).

19 Winter, Das unterbrochene Opferfest : 30-32 (n° 3).

120 Dittersdorf, Hieronymus Knicker : 142 (n° 20).

121 Wagner, Das Liebesverbor : 55-56 (n° 2).

122 Mozart, Der Schauspieldirektor : 40 (n° 5).

123 Miiller, Die Schwestern von Prag : 71 (n° 13).

124 Dittersdorf, Hieronymus Knicker : 91, 93 et 95 (n°12).

125 Flotow, Martha : 112-117 et 119 (n° 7).

126 Winter, Das unterbrochene Opferfest : 78-81 (n° 12).

127 Mozart, Die Zauberflite : 187-188 (n° 21).

128 Weber, Abu Hassan : 46-47 (n° 6).

129 Flotow, Martha : 95-96 (n° 6).

130 Mozart, Die Zauberflite : 70-71 (n° 8).

131 Lortzing, Die beiden Schiitzen : 64 (n° 7).
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cessivement le son du tonnerre, des cloches, du canon, de la trompette, du beeuf,
de lorgue, du tambour et d'un cheeur de religieuses>. Dans Das rothe Kédppchen
de Dittersdorf, le personnage d’ Emrich exprime de méme par une série dono-
matopées le besoin de danser et de chanter®. Dans sa romantische Oper intitu-
lée Hans Heiling, Marschner propose un mélange amusant donomatopées et de
mots monosyllabiques et bisyllabiques sur le théme de la vie conjugale, a tra-
vers le personnage de Stephan accompagné par un choeur mixte : « wie muss
mein Betragen im Ehestand sei? Bau, bau, hetz, hetz, hussa, hallo, trara, bau, bau,
hallo, trara, hallo, bau, bau, hussa, hallo, trara, bau, bau, hussa, hallo! hussa!
bau, bau, bau, bau, bau, bau, bau, hallo, trara, bau, bau, bau, bau, bau*! »
Les onomatopées sont parfois d'une plus grande complexité et peuvent étre
trisyllabiques, telles que les « tapata' » du sextuor de solistes dans Das rothe
Kippchen de Dittersdorf, les « Hippedi » et « Huppedi*® » de Kaspar dans Die
Schwestern von Prag de Miiller, les « ralleri » et « fallera' » de Gorg dans Hans
Sachs de Lortzing, ou les « Dideldum » de van Bett dans Zar und Zimmermann
du méme compositeur®. Enfin, certains compositeurs mettent en musique les
lettres de l'alphabet, tels que Miiller dans le troisieme couplet du Lied de Kaspar
placé au deuxieme acte de son Singspiel intitulé Die Schwestern von Prag'®, ainsi
que Lortzing dans le Lied de Baculus inséré dans I'introduction du premier acte
de sa komische Oper intitulée Der Wildschiitz+. En France, Offenbach reprendra
et développera ce procédé dans le « Sextuor de l'alphabet » de son opéra-bouffe
intitulé Madame I'Archiduc.

Conclusion

Si Rossini assume pleinement 'héritage musical laissé par les compositeurs
d’opere buffe de la fin du xvi11r© siécle, il le transforme en lui donnant une vitalité
rythmique inconnue jusqualors. La théorie du philosophe Henri Bergson, selon
laquelle le rire est produit par « du mécanique plaqué sur du vivant », permet
de rendre compte en partie du comique rossinien a travers différents procédés,
dont la récurrence de cadences harmoniques stéréotypées, le crescendo dor-
chestre, la répétition de mots — « si », « no », « felicita », « presto », « zitto », etc. -

132 Dittersdorf, Hieronymus Knicker : 59-60 (n° 11) : « Ich hor’ den Donner brummen, brum, brum,
brum, brum, brum, brum, ich hor’ die Glocken summen, bum, bum, bum, bum, ich hore den
Kanonenknall, pum, pum, auch hir’ ich den Trompetenschall, Den-terengten-den, den-terengten-den.
Ich hore wenn der Ochse briillt, pumu, pumu, ich hire wenn man Orgel spielt, dodla didli dodla didli
dodladi, ich hore wobl den Trommelklang, do-do-ro-tom, do-do-ro-tom, do-do-ro-tom, und auch der
Nonnen Chorgesang, da di da do da du di ».

133 Dittersdorf, Das Rothe Kiippchen : 37-38 (10° 5) : « Diiftre Launen zu bezwingen muss man tanzen,
muss man singen danja danja danja ta tioro to ta danja danja danja ta tioro to ta danja danja danja
ta tioro to ta. »

134 Marschner, Hans Heiling : 163-164 (n° 16) ; cf. : [bid. : 162.

135 Dittersdorf, Das Rothe Kippchen : 80-84 et 87-90 (n° 11).

136  Miiller, Die Schwestern von Prag : 91-92 (n° 13).

137 Lortzing, Hans Sachs : 110-111 (n° 11).

138 Lortzing, Zar und Zimmermann : 178-179 et 182 (n° 13).

139 Miller, Die Schwestern von Prag : 118 (n° 15).

140 Lortzing, Der Wildschiitz : 27-31 (n° 1).

141 Offenbach, Madame [’Archiduc : p. 112-121 (n° 11).
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ou donomatopées — en particulier dans le finale du premier acte de L'ltaliana
in Algeri qui en est la plus parfaite illustration —, et lemploi de répliques breves
et symétriques dans un tempo rapide. Emportés par élan musical irrésistible
comme de simples marionnettes ou figés soudainement par la stupeur et lef-
froi, les personnages rossiniens suscitent le rire du spectateur. Notre analyse
des partitions d’'une cinquantaine douvrages lyriques montre que la répétition
donomatopées — qu'il sagisse de rires, dexclamations, d’interjections, de mélo-
dies solfiées, de I'imitation d’instruments de musique, de sons humains corpo-
rels, de cris danimaux, de bruits dobjets, etc. — est un procédé comique tradi-
tionnel de I'opera buffa que sapproprient les compositeurs dopéras-comiques
et de komische Opern dans leurs propres ouvrages, et qui saffirme comme une
constante du répertoire comique européen au x1x° siécle. En effet, le déclin de
ces trois genres observé dans la deuxiéme moitié¢ du siecle ne saccompagne
en aucun cas de la disparition d'un procédé quexploitent largement les
compositeurs dopérettes tels que Jacques Offenbach et Johann Strauss. D’autre
part, lexemple du grand opéra Les Huguenots de Meyerbeer prouve que les
frontieres génériques entre les ceuvres sérieuses et les ceuvres comiques sont
parfois plus perméables quelles ne le paraissent a premiére vue. Dans le pro-
longement de notre article, une étude concentrée sur la réitération de mots et
donomatopées dans un vaste corpus dopéras tragiques permettrait de nuancer
cette observation.

Matthieu Cailliez
Universités de Paris-Sorbonne, Bonn et Florence
matthieu.cailliez@yahoo.fr

(Euvres citées

Sources musicales

Adam, Adolphe : Giralda [1850, Paris], opéra-comique, partition piano et chant. Paris : Brandus et
C*, s.d.

Adam, Adolphe : Le Postillon de Lonjumeau [1836, Paris], opéra-comique, partition dorchestre.
Paris : J. Delahante, s.d.

Adam, Adolphe : Le Toréador [1849, Paris], partition chant et piano. Kassel : Barenreiter, 2008.

Auber, Daniel-Frangois-Esprit : Fra Diavolo [1830, Paris], opéra-comique, partition piano et chant.
Boston : Oliver Ditson and Co, s.d.

Auber, Daniel-Frangois-Esprit : Haydée [1847 Paris], opéra-comique, partition piano et chant.
Paris : Brandus et C¥, s.d.

Auber, Daniel-Frangois-Esprit : La Fiancée [1829, Paris], opéra-comique, partition piano et chant.

Paris : Brandus et C'¢, s.d.

Langue et musique



— Lemploi donomatopées par les compositeurs lyriques italiens, frangais et allemands entre 1815 et 1848 —

Auber, Daniel-Francois-Esprit : Le Magon [1825, Paris], opéra-comique, partition piano et chant.
Paris : Schonenberger, s.d.

Auber, Daniel-Francois-Esprit : Les Diamants de la couronne [1841, Paris], opéra-comique, partition
piano et chant. Paris : Impr. Buttner Thierry, s.d.

Beethoven, Ludwig van : Fidelio [1805, Vienne], Opera, in Full Score. New York : Dover, 1984.

Boieldieu, Frangois-Adrien : Jean de Paris [1812, Paris], opéra comique, partition chant et piano.
Paris : Alphonse Leduc, s.d.

Boieldieu, Frangois-Adrien : La Dame blanche [1825, Paris], opéra-comique, partition piano et
chant. Paris : Mongrédien et C¥, s.d.

Boieldieu, Francois-Adrien : Le nouveau Seigneur de village [1813, Paris], opéra-comique, partition
piano et chant. Paris : E. et A. Girod, s.d.

Boieldieu, Frangois-Adrien : Les deux Nuits [1829, Paris], opéra comique, partition chant et piano.
Paris : A. Cotelle, s.d.

Cimarosa, Domenico : Il matrimonio segreto [1792, Vienne], dramma giocoso, riduzione per canto e
pianoforte. Milan : Ricordi, 1976.

Dittersdorf, Carl Ditters von : Das Rothe Kippchen [1788, Vienne], [komische] Oper, Klavierauszug.
Mayence : Schott, s.d.

Dittersdorf, Carl Ditters von : Doctor und Apotheker [1786, Vienne], komische Oper, Klavierauszug.
Leipzig : Bartholf Senff, s.d.

Dittersdorf, Carl Ditters von : Hieronymus Knicker [1787, Vienne], komische Oper, Klavierauszug.
Leipzig : Bartholf Senff, s.d.

Donizetti, Gaetano : Don Pasquale [1843, Paris], dramma buffo, riduzione per canto e pianoforte.
Milan : Ricordi, 2006.

Donizetti, Gaetano : Il campanello [1836, Naples] farsa, riduzione per canto e pianoforte. Milan :
Ricordi, 2006.

Donizetti, Gaetano : Lelisir damore [1832, Milan], melodramma, opera completa per canto e piano-
forte. Milan : Ricordi, 2006.

Flotow, Friedrich von : Martha [1847, Vienne], Oper, Klavierauszug. Leipzig : Peters, s.d.

Hérold, Ferdinand : La Clochette [1817, Paris], piano et chant. Paris : Henry Lemoine, s.d.

Hérold, Ferdinand : Le Muletier [1823, Paris], chant et piano. Paris : E. Gérard et C*, s.d.

Hérold, Ferdinand : Le Pré aux clercs [1832, Paris], piano et chant. Paris : Mongrédien et C*, s.d.

Hérold, Ferdinand : Zampa [1831, Paris], piano et chant. Paris : Léon Grus, s.d.

Lortzing, Albert : Der Waffenschmied [1846, Vienne], komische Oper, Klavierauszug. Leipzig :
Peters, s.d.

Lortzing, Albert : Der Wildschiitz [1842, Leipzig], komische Oper, Klavierauszug. Francfort-sur-le-
Main : Peters, 1948.

Lortzing, Albert : Die beiden Schiitzen [1837, Leipzig], komische Oper, Klavierauszug. Leipzig :

Peters, s.d.

Lortzing, Albert : Hans Sachs [1840, Leipzig], komische Oper, Klavierauszug. Leipzig : Breitkopf &
Hartel, s.d.

Lortzing, Albert : Zar und Zimmermann [1837, Leipzig], komische Oper, Klavierauszug. Leipzig :
Peters, s.d.

Marschner, Heinrich : Der Holzdieb [1825, Dresde], komische Oper, Klavierauszug. Berlin : Bote &
G. Bock, s.d.

Savoirs en prisme ¢ 2015 « n°4

63



64

Matthieu Cailliez

Marschner, Heinrich : Hans Heiling [1833, Berlin], romantische Oper, Klavierauszug. Francfort-sur-
le-Main : Peters, s.d.

Meyerbeer, Giacomo : Les Huguenots [1836, Paris], opéra, partition chant et piano. Paris : Benoit
Ainé, s.d.

Mozart, Wolfgang Amadeus : Der Schauspieldirektor [1786, Vienne], komische Oper, Klavierauszug.
Leipzig : Peters, s.d.

Mozart, Wolfgang Amadeus : Die Entfithrung aus dem Serail [1782, Vienne], komische Oper,
Klavierauszug. Leipzig : Peters, s.d.

Mozart, Wolfgang Amadeus : Die Zauberflote [1791, Vienne], Oper, Klavierauszug. Francfort-sur-le-
Main : Peters, 1932.

Miiller, Wenzel : Die Schwestern von Prag [1794, Vienne], komische Oper, Klavierauszug. Leipzig :
Bartholf Senff, s.d.

Nicolai, Otto : Die lustigen Weiber von Windsor [1849, Berlin], komisch-phantastische Oper,
Klavierauszug. Leipzig : Peters, 1961.

Offenbach, Jacques : La Vie parisienne [1866, Paris], opéra-boufte, chant et piano. Paris : Ernest Heu,
s.d.

Offenbach, Jacques : Les Contes d’Hoffmann [1881, Paris], opéra fantastique, chant et piano. Paris :
Choudens, s.d.

Offenbach, Jacques : Madame I'Archiduc 1874, Paris], opéra-bouffe, chant et piano. Paris : Choudens,
s.d.

Pergolesi, Giovanni Battista : La serva padrona [1733, Naples], chant et piano. Paris : Eroica Music
Publications, s.d.

Rossini, Gioachino : Il barbiere di Siviglia [1816, Rome], melodramma buffo, riduzione per canto e
pianoforte. Milan : Ricordi, 2006.

Rossini, Gioachino : II signor Bruschino [1813, Venise], farsa giocosa per musica, riduzione per canto
e pianoforte. Milan : Ricordi, 2010.

Rossini, Gioachino : La cambiale di matrimonio [1810, Venise], farsa giocosa, opera completa per
canto e pianoforte. Milan : Ricordi, 2010.

Rossini, Gioachino : La Cenerentola [1817, Rome], melodramma giocoso, riduzione per canto e pia-
noforte. Milan : Ricordi, 2005.

Rossini, Gioachino : LTtaliana in Algeri [1813, Venise], dramma giocoso per musica, riduzione per
canto e pianoforte. Milan : Ricordi, 2007.

Wagner, Richard : Das Liebesverbot [1836, Magdebourg], grope komische Oper, Klavierauszug.
Leipzig : Breitkopf & Hartel, 1922.

Weber, Carl Maria von : Abu Hassan [1811, Munich], komische Oper, piano et chant. Paris : Eroica
Music Publications, s.d.

Weber, Carl Maria von : Der Freischiitz [1821, Berlin], romantische Oper, Klavierauszug. Leipzig :
Peters, 1976.

Winter, Peter von : Das unterbrochene Opferfest [1796, Vienne], heroisch-komische Oper,

Klavierauszug. Vienne : Universal-Edition, s.d.

Langue et musique



— Lemploi donomatopées par les compositeurs lyriques italiens, frangais et allemands entre 1815 et 1848 —

Sources littéraires

Adam, Adolphe (1859) : Derniers souvenirs dun musicien. Paris : Michel Lévy Fréres.

Anonyme (16 avril 1831) : « Rivista degli attuali nostri spettacoli ». Il Censore universale dei teatri.
3.31: 122,

Bergson, Henri (1900) : Le Rire. Essai sur la signification du comique. Frédéric Worms (dir.). Paris :
Presses Universitaires de France, 2007.

Berton, Henri-Montan (1826) : De la musique mécanique et de la musique philosophique. Paris :
Alexis Eymery.

Blondeau, Auguste-Louis (1809-1812) : Voyage dun musicien en Italie (1809-1812). Joél-Marie
Fauquet (dir.). Liége : Mardaga, 1993.

Blum, Robert, Herlosssohn, Carl, Marggraff, Hermann (dir.) (1839-1846) : Allgemeines Theater-
Lexikon oder Encyklopddie alles Wissenswerthen fiir Biihnenkiinstler, Dilettanten und
Theaterfreunde. Altenburg/Leipzig : Expedition des Theater-Lexikons.

Brossard, Sébastien de (1703) : Dictionnaire de musique. Paris : Christophe Ballard.

Castil-Blaze, Francois-Henri-Joseph (1825) : Dictionnaire de Musique Moderne. Paris : Au magasin
de la lyre moderne.

Dictionnaire de ’Académie frangaise (1835). Paris : Firmin Didot freres.

Diiringer, Philipp Jakob, Barthels, Heinrich Ludwig (1841) : Theater-Lexikon. Theoretisch-practisches
Handbuch fiir Vorstinde, Mitglieder und Freunde des deutschen Theaters. Leipzig : Otto Wigand.

Eckermann, Johann Peter (1836-1848) : Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens.
Wiesbaden : Insel-Verlag, 1955.

Escudier, Freres (1844) : Dictionnaire de musique dapreés les théoriciens, historiens et critiques les plus
célébres qui ont écrit sur la musique. Paris : Bureau central de musique, 29 place de la Bourse.

Framery, Nicolas-Etienne, Momigny, Jérome-Joseph de, Guinguené, Pierre-Louis (1791 & 1818) :
Encyclopédie méthodique : Musique, Paris : Panckoucke & M™ veuve Agasse.

Gollmick, Carl (1857). Handlexikon der Tonkunst. Offenbach : Johann André.

Koch, Heinrich Christoph (1807) : Kurzgefafftes Handwoirterbuch der Musik fiir praktische
Tonkiinstler und fiir Dilettanten. Leipzig : Johann Friedrich Hartknoch.

Lacépeéde, Bernard-Germain de (1785) : La poétique de la musique. Paris : De I'imprimerie de
Monsieur.

Lichtenthal, Pietro (1826) : Dizionario e bibliografia della musica. Milan : Per Antonio Fontana.

Nodier, Charles (1808) : Dictionnaire raisonné des onomatopées frangaises. Paris : Demonville.

Pougin, Arthur (188s) : Dictionnaire historique et pittoresque du thédtre et des arts qui s’y rattachent,
Paris, Firmin-Didot.

Riemann, Hugo (1882) : Musik-Lexikon. Leipzig : Verlag des Bibliographischen Instituts.

Rousseau, Jean-Jacques (1768) : Dictionnaire de musique, Fac-similé de Iédition de 1768 augmenté
des planches sur la lutherie tirées de I'Encyclopédie de Diderot. Ed. Claude Dauphin. Arles :
Aces Sud, 2007.

Schilling, Gustav (dir.) (1835-1842) : Encyclopddie der gesammten musikalischen Musikwissenschaften,
oder Universal-Lexicon der Tonkunst. Stuttgart : Franz Heinrich Kohler.

Stendhal, Henri Beyle (1814-1827) : LAme et la Musique : Vie de Haydn, de Mozart et de Métastase ;
Vie de Rossini ; Notes d'un dilettante. Suzel Esquier (dir.). Paris, Stock, 1999.

Stendhal, Henri Beyle (1817) : Rome, Naples et Florence. Pierre Brunel (dir.). Paris : Gallimard, 1987.

Vissian, Massimino (1846) : Dizionario della musica. Milan : a spese di Massimino Vissian.

Savoirs en prisme ¢ 2015 « n°4

65



66

Matthieu Cailliez

Weber, Carl Maria von (1801-1826) : Kunstansichten. Ausgewdhlte Schriften. Karl Laux (dir.). Leipzig :
Philipp Reclam jun, 1975.

Wigand’s Conversations-Lexikon (1850). Leipzig : Verlag von Otto Wigand.

Zavadini, Guido (1948) : Donizetti: vita, musiche, epistolario, Bergame : Istituto italiano darti

grafiche.
Bibliographie

Bakhtine, Mikhail (1970) : Leeuvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous
la Renaissance. Paris : Gallimard.

Brauner, Chares S. (1994) : « ‘No, no, Ninetta’ : Observations on Rossini and the eighteenth-Cen-
tury Vocabulary of Opera buffa ». Gioachino Rossini, 1792-1992. 1l testo e la scena. Paolo Fabbri
(dir.). Pesaro : Fondazione Rossini : 25-47.

Danon-Boileau, Laurent, Brigaudiot, Mireille (1999) : « Catégorisation et construction du vocabu-
laire ». Faits de Langues. 7.14 : 37-48.

Frigau, Céline (2014) : « 2. 1. 1 Marionnettes et automates ». Chanteurs en scéne. Leeil du spectateur
au Thédtre-Italien (1815-1848). Paris : Honoré Champion : 284-293.

Gallarati, Paolo (1994) : « Per un'interpretazione del comico rossiniano ». Gioachino Rossini, 1792-
1992. Il testo e la scena. Paolo Fabbri (dir.). Pesaro : Fondazione Rossini : 3-12.

Mamczarz, Iréne (1972) : Les intermédes comiques italiens au xvIIr® siécle en France et en Italie. Paris :
C.N.R.S.

Rognoni, Luigi (1968), Gioacchino Rossini. Turin : Edizioni Rai Radiotelevisione Italiana.

Terenzio, Vincenzo (1976) : La Musica Italiana nell Ottocento. Milan : Bramante Editrice.

Wilson, Alexandra (aofit 2005) : « Modernism and the Machine Woman in Puccini’s “Turandot’ ».

Music and Letters. 86.3 : 432-451.

Langue et musique



Entrelacs littérature / musique :
ré-union langagiere des arts dans les romans

d’Anne-Lise Grobéty et Alice Rivaz

Résumés

Alice Rivaz et Anne-Lise Grobéty, auteures suisses romandes, se caractérisent par des écritures
empreintes d’une grande musicalité. Les notions de rythme et de scansion sont au coeur de
leurs projets littéraires, il s'agit d’insuffler une scansion particuli¢re a I'écriture — et donc a la
lecture — afin de permettre a la langue de signifier autrement. Leurs ceuvres romanesques re-
celent de nombreuses intermédialités entre littérature écrite et musique sonore. De ce dialogue
naissent des poétiques tout a fait intéressantes, qui convoquent les mots comme autant d’élé-
ments sonores : jouant de la découpe des phrases, de leurs mises en page ou encore des syllabes
qui les composent, elles en viennent & hybrider les arts. Si la musique tient une place impor-
tante en tant que fopos, Cest surtout au niveau des textes eux-mémes que la musique prend
tout son sens : elle vient littéralement compléter le scripturaire, rendant possible I'inscription
du langage. Ainsi, nous consacrerons notre étude aux écritures de ces auteures qui en viennent
a articuler texte et musique, faisant ainsi advenir le langage dans la langue et donnant ainsi un

acces plus direct aux émotions et aux ressentis.

Alice Rivaz and Anne-Lise Grobéty’s texts, both French-speaking Swiss authors, are broadly
filled with musicality. The concepts of rhythm and scansion are at the heart of their literary
projects. Both authors instil a specific scansion in their writings— and thus in the reading,
so that their language sounds differently. Their novels contain many intermedialities between
written literature and musical sounds. From this dialogue, emerges an interesting poetics in
which the words are used for their sonorities : by playing with the cutting of sentences, with
their layouts or with syllables that compose them, the authors make a hybridization of arts. If
music plays an important role as a zopos, it makes sense especially in the texts themselves, in so
far as it completes the scriptural literature, making possible the inclusion of language. Thus,
my study will deal with the writings of these authors who come to articulate words and music,

introducing language in the speech, and giving a direct access to emotions and feelings.

Mots-clefs : Anne-Lise Grobéty, Alice Rivaz, langue au féminin, rythme, oralité
Keywords: Anne-Lise Grobéty, Alice Rivaz, Feminine language, rhythm, orality
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Toutes deux passionnées de musique, Alice Rivaz et Anne-Lise Grobéty,
auteures suisses romandes, se caractérisent, chacune a sa maniere, par des écri-
tures empreintes d'une grande musicalité. Les notions de rythme et de scansion
sont au ceeur de leurs projets littéraires, il sagit pour elles d’'insuffler une scan-
sion particuliére a lécriture - et donc a la lecture - afin de permettre a la langue
de signifier autrement.

Leurs ceuvres romanesques recelent de nombreuses relations entre litté-
rature écrite et musique orale. De ce dialogue naissent des poétiques particu-
lieres, qui convoquent les mots comme autant déléments sonores : jouant de
la découpe des phrases, de leur mise en page ou encore des syllabes qui les
composent, elles en viennent a hybrider les arts qui, des lors, procédent d’une
unité intermédiatique. Si la musique tient une place importante en tant que
topos (le titre La Corde de mi (2006) d’Anne-Lise Grobéty est a lui seul évo-
cateur de ce phénomene), cest surtout au niveau des textes eux-mémes que la
musique prend tout son sens : elle vient littéralement compléter le scripturaire,
rendant possible I'inscription du langage. En cela, la voix, premier instrument
de musique, tient une place privilégiée dans leurs ceuvres. Elles inscrivent la
voix parlée dans tous ses registres comme élément pleinement textuel, nuan-
¢ant ainsi finement la tonalité des textes, jusqu’a traduire le ressenti et Iémotion.
Ce phénomene a été étudié sous l'angle de lécriture au féminin, notamment par
Héleéne Cixous et Julia Kristeva, qui ont analysé le recours des femmes a loralité
et, plus spécifiquement, aux sonorités et a la musicalité.

Ainsi, nous consacrerons notre étude aux rythmes si particuliers qui
scandent leurs textes et a la polyphonie qui les caractérise. Les écritures de ces
auteures en viennent a articuler texte et musique, faisant ainsi advenir le langage
dans la langue et donnant ainsi un acces plus direct aux émotions et aux res-
sentis. En effet, ces deux auteures sous-tendent leurs écritures romanesques de
nombreuses réflexions critiques quant a 'ceuvre en train de se faire, apportant
ainsi un éclairage auctoriel sur la visée de leurs romans ; cest ce a quoi nous
consacrerons la premiere partie de notre analyse car elles élaborent une véri-
table critique génétique dans laquelle la nature des ceuvres est éminemment
plurielle. Il sagira ensuite d’analyser de quelle maniére et avec quels enjeux se
construisent ces textes pluriels — qu’il conviendrait dailleurs de nommer des
textes-partitions dans le cas dAnne-Lise Grobéty - avant de nous attacher a la
notion de rythme comme trait définitoire de leurs esthétiques si particulieres.

Musique de fond : une poétique

Nous le disions en introduction, ces deux auteures suisses ont été de fer-
ventes passionnées de musique. Alice Rivaz, férue de piano, est une ancienne
éléve du conservatoire de Lausanne, ou elle obtient son diplome denseignement
musical. Du fait de la grande précarité inhérente a cette vocation, elle renonce,
non sans regret, a lexercer et se tourne vers la dactylographie qui lui permettra
de gagner sa vie au sein du Bureau International du Travail (BIT) a Genéve.
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Ses journaux intimes sont loccasion pour elle de revenir sur ces deux domaines
artistiques que sont la littérature et la musique, ainsi que de développer le lien
profond qui unit travail scripturaire et langage musical dans son ceuvre. « La
musique, cétait bien la ma vraie vocation, a tout le moins la premiere [...], la
littérature m'apparaissant aujourd’hui comme une sorte de transfert »* déclare-
t-elle en 1978 dans son journal, publié par Bertil Galland sous le titre Traces
de vie : Carnets 1939-1982 (1983). Nous pouvons donc envisager avec Sylviane
Dupuis que ce que « cherche a exprimer Alice Rivaz dans lécriture est compa-
rable a ce qui se tient au cceur de la musique* ». Il sagit pour notre auteure de
saisir et de traduire en texte des impressions, fugaces certes, mais centrales dans
son esthétique’. Quant a Anne-Lise Grobéty, elle aussi unifie la littérature et la
musique autour du concept de rythme et de scansion, allant pour sa part jusqua
travailler la langue dexpression. Comme le précise Alice Mignemi en préam-
bule de lentretien que lui a accordé Anne-Lise Grobéty en 2009 :

Longtemps, elle avait été partagée entre la musique et la littérature.
Enfin, elle avait fait son choix. Mais ses livres sont toujours compo-
sés de rythmes particuliers, de mots choisis et pesés avec attention,
de vibrations, déchos. Elle faisait de la musique a travers les mots.
Pour Anne-Lise, Ienjeu était toujours dans le comment dire, dans la
forme.*

Ainsi, ces auteures se tiennent sur la ligne de faille entre deux moyens
dexpression, qui, nous le verrons, napparaissent pas antagonistes dans leurs
ceuvres. Au contraire, musique et littérature se completent, en cela quelles sont
toutes deux « combinaison harmonieuse »’, I'une de sons, 'autre de mots. Et ce
parallele semble sous-tendre les esthétiques romanesques de nos auteures. La
grande réflexivité dont elles font preuve non seulement dans leurs ceuvres fic-
tionnelles, mais aussi dans les interviews accordées ou les échanges épistolaires,
nous amene a considérer leurs ceuvres dans leur ensemble. Relevons a ce stade
qu’il sagit dans la présente étude dexplorer les entrelacs que tissent Alice Rivaz
et Anne-Lise Grobéty en conjuguant écriture et musique. Si les éléments musi-
caux sont inscrits au coeur-méme de [écriture de Grobéty — cette derniere allant
jusquia batir une esthétique a part entiere —, les textes rivaziens font montre
d’un travail certes plus diffus, mais néanmoins bien présent, tant cette auteure
convoque non seulement la musique en tant quélément thématique, mais aussi
en tant que travail stylistique.

1 Rivaz, 1983 : 309. Dorénavant suivi de 77aces et du numéro de page.
Dupuis, 2002 : 8. .

3 Voir a ce sujet, les « Dossiers “Alice Rivaz” », in Ecriture 17, Le temps d’Alice Rivaz, Lausanne,
Editons Bertil Galland, 1982 ; ou encore, Maria Clara Ferreira, Les personnages féminins dans les
romans d Alice Rivaz [en ligne], these de Doctorat sous la dire¢tion de Maria Herminia Amado
Laurel et de Daniel Maggetti, Universidade de Aveiro, Departamento Linguas e Culturas, 2005.

4 Mignemi, 2009.

Tiésor de la Langue Frangaise informatisé [en ligne].
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Et moi, qui crois déja ne plus rien attendre de personne, qui ai
bien trop peur pour oser prendre le risque du choix, le risque de
lengagement.

Le risque du bruit et de la fureur du cceur.

Le risque détre croquée toute crue par de grandes dents.

Loup, y es-tu 2...°

Dans ce premier extrait, issu de La Corde de mi, il sagit d'une intermédia-
lité manifeste a la fameuse chansonnette pour enfants : « Promenons-nous dans
les bois pendant que le loup n’y est pas. » A l'instar de la comptine, un danger
mal identifié inquiéte la narratrice, Luce ; danger devenu latent par la référence
au conte enfantin. Outre cette mention, cest surtout le travail rythmique, par
la mise en page, qui vient modifier en profondeur Iécriture, et donc la lecture
de ce passage. De méme, Alice Rivaz va user d'un procédé analogue dans son
ceuvre, de maniére certes moins présente, mais tout aussi significative :

Mais, porté par le chant des violons et la voix des fliites, en plein
adagio, il resplendissait comme au premier jour :

Et Esaii dit : Voici, je men vais mourir, a quoi me sert mon droit
dainesse ?

Et ce qu’il n'avait pas pensé autrefois en écoutant le fameux sermon
lui vint brusquement a lesprit : cétait qu’il ressemblait a Esai.

La musique devient donc évocation, et cest finalement un chant polypho-
nique qui sous-tend les ceuvres. Dans Comptez vos jours (1947), Alice Rivaz pré-
cise dailleurs par le biais de sa narratrice principale, « combien fiit tenace et
fort (son) gotit pour tout ce que 'homme crée, cultive, invente : les dessins, la
musique, les jeux de sceéne, la poésie, la peinture’ ». Ainsi, son écriture sappuie
sur un fort entrelacement entre texte et musique pour signifier et faire ressentir
les identités.

Effectivement, la question du « comment dire et se dire » se fait obsédante,
car il sagit pour elles de tendre vers de nouvelles possibilités dexpression, qui
dépassent les limites de la langue elle-méme. Pour ce faire, elles se tournent
vers le langage, dont la musique est un des moyens dexpression. Allant par-
dela le sens des mots et les régles en vigueur, elles tendent a transformer la
langue décriture en lui adjoignant la musique, 'hybridation démultipliant les
possibilités dexpression. Le dialogue entre les arts ainsi créé permet finalement
un acces au langage qui, antérieur a l'acquisition de la langue, vient traduire
le ressenti et laffect. Ainsi, il sagit pour ces deux auteures damener leur
lectorat a dépasser l'indicible de la langue en inscrivant une expression autre,
au demeurant orale et sonore, dans le texte littéraire. Ce métissage se fait
particulierement fécond et créateur, car il met en relation deux moyens de

6  Grobéty, 2006 : 346. Dorénavant suivi de Corde et du numéro de page. Nous reproduisons ici,
aussi fidelement que possible la mise en page originale.
7 Rivaz, 1947 : 225.
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communication reposant sur des transcriptions. Comme le souligne Algirdas
Julien Greimas, I'invention de [écriture, repose sur « une transposition du code
utilisant la substance sonore dans un code de type visuel® ». Et ce premier type
de codage se voit augmenté par nos auteures qui y adjoignent a nouveau une
dimension esthétique et stylistique. Alice Rivaz stipulait des les années soixante
ce besoin d’une expression juste dans Ce Nom qui nest pas le mien (1980) en pré-
cisant que « nos impressions mentales, toutes si étroitement personnelles et cir-
constanciées (sont) quasiment incommunicables® ». Cest bien la transmission,
et peut-étre plus encore la traduction littéraire, de Iémotion - ce quelle a
d’indicible et d’insaisissable — qui se fait le punctum de [écriture. Se pose donc la
question de savoir quelles théories pour quelles pratiques sont développées par
Anne-Lise Grobéty et Alice Rivaz.

Dans le cas dAnne-Lise Grobéty, les entretiens quelle a donnés a Valéry
Cossy et a Alice Mimegni se révelent étre des sources précieuses dans I'analyse
intermédiale de son ceuvre romanesque. Les métaphores quelle file a plusieurs
reprises, liant étroitement écritures littéraire et musicale, nous permettent den-
visager son esthétique si particuliere comme un dialogue entre la feuille et la
partition. Elle déclarera dailleurs au sujet de ses romans Infiniment plus (2006)
et de Zéro positif (1975) :

Avec Infiniment plus, assez vite, jai fini par comprendre que jétais
(excusez du peu !) dans une des derniéres grandes sonates de
Schubert, cinq parties avec chacune son tempo particulier. Pour Zéro
positif, jai brusquement démarré apres avoir écouté un mouvement
d’un quatuor de Schubert, inachevé dailleurs.”

Ainsi, la musique ne se contente pas de colorer une ceuvre ou une autre, elle
en pénetre la structure méme. Lesthétique romanesque d’Anne-Lise Grobéty
quitte la linéarité de Iécriture/lecture pour en arriver a privilégier les mouve-
ments, les circonvolutions ou encore les variations. « Bien str, quand jécris, je
me tiens d'abord dans la pente de la gravité. Mais justement, étre grave nem-
péche ni la douceur ni la gaieté. On est 1a en pleine musique baroque, non 2" »
explique-t-elle au sujet de son style d’auteure, cherchant a en définir la tonalité.
Quant a Alice Rivaz, lauteure se montrera généreuse de réflexions et de
commentaires sur sa propre écriture, notamment dans ses carnets (Traces de
vie) et dans sa prolifique correspondance avec des écrivains suisses romands™.
Dans son journal, elle déclare sattacher a saisir :

8 Greimas, 1968 : 4.

9 Rivaz, 1980 : 95. Cet article a connu une premiere parution dans Prix des écrivains genevois
(1967), et a donné son titre au recueil d’articles paru en 1980 sous le titre Ce Nom qui n'est pas
le mien. Cet ouvrage sattache a la théorisation de Iécriture et a la condition féminines. Citons,
entre autres, « Un peuple immense et neuf » qui a paru dans Suisse contemporaine, n° 12, en 1945
sous le titre original « Présence de femmes ». Dorénavant suivi de Nom et du numéro de page.

10  Cossy, 2010 : 104-116. Nous soulignons.

1 Ibid.

12 Trois de ses nombreuses et riches correspondances sont parues aux éditions Zoé : Les

Enveloppes bleues, Correspondance 1944-1951 (2005) qui reprend les lettres échangées avec Pierre
Girard ; ses échanges épistoliers avec Jean-George Lossier intitulés Pourquoi serions-nous heu-
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les zones innommées, les franges, les intervalles secrets de la vie
intérieure, avec lespoir d’atteindre les nappes souterraines ou
plongent les racines de létre, tout ce champ de conscience [que] jai
négligé dexprimer [...]. Le moment ne sera-t-il pas venu de pro-
céder a d’autres forages pour atteindre les nappes de silence et de
lumiere ot je sais que repose I'indicible. (Traces, 261)

Ainsi, les mots sont un des moyens daccéder aux identités profondes
des étres — composites et plurielles —, de parvenir a exprimer leurs « “parle-
rie” intérieure® ». Cette volonté qui vise a saisir la vérité des individus est une
des caractéristiques de lensemble des ceuvres de Rivaz et de Grobéty, i.e. une
recherche scripturaire passant par un important travail de la langue dexpres-
sion™. Des lors, la musique des mots devient une composante a part entiere de
la quéte identitaire. En 2002, le site culturactif.ch présente LAbat-jour, un inédit
de Grobéty, qui place une nouvelle fois le langage au cceur de lécriture de l'au-
teure ; le premier chapitre intitulé « Im wunderschonen Monat Mai » introduit
le lecteur a une véritable réflexion quant a la musicalité des mots, lorsque la
narratrice en vient a achopper sur le terme « glithend » :

Ladjectif jailli en étincelles sur la table, elle savoure dans la
pénombre lépouvante du brasier quelle vient dallumer dans le
regard en face delle, le laissant une bonne demi-seconde léché par
les flammeches avant de souftler de toutes ses forces pour éviter le
retour de flamme : « Ho, Gérard, je suis stupide, il doit bien exister
un mot approprié en frangais ou en anglais pour dire cela, mais je ne
le trouve pas, ¢a doit étre I'age ! »

(Eux qui se sont bien fait comprendre a quel point ils ont tout oublié
de l'autre langue.)

La musicalité trouve aussi une résonance spécifique chez ces auteures. La
musique, langage a part entiere, traverse les ceuvres ; elle en rythme la narration
tout en faisant naitre un nouvel imaginaire et en apportant une nouvelle signifi-
cation au texte, comme nous le verrons®.

Cest une méme idée que nous retrouvons dans Jette ton pain (1979)
d’Alice Rivaz. Lauteure y narre deux époques, distantes d’une dizaine d’années,
de la vie de Christine Grave. Ce personnage féminin, auquel sattache la nar-
ration malgré l'intrication de différentes voix, se désespere de voir un jour ses

reux ? Correspondance 1945-1982 (2008) ; et Creuser des puits dans le désert. Lettres a Jean-Claude
Fontaner (2001), oll ne sont reproduites que les lettres émanant d’Alice Rivaz.

13 Rivaz, 1987 [1940] : 14. Cet avant-propos fut ajouté par Alice Rivaz a loccasion de la réédition
de ce roman en 1987 par les éditions de LAire.

14  Au sujet de Iélaboration d'une esthétique décriture par Alice Rivaz, on pourra se référer a
Valéry Cossy (2002) : « Ainsi-Ma-damé-crit-son journal... Ecriture de soi et histoire selon
Alice Rivaz ». Etudes de Lettres. 1: 75-93. 2002.

15 Grobéty, 2008:10.

16  Notons que louvrage A cordes et a vent du célebre Claude Lebet (2002) portant sur la lutherie
en Pays de Neufchatel est préfacé par Anne-Lise Grobéty. (Bernard Viret, Journal de Sainte-
Croix et Environs).
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« Carnets bleus »7, ses journaux intimes, détruits. En effet, elle y livre ses aspira-
tions artistiques, son besoin dexpression par les arts et surtout I'interdit mater-
nel qui plane sur ses désirs personnels : pour une femme, ce ne sont — au mieux
- que des occupations, et non un travail a part entiére, comme le souligne Alice
Rivaz dans le discours parental :

[...] - Tu comprends parfaitement ce que je veux dire... tes parents
sont préts a faire tous les sacrifices pour que tu fasses des études
sérieuses... non, mademoiselle veut étudier le piano, la musique...
avoue que... » Oui, cest vrai, ¢avait été une écharde quelle avait
plantée dans leur chair. « Non, hélas, notre fille na pas voulu faire
des études universitaires alors que nous laurions tant souhaité...
elle navait que le piano en téte, et quand ce nétait pas le piano, alors
cétait la poésie et méme la peinture... Toujours des choses qui ne
permettent pas de gagner sa vie décemment. Des activités plaisantes,
des arts dagrément... »*®

Les revendications identitaires de Christine passent par des espaces dex-
pression de Soi qui échappent au controéle social. Loin dentrer dans une dialec-
tique violente, elle (re)découvre les modes dexpression et (re)définit I'identité
féminine, car cest bien la notion d’inscription qui se joue également dans ce
texte. Cest dans ce roman, Jette fon pain, que lomniprésence de la musique et
de la joie® quelle procure demeure la plus marquée. Christine se remémore len-
chantement ressenti lorsque ses parents, enfin, lui ont offert le piano tant révé :

Cet instrument si longtemps et follement désiré, venu la expres a
son intention, devenu son bien, son prisonnier pour toujours - il
lui avait semblé ne plus avoir rien a désirer au monde. Comblée
a la limite de ce qu'un étre peut supporter de félicité sans périr, et
au-dela méme des joies de I'amour quelle connaitrait plus tard -
celles-ci toujours si proches de I'absolu désespoir (Jette, 189).

Pourtant, lobjet si ardemment souhaité deviendra rapidement une source
de tensions et de conflits. Christine ne pourra en jouer qua la condition de
ne faire aucun bruit (sic) ; en effet, une vieille voisine de la famille frappait au
plafond quand la jeune femme sexercait, les patients de son pere, médecin, ne
devaient rien entendre, et enfin ses parents prenaient soin de lui rappeler de
ne « jamais oublier que les amusements venaient apres le travail et les devoirs
scolaires. » (Jette, 197) Car, en effet, la pratique d'un instrument de musique ne
sera jamais considérée comme une activité sérieuse, et ce dautant plus que la

17 Ces carnets de Christine Grave ne sont bien slr pas sans rapport avec les carnets intimes
d’Alice Rivaz, ses Traces de vie. Carnets 1939-1982.

18 Rivaz, 1979 : 160. Dorénavant suivi de Jerze et du numéro de page.

19  Ce theme des joies profondes liées a la musique, que ce soit la pratique ou Iécoute, se retrouve
dans lensemble de lceuvre rivazienne. Voir par exemple : Comme le sable (1946), p. 209 ; Le
Creux de la vague (1967), p. 62, 325 ; Jette ton pain, p. 189, 328.
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famille vit le choix de Christine comme une trahison, car son pére aurait préféré
quelle le seconde dans son activité professionnelle. Ainsi, ses proches lui rap-
pellent sans cesse qu'« il ne faudrait tout de méme pas, Christine, que ce piano
[...] nuise a tes études [...] les arts dagrément, cest bien joli, mais ¢ca ne meéne
a rien ». (Jette, 202) Si le piano parvient tout de méme a étre une source de joie,
la nature elle-méme en viendra a contrarier la vocation de Christine car « ses
mains étaient restées trop petites, ce quelle n'avait pu prévoir au moment de son
choix. » (Jette, 213).

Musique vocale : le texte-partition

De méme que lentrelacement des langues vivantes dans une ceuvre carac-
térise une écriture et son auteur(e), le dialogisme peut prendre un autre visage
et tendre a faire se rencontrer lettre et parole. Il nous semble que la distinction
entre écrivaine féministe et « écrivain-poéte »* que dresse Sylviane Dupuis au
sujet d’Alice Rivaz ne se justifie pas réellement, car 'une des dénominations
nexclut pas lautre. En effet, la poétique particuliére de notre auteure sattache,
selon ses propres termes, a faire advenir le genre féminin dans le texte ; et ce, de
maniere a rendre compte d'un vécu particulier et indicible :

En dernier ressort, ce qui me parait souhaitable, 'adjectif « fémi-
nin » et l'adjectif « masculin » ne soient plus des termes impliquant
sournoisement une référence a une échelle traditionnelle de valeur
dordre esthétique ol ce qui est qualifié de Féminin se situe quelques
échelons en-dessous de ce qui est nommé Masculin [...]. Leur bon
aloi est détre ce qu’ils sont.”* (Nom, 62-63)

Cette réflexion touchant aux écritures genrées se retrouve des 1945, date
a laquelle Alice Rivaz rédige larticle « Un Peuple immense et neuf » qui sat-
tache a la catégorisation des écritures masculine et féminine — notons que cette
réflexion portant sur les spécificités de Iécriture féminine est donc antérieure a
la révolution amorcée par Simone de Beauvoir en 1949 avec Le Deuxiéme sexe.
Une méme préoccupation caractérise loeuvre d’Anne-Lise Grobéty, soulignant
« 'urgence de dire et de se dire » (Grobéty, 1983 : 16) pour les écrivaines. Pour
ces deux auteures, les écritures genrées sont envisagées hors de toute volonté de
hiérarchisation, de maniere a faire advenir une expression particuliere dans les
textes littéraires. Or, il semble que cette esthétique susceptible d'inscrire le genre
féminin repose sur lentrelacement texte / musique, qui permet de faire advenir
le langage dans la langue dexpression. Lécriture littéraire et la musique ont le
méme enjeu, car il sagit de faire advenir les identités féminines, composites> :

20 Dupuis, 2002 : 3
21 Rivaz, 1980 : 62-63.
22 Barthelmebs, 2013 : 167-181.
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Queest-ce que la musique pour moi ? Laccés a ce qui ne se voit ni ne
se touche, totalement absente en tant que forme visible, mais souve-
rainement présente dans cette invisibilité quelle remplit a ras bord
de sa présence, laquelle nous pénetre en ruisselant dans tous les
conduits de notre étre... (Traces, 248)

Cet indicible nous améne a envisager la maniére dont la voix de ces
auteures infiltre le texte littéraire. L« écriture-femme » de Béatrice Didier, tout
comme le « sexte » d'Hélene Cixous, se définit par le recours a loralité comme
trait définitoire. Comment, donc, adjoindre des éléments sonores au texte écrit,
et plus généralement comment est inscrite la voix féminine* dans ces ceuvres ?

Tout d’'abord, la voix humaine est avant tout un instrument de musique,
cest-a-dire « objet entierement construit ou préparé a partir d'un autre objet
naturel ou artificiel, congu pour produire des sons et servir de moyen dexpres-
sion au compositeur et a 'interpréte* ». En cela, il convient également de la rap-
procher du chant ; rapport qui fonde lécriture féminine telle quelle est congue
dans la théorie cixousienne®. Cest le corps tout entier qui investit [€écriture en
se faisant littéralement entendre, comme en témoigne cet extrait de La Corde de
mi :

Presto : Apres tout ce quelle sest sacrifiée pour lui pour qu’il soit
professeur et savant crescendo : il veut quoi ce petit mosieu ? Perdre
son temps a gratouiller du bois forte : comme un gamin, pas ques-
tion ! diminuendo et lamentango : son pousson, son gargon magni-
fique, élevé avec tant damour et de déraison, d'admiration, promis
aux avenirs les plus chantants, qui devait étre physiquien, comme le
fils de M™ Lugin... recrescendo : et quest-ce qu’il veut faire ? Aller
moisir chez deux vieux qui doivent étre tout sauf propres sans une
femme a la maison ; et pleinement fortissimo : en tout cas il ne faut
pas compter sur elle pour mettre les pieds dans leur bouge ! Ah,
castrato, si ton pauvre papa voyait ¢a... mezzo-voce : sil y avait eu
un homme ici, les choses ne se passeraient pas comme ca... (Corde,

169)

Un mouvement fait de grandes avancées lentes entrecoupées de tur-
bulences, cela sest mis trés exactement en contact avec ce que je portais au fond
de moi sans le savoir depuis plusieurs mois. Cest cette musique qui a permis
le déverrouillage du texte. Mais pour chaque instant de lécriture il y a un geste
dlartisane — déja lors du premier jaillissement, affiné encore lors de reprises sui-

23 La critique précise que la « vocation de la voix, du chant, de la tradition orale [...] a été assu-
mée par les femmes » (Didier, 1981 : 17).

24 Trésor de la Langue Frangaise informatisé [en ligne].

25 Voir, par exemple : Cixous, 1994. Dés 1975, Héléne Cixous développe sa pensée selon laquelle,
« les femmes sont corps » (Cixous, Clément, 1975 : 175), déclaration qui a soulevé maintes polé-
miques. Lauteure-critique met en avant les notions de voix et de corps dans lécriture féminine,
et ce en tant que traits distinctifs.
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vantes du texte — pour que tout le « corps » des mots agencés soit le plus proche
possible — visuellement sur la page et dans le rythme - de ce qui est en train de
se dérouler soit a I'intérieur du personnage, soit autour de lui*.

Du coté d’Alice Rivaz, tout comme d’Anne-Lise Grobéty, l'utilisation des
« genres du Je », que ce soit dans des journaux intimes ou des pseudo-journaux
(tel Jette ton pain, dans lequel les deux parties ne sont pas sans rappeler Iécriture
des diaristes), vient marquer la présence d’'une voix féminine dans le texte. Se
rapporter soi et inscrire le genre féminin dans les textes se concrétisent, dans
cette optique, par un entrelacs de voix qui se répondent et se completent, repro-
duisant finalement le dialogue entre langue patriarcale et oralité :

Le discours est par conséquent interactif : cette caractéristique du
discours comme étant interactif est évidente sous sa forme orale (le
dialogue entraine une interaction) mais elle ne s’y réduit pas. Il y a
une interactivité fondamentale (ou dialogisme) dans tout texte car le
discours qu’il met en place prend en considération un destinataire.”

Linscription de loralité, en tant que présence du corps féminin, dans
le texte littéraire est un des fondements de lécriture au féminin qui nous sert
doutil danalyse dans cette étude. Déja dans Une Chambre a soi (1929), Virginia
Woolf plagait le corps, féminin, en tant que support du texte littéraire :

Pourquoi aucune femme, quand un homme sur deux, semble-t-il,
était capable de faire une chanson ou un sonnet, n’a écrit un mot de
cette extraordinaire littérature, reste pour moi une énigme cruelle.
Quelles étaient les conditions de vie des femmes ? me demandai-je ;
car la fiction, ceuvre d’imagination s’il en est, nest pas déposée sur
le sol tel un caillou, comme le pourrait étre la science ; la fiction est
semblable a une toile d’araignée, attachée trés légerement peut-étre,
mais enfin attachée a la vie par ses quatre coins. Souvent les liens
sont a peine perceptibles.?

Ainsi, la langue dexpression, écrite, retranscrit I'intonation du discours
parlé. Nappartenant pas au champ symbolique, la stylisation de la langue orale
dans le texte renvoie directement a une rupture avec le langage social sur-
moique. Par ce biais, les auteures rendent compte d’'une réalité vécue, échap-
pant aux identités prescrites. Le Différent se méle a I'unité premiere, réfutant
les clivages traditionnels, réducteurs, et conférant une dimension identitaire
plurielle aux ceuvres. Les moyens dexpression sentrelacent dans les ceuvres et
se répondent mutuellement, formant une langue décriture qui sapparente a
une voix, a un chant, qui nous ramene vers la philosophie d'Hélene Cixous :

26  Cossy, 2010 : 104-116. Nous soulignons.

27 Voir le séminaire : Béatrice Didier (page consultée le 21 avril 2012) : « Littérature et musique ».
http://www.fabula.org/colloques/sommaire1228.php.

28  Woolf, 2002 [1929] : 64.
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« “C'était un chant !” N’y a-t-il pas un rapport entre [évocation, I'insufflation, ce
parc vibrant (parcouru d’intensités complexes, de passions saltérant, cherchant
refuge) pépiniere, et notre gestation ? (de chants en peine de c(h)ceurs ou se
loger, de graines princiéres en quéte de seins ot piquer un somme, denfants
kidnappés a revendre)® ». La langue devient un lieu vivant dexploration de Soi,
le refus de I'unicité et I'inscription de loralité ameénent a repenser I'ancrage de
I'identité dans la langue et a explorer une nouvelle voie : le travail de lécriture
par le biais du langage.

Lextrait dAnne-Lise Grobéty reproduit ci-dessous illustre ce double travail,
qui tend a la théorie littéraire. Non seulement l'auteure tend a élaborer une véri-
table poétique, mais elle expérimente le fruit de ses réflexions sur ses ceuvres :

En attendant,

jétais muette devant ces jeux de brouillards se travaillant au ventre,
faisant vaciller tout le paysage au rang de lémure, les squelettes de
sapins brassant la brume de leurs basses branches, ces ombres me
travaillant au corps et m’y enfongant I'insoutenable sensation de la
dissolution des mots dans lespace, de lenfoncement dans le sol, a
fonds perdus, de la parole...*°

Lallitération en [b], brassant la brume de leurs basses branches, permet jus-
tement de faire entendre a la lectrice et au lecteur les sonorités de la préémi-
nence de la signification sur le sens, du langage sur la langue, sans que jamais le
travail poétique ne vienne altérer la compréhension de I'histoire. Nous retrou-
vons un travail similaire dans La Corde de mi ou le son [mi] se voit développé
tel un motif sonore. Rémi, le frére autiste de Marc-Gaston, responsable de la
disparition de la corde de mi, est maltraité par leur mére et finira par étre placé
dans une institution spécialisée, laissant le jeune Mongar¢on dans un état de
solitude, marqué par le silence :

Le rapport entre I'ame et son placement au pied du chevalet, juste
la ou passe la corde de mi ne cesse de Iéreinter : comment Rémi
a-t-il réussi le tour de force de faire disparaitre ensemble ces deux
éléments liés en paire, comme eux deux ?... Et si, par miracle, il ne
lui avait pris qu'une moitié de son ame ? Avec une mi-ame, siir quon
est encore condamné a la vie — mais a vivre a demi ? - et avec quel
désastre en visée, quel coup prét a partir a 'improviste ? (Corde, 210)

Comment ne pas entendre les notes de solfége Ré et Mi dans le prénom du
frere autiste ? « Deux notes en cadence ré-mi » (Corde, 451) précise lauteure.
Ayant fait disparaitre la corde et I'dme du violon, et ayant lui-méme disparu
de la vie de son frere, il ne laisse quune mi-ame a Marc-Gaston. Surnommé
dabord Frere Qui, il deviendra le Frere Silence que le pere de Luce sacharnera

29 Cixous, 1975 : 35.
30  Grobéty, 2006 [1989] : 27. Dorénavant /nfiniment suivi du numéro de page.
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sa vie durant a transformer en Frére Musique, en lui rendant l'usage des notes,
a défaut des mots. Cest une méme esthétique qui pousse Alice Rivaz a filer les
sonorités, comme on filerait les métaphores :

(1] nest pas jusquia létrange et combien cocasse similitude entre les
initiales des trois hommes quelle a aimés, entre le P. de Puyeran -
elle le désignait toujours par son nom de famille - le P. de Pierre
Urtaise et le PR. de Pierre Romancelli, exact renversement des ini-
tiales de Raoul Puyeran - de ces P. ou P.R. ou R.P. émaillant ses car-
nets bleus selon les époques, qui ne lui donne l'impression d’avoir
recommencé sans cesse les mémes itinéraires amoureux, infiniment
variés et différenciés dans leurs accidents particuliers, mais se recou-
vrant dans lensemble comme trois décalques de la méme histoire.
Ne laissent-ils pas paraitre une alternance de deux motifs indéfini-
ment repris et développés ? Présence et absence d'un homme aimé ?
Qui se douterait, a les lire sans étre prévenu, qu’il sagit dhommes
différents selon les dates ? (Jette, 57)

Lauteure nous semble jouer de la musicalité de la langue, les initiales jouant
ici le role de notes de musique et esquissant un motif homophonique, qui
lie les personnages masculins en un méme ensemble. Les sons [p] et [r] ini-
tient des jeux de langue reposant sur les initiales des trois « grandes Amours »
qua connues Christine, les relient en un méme ensemble. Au-dela de l'aspect
sémantique de ce passage, les variations, presque musicales, autour de ces deux
consonnes, soulignent leur vacuité : interchangeables malgré leurs différences,
finalement, cest bien une récurrence de lécriture rivazienne qui sest développé
tout au long du roman, et plus généralement de son ceuvre. Lécriture elle-méme
se voit travaillée de maniére a rendre compte d’'un rythme particulier : la scan-
sion des mots renvoie vers la musique des mots elle-méme*. Dans Infiniment
plus, ce travail scripturaire de la musicalité de la langue se voit développé plus
loin encore. Le lectorat dAnne-Lise Grobéty assiste a la retranscription d’un
mouvement binaire, lent et lancinant :

Par chance, la grande horloge dans le vestibule navait pas modifié
son rythme, tirant au flanc son balancier au reflet dor, pesant épaisse
sur le silence, disant

pour — quoi

faut - il

tou — jours

mou — rir ¢

pour — quoi

faut - il

31 Dans Ornalité subversive (2004), Anne Douaire précise que « (létymologie, sinon les seuls pro-
verbes, nous en assurent suffisamment : 'indoeuropéen *sker, “gratter, inciser” a donné, outre

SR .

“scarification”, “inscription” et “scripteur”). » (Douaire, 2004 : 7).
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tou — jours
mou - rir ?...
mou - rir...

mou - rir... (Infiniment, 64-65)

Figurant le mouvement de balancier d'une vieille horloge, la lecture de ce
passage induit une réflexion sur le temps, et plus particuliérement sur le lent
décompte des secondes vers une mort inéluctable. Phénoméne que nous retrou-
vons analysé avec subtilité dans Infiniment plus :

précautionneusement
(chaque syllabe comme autant de gestes décomposés en mouve-
ments pour éviter les a-coups, les secousses) (Infiniment, 10)

Blancs, silences, soupirs : du rythme dans 'écriture

[écriture d’Anne-Lise Grobéty et celle d’Alice Rivaz tendent donc a faire
advenir un « chant secret » (Jette, 372). Ainsi, la littérature parle sous la plume
de nos deux auteures. La musicalité des textes nous rameéne vers les théories
de Julia Kristeva qui, sans adhérer aux théories d'une écriture genrée au profit
d’une prise en compte de la singularité du sujet®, démontre que le langage, lors-
qu’il est utilisé par des femmes, viendrait du corps féminin. Elle met en oppo-
sition le langage social (qui appartient au Masculin et au langage symbolique)
et la sémiotique maternelle qui est constituée de musicalité et de rythmes par-
ticuliers®. Comme le souligne Anne-Lise Grobéty, « la forme se défait. Il y a
une chorégraphie, une architecture, des rythmes dans la page. La poésie, elle est
partout dans mes ceuvres. Cest une composante décriture’* ». De la chora aux
musiques, la pensée de Julia Kristeva nous renvoie vers la phase pré-verbale qui
précede la signification, cest-a-dire lordonnancement symbolique régi par le
social :

la chora elle-méme, en tant que rupture et articulations - rythme -
est préalable a Iévidence, au vraisemblable, a la patialité et a la tem-
poralité. Notre discours - le discours - chemine contre elle, cest-
a-dire sappuie sur elle en méme temps quil la repousse, puisque,
désignable, réglementable, elle nest jamais définitivement posée : de
sorte quon pourra la situer, a la rigueur méme lui préter une topolo-
gie, mais jamais 'axiomatiser.»

32 Voir notamment ses études sur Le Génie féminin, ou la sémiologue dépasse la notion de par-
ticularité de Iécriture genrée pour tendre a la singularité, i.e. une pensée qui va au-dela de la
différence sexuée et refuse donc toute stigmatisation — considérée comme réductrice.

33 Kristeva, 1977 : 69.

34 Mignemi, 2009.

35  Kristeva, 1974 : 23.
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Si nos auteures utilisent la langue pour dire et se dire, elles mettent néan-
moins en place des stratégies dévitement de la parole directe dans le texte, en
privilégiant loralité et la musicalité. Sa (re)transcription est, a cet égard, un
autre élément fondateur de l'analyse de la musicalité des textes, comme autant
de confrontations a la norme.

A cet égard, le premier élément a relever repose sur la prise en charge de
Iénonciation dans leurs ceuvres. On assiste a une vraie intermittence du pronom
Je de la premiere personne, qui oscille entre présence et absence :

Refaire une femme de chair, une existence concrete, réelle, voila la
tache que les femmes auteurs nont plus pu différer, avec le véhicule
qui met le moins de distance possible entre ce « elle-de-fiction » et
ce « elle-réel » : le « je »...

Unifier enfin, par le regard intérieur, ce que le regard descriptif des
hommes avait, pendant si longtemps, morcelé !

Pourtant, il ne faut pas croire que cest plus facile de parler de soi.
Souvent, ¢a fait trées mal, la plume souléve d'un coup une vieille
crolite qui se remet a saigner ; le bec appuie avec trop d’insistance
sur Iépiderme tendre*

Et, effectivement, si nos auteures font le choix d’une écriture intimiste, et
quelle soit a la premiere ou a la troisieme personne, dans la majorité de leurs
ceuvres, cette écriture apparait comme instable, mouvante. De plus, elle est sou-
vent complétée par dautres voix qui viennent, et cest la tout lenjeu, pallier le
monolithisme des identités féminines.

Ces polyphonies narratives” renvoient le lectorat vers des référents multi-
ples, vers une pluralité émotionnelle. Alice Rivaz entretient, notamment dans
Jette ton pain, une illusion réaliste de mise a distance dans la narration ou le
Je-féminin se fait instable ; ce procédé narratif nous parait relever d’'une écriture
éminemment féminine en cela qu’il inscrit un vécu féminin particulier, évitant
tout essentialisme de la pensée donc, sans jamais basculer vers un féminisme
militant. Ce phénomene caractérise lécriture romanesque d’Alice Rivaz, qui
tend a composer I'unité de son ceuvre sur une pluralité de voix et de visions.
Ainsi, ce que Béatrice Didier a nommé le foisonnement du moi est lenjeu majeur
de lceuvre rivazienne : lécart entre les deux Christine - la premiére décrite par
une narratrice omnisciente usant du « elle » et la seconde dépeinte par une voix
ténue utilisant le « je » —, qui ne sont néanmoins qu'un seul et méme person-
nage, marque lévolution hors des contraintes imposées par lextérieur. A la lec-
ture, les deux parties du roman Jette ton pain ont des connotations différentes :
si la premiere entrée tend a décrire un monde intérieur en tension, presque au
point de rupture, la deuxiéme recele [émancipation. De la sorte, lécrit procede

36 Grobéty, 1983 : 20.

37  Voir par exemple : Barthelmebs (2015, a paraitre) : « Incarner la parole dans le texte écrit. Pour
une esthétique de loralité chez Alice Rivaz et Anne-Lise Grobéty ». Le Corps dans les écritures
francophones : incarner et décharner les mots, Actes de colloque. Paris, Presses de la Sorbonne.
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du miroir en cela quil fige, en des instantanés, des portraits qu’il est possible
de juxtaposer. De méme, Alice Rivaz déstructure la syntaxe traditionnelle dans
Jette ton pain pour conférer un sens nouveau a la langue, des voix autres venant
infiltrer la narration a la premiere personne : tout dabord la voix de la mére
hante le récit-cadre de la diariste, intervenant directement dans la narration,
puis une voix off, acerbe et réaliste, rythme, elle aussi, la narration a la troi-
siéme personne. Cette voix sadresse directement a Christine, en se livrant a des
digressions et des commentaires intempestifs :

(entre nous, ni moins, ni plus farouche que celui d’autrefois, de tou-
jours devant lequel Christine a toujours fini par plier, bien com-
mode aujourd’hui de lui adjoindre ce qualificatif « sénile » qui le
dévalorise). (Jette, 40)

Sorte de conscience, la voix off ne renvoie pas a un personnage physique :
elle est la transcription d’'une voix intérieure. Plus encore que des monologues
intérieurs, ce sont de véritables monologues narrativisés empreints d'une grande
polyphonie®*. Christine sadresse finalement a elle-méme dans un processus
de dédoublement narratif, qui crée une distance et un recul salutaire. Cest un
méme phénomeéne que nous retrouvons dans La Corde de mi, dans lequel la
narration de la jeune Luce donne naissance au Je la désignant, au Tu sadressant
a son pere, tout en étant elle-méme investie par des fragments du journal intime
tenu par le maitre luthier qui forma Mongargon :

15 aott (...). Certains étres vivent intensivement le présent en cigale
des sentiments, d’autres saccrochent au passé simple, d’autres encore
thésaurisent pour le futur - et MG (Marc-Gaston), lui, ne vit quau
plus-que-parfait. En quoi refuser les joies terrestres pourrait-il bien
vous apporter du céleste, je vous le demande ¥

Ce sont ces mémes extraits du journal d’Aubin qui viennent guider la narra-
tion de Luce, qui sattache a imaginer, au plus pres de la réalité, quelle a été la vie
de son pere. Ainsi, chez nos deux auteures, I'incorporation de voix, parlées ou
écrites, au sein de I'unité de l'ceuvre en vient a construire des métadiscours sur
lécriture de soi.

Paradoxalement, Anne-Lise Grobéty comme Alice Rivaz organisent des
polyphonies qui ont pour théme l'absence de mots, car les paroles sont envisa-
gées comme étant « mortelles » (Jette, 46). Cest bien le silence oppressant qui
entoure Iona d’Infiniment plus et Luce de La Corde de mi qui ameéne les nar-
ratrices a interroger des racines identitaires volontairement tues, les jetant
inexorablement dans la solitude et 'angoisse. Dans Jette ton pain, cest le silence
qui entoure le déces imminent de sa meére qui vient assourdir les personnages.

38 A ce propos, on consultera lexcellent article de Joy Charnley (2009).
39  Grobéty, 2006 : 356. Lauteure souligne.
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Christine finira par avouer a sa mere la nécessité d'une maison de retraite, avant
de senfermer dans le mutisme :

Mais Christine garde le silence et Mme Grave pénetre en enfer [...].
Non, Christine ne desserre pas les lévres, elle laisse sa mére péné-
trer de plus en plus profondément en enfer. [...]. Cette fois encore,
Christine reste muette. Et pourquoi ? Parce que si Mme Grave
pénétre en enfer, elle-méme croit sortir du sien (Jette, 282-283).

Christine ne comblera pas ce silence par des mots qui aideraient sa mere, le
silence devient une arme de défense, extrémement violente et destructrice. Ces
non-dits accélerent le déclin maternel, mais aussi la délivrance de Christine. Le
silence de la fille conduit a faire taire définitivement la mere, par la mort. On les
retrouve aussi au niveau narratif :

Tu ne vas pas garder toutes ces vieilleries... Voyons, Maman, il faut
les jeter... ¢a ne peut plus servir a rien... — Les jeter ? Tu n’y penses
pas... Je my remettrai deés que je pourrai de nouveau tenir une
aiguille... Cela ne saurait tarder... Je ne vais pas rester encore long-
temps dans cet état... Rappelle-toi, Christine, je me suis toujours
tirée de mes mauvais pas... Dés que je pourrai tenir une aiguille, je
m’y remettrai... cela me fera tellement plaisir !... (Jette, 74)

Cet extrait ne retranscrit que la moitié du dialogue, alternant les réponses
de Christine et de Mme Grave, tout en omettant le plus souvent les questions.
Lécriture rivazienne présente comme caractéristique de donner a voir et a
entendre, grace aux points de suspension, les silences et les soupirs. Ainsi, la
communication napparait jamais plus efficace quau moment ot elle est silen-
cieuse : dans Jette ton pain, Alice Rivaz sattache a décrire « ce besoin de commu-
nion silencieuse avec autrui, sans mots - la seule communion possible » (Jette,
60). La ou les langues achoppent, le langage sépanouit : « Voir juste. Exercer
lceil et la main dans son trajet sur la feuille. Les formes avant les notes ou les
mots. La convoitise des mots, lenvie dassumer la responsabilité de leurs par-
cours sur la page, elle est venue plus tard, cest str. » (Corde, 353)

Si les ceuvres d’Alice Rivaz paraissent étre écrites sur un mode tradition-
nel, nous y trouvons néanmoins de nombreuses, mais subtiles, déstructurations
de la narration sappuyant justement sur le recours a la sonorité comme trait
stylistique fort. Nous l'avons vu, musicalité et poésie deviennent donc indisso-
ciables des textes littéraires, et ce qu’il sagisse doeuvres romanesques, d’articles
critiques ou de journaux intimes. Dans Traces de vie, Alice Rivaz ponctue ses
réflexions portant sur [écriture par des poémes issus, entre autres, de loeuvre de
Jean-Georges Lossier, poete genevois avec qui elle a entretenu une longue cor-
respondance, notamment axée sur leur amour réciproque de la musique :

« nous avons fouillé le sable
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Jusqu'a leau profonde
Ou boivent les racines du coeur. » (Traces, 299)

Ce poete, a qui elle avait consacré une étude en 1986 intitulée Jean-Georges
Lossier, poésie et vie intérieure, vient donc colorer le journal intime d’Alice Rivaz,
qui integre ses poémes a son propre récit de vie, a ses réflexions personnelles. La
poésie devient un élément constitutif de Traces de vie, dont le genre littéraire est
éminemment hybride. Par ailleurs, notre auteure joue de la sonorité des mots,
créant ainsi un paralléle entre syllabe et note de musique :

Ainsi font les lettres de l'alphabet qui se rencontrent pour former
des syllabes et des mots. Ces mots sont les mémes qui séchappent
des levres, éclatent de joie ou d’'impatience, sifflent de colére entre
les dents, coulent comme du miel ou du sirop, et quon prononce
du matin au soir. Les écrire, cest faire leur portrait. Dés lors, il nest
méme plus nécessaire de les prononcer. Il n'y a qu'a regarder sur la
page. Cest comme si la page parlait ; on Iécoute avec les yeux.+

Comme elle le souligne, lespace de la page ainsi noirci de syllabes/notes
parvient finalement a rendre compte de loralité, a permettre « découter avec les
yeux ». Ce que développe Anne-Lise Grobéty en inscrivant des comptines dans
la narration principale :

Mais frére Qui ne revient pas. Et il y a une chanson qu’il ne chante
jamais a la maison. Cest la seule, stirement, qui dit des choses essen-
tielles, il ne la répéte que pour lui, dans son lit, la téte dans l'antre du
duvet : Qu’il est difficile kirikirikan kirikirikan, Qu’il est difficile de
tromper sa maman, Lon aura beau faire kirikirikére, La maman lap-
prend kirikirikan, Kirikiriki-kikiki son p'tit doigt lui a dit, Kirikirikou-
koukoukou son p'tit doigt lui dit tout... (Corde, 69)

Tendre au langage est donc une des caractéristiques de leurs ceuvres. Nous
retrouvons ici la pensée de Theodor Adorno qui précise dans « Fragment iiber
Musik und Sprache » (1978) que « Musik ist sprachihnlich [...]. Aber Musik
ist nicht Sprache* ». Nous retrouvons un méme phénomene chez Anne-Lise
Grobéty et Alice Rivaz car, comme le stipule cette derniere, il sagit de transcrire
dans le littéraire « les notes d'une mélodie ». Chant intérieur qui, modifiant la
structure monolithique de l'ceuvre traditionnelle, vient traduire (au sens étymo-
logique du terme, trans/ducere « conduire au travers ») une vérité profonde que
nous pouvons lier a la notion d’identités, tel que le laisse entrapercevoir cette

40 Rivaz, 1994 : 114.
41 Adorno, 1978 : 251. « La musique est tel un langage [...]. Mais la musique nest pas langue. »
[Traduction personnelle]
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déclaration d’Alice Rivaz datant d’« apres la publication de LAlphabet du Matin,
en 1968+ ».

Vous vous apercevrez alors que ce langage, cette écriture ont fini par
extraire de vous une vérité jusque-la cachée parce que nexistant que
de maniere éparse, a Iétat de molécules dispersées dans l'argile gros-
siere de la réalité apparente, ou encore telles les notes jamais encore
réunies et entendues d’un chant profond, - est-ce bien le votre ? il
. b 37 . . .
vous arrive den douter - lequel, sans lécriture, ne parviendrait
jamais a vos levres (Nom, 78).

Ainsi, le corps de l'auteure produit non seulement lhistoire narrée, mais
inscrit également en retour dans sa propre chair. Les mouvements de 1écri-
ture hybridée avec la musique nous renvoient vers les mouvements physiques,
le corps devient écriture a part entiere ; il dépasse le role de support pour accé-
der a une expression de Soi a part entiére, en cela I'indicible, ce qui ne peut ou
ne doit étre formulé par les mots, devient dicible par cet espace subversif. Nos
auteures en arrivent peu a peu a une écriture corporelle et psychologique, visant
a analyser les tensions que révele cette méme écriture.

La présence de la personne et du sujet impose immanquablement la
présence du corps dans le texte. Et il est évident que cest peut-étre
le seul point sur lequel la spécificité soit absolument incontestable,
absolue. Si lécriture féminine apparait comme neuve et révolution-
naire, cest dans la mesure ot elle est écriture du corps féminin, par
la femme, elle-méme [...]. On assiste alors a un renversement : non
plus décrire [...] mais exprimer son corps, sentir, si lon peut dire
de lintérieur : toute une foule de sensations jusque-la un peu indis-
tinctes interviennent dans le texte et se répondent. Au vague de
réveries indéterminées se substitue la richesse foisonnante de sensa-
tions multiples.*

Le corps physique se fait réceptacle, révélateur mais aussi résonateur des
tensions intérieures ; il est a méme de traduire les identités en une forme corpo-
relle dexpression de Soi. En effet, nos deux auteures développent des réflexions
sur le double mouvement entre écriture et corps, rendant indissociables ces
deux notions :

Naturellement, a ce stade je pourrais encore renoncer a frictionner
mon corps avec longuent briilant de cette histoire et laisser ma peau
sans lodeur de ces événements ; ce serait accepter détre, comme tant
dautres, quelqu'un qui na rien a raconter,

rien,

42 Fornerod, 1998 : 187.

43 Didier, 1981 : 35.
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et me taire. (Infiniment, 19)

[étroite intrication de voix, exclusivement féminines, construit une véri-
table langue au féminin, qui crée une généalogie et une inscription du Féminin
dans la structure narrative. Nous retrouvons ici les notions doralité et d’hy-
bridation qui permettent, selon la définition de 'académicienne Assia Djebar,
qu’« écrire napparaitra plus a la femme comme une sorte de trahison par rap-
port a la parole si elle sait créer une écriture telle que le flux de la parole sy
retrouve, avec ses soubresauts, ses ruptures et ses airs* ». Prenant a contrepied
la théorie lacanienne de l'illusion de 'autonomie du sujet et de son discours, il
nous semble au contraire que nos auteures semploient a tisser leurs discours sur
des trames autres ; cest lentremélement du Soi et de 'Altérité, certes féminine,
qui donne naissance a lécriture :

La femme ne parle jamais pareil. Ce quelle émet est fluent, fluctuant.
Flouant. Et on ne lécoute pas, sauf a y perdre le sens (du) propre.
Dou les résistances a cette voix qui déborde le « sujet ». Qu’il figera
dong, glacera, dans ses catégories jusqua la paralyser dans son flux.
« Et voila, Messieurs, pourquoi vos filles sont muettes ».*

Il nous semble que les éléments relevant de laltérité, qui procedent d’au-
tant de discours rapportés, qui apparaissent constitutifs (et non surnuméraires)
de I'intégrité des textes, fagonnent une écriture en strates propre a transcrire le
genre féminin, les discours autres se faisant le reflet de la pluralité identitaire.

Conclusion

Pour 'une comme pour lautre de nos auteures, leurs ceuvres apparaissent
comme autant de variations autour du théme de lexpression de Soi ; plus que
I'histoire, cest le processus méme de création qui est donné a voir dans ces
romans. A Iobsédante question « comment se dire ? », Alice Rivaz et Anne-Lise
Grobéty paraissent répondre par la démultiplication des possibilités dexpres-
sion, en faisant se rejoindre littérature écrite et musique sonore. Si Alice Rivaz
ne modifie pas matriciellement son écriture en recourant a la musique, elle nen
travaille pas moins [écrit comme un matériau propre a accueillir le langage et la
pluralité. Tout comme Anne-Lise Grobéty, Alice Rivaz sappuie dans son ceuvre
sur un travail du langage par les mots. Et cest en ces points que les ceuvres de
ces deux auteures convergent vers une méme esthétique. Leurs écritures se font
éminemment plurielles, Sappuyant sur de nombreuses intermédialités, et nous
donnant finalement a entendre la voix des auteures.

La littérature au féminin, loin d¥étre une sous-catégorie, se propose ainsi
- nous empruntons ses termes a Assia Djebar - comme une « langue hors

44  Assia Djebar, 1990 : 76.
45 Irigaray, 1977 : 110-111.
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les langues* » et un « dedans de la parole¥ » qui brouillent les catégories
traditionnelles décriture : les genres littéraires implosent sous 'impulsion d'un
Féminin pluriel et mouvant, qui vient retravailler lécriture, tant au niveau de
la structure formelle des ceuvres qua celui de la narration. Cest finalement un
usage spécifiquement oral de la langue qui semble soutenir [écriture au féminin,
détournant ainsi la valeur masculine de lécrit et investissant la littérature dans
un espace interstitiel. Pour clore cette réflexion, laissons la parole a Victor Hugo
qui soulignait déja que « ce quon ne peut pas dire et ce quon ne peut pas taire,
la musique lexprime*® ». Cest bien dans cet équilibre entre dicible et indicible
que prennent naissance les ceuvres de nos deux auteures qui en viennent a
circonscrire un genre a part entiére, le Féminin.

Héléne Barthelmebs
Université Paul-Valéry — Montpellier III (RIRRA 21/ ILLE)
helene.barthelmebs@gmail.com
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De la parole vers la musique :
Mario de Andrade a la recherche

d’une langue brésilienne

Résumés

Larticle porte sur la premi¢re manifestation littéraire du projet majeur de la lictérature moder-
niste au Brésil : celui d’élaborer une « langue brésilienne ». Au cours des années 20, les écrivains
d’avant-garde brésiliens ont essayé de fabriquer un langage qui leur permettrait d’exprimer et
de représenter, d’'une maniére appropriée et authentique, les spécificités sociales et culturelles
du pays. Lanalyse proposée ici se concentre sur la technique du « vers harmonique », déve-
loppée dans I'ceuvre inaugurale du modernisme brésilien, Sdo Paulo hallucinée, de Mirio de
Andrade, écrivain qui a porté la recherche d’une langue brésilienne a ses ultimes conséquences.
Ce recueil de poemes constitue le premier moment du programme linguistique de I'auteur.
Bien que 'on ny trouve pas encore tous les éléments de ce projet, le livre met déja en scéne la
tendance principale : celle du passage de la parole a la musique. Leffort de formuler un langage
accordé a la matiére sociale brésilienne conduit le poéte & pousser la parole a ses limites — plus
précisément, a celles de son abolition au seuil de la musique. Ce mouvement contradictoire
vers I'abstrait n’est pourtant pas analysé ici de facon abstraite ; bien au contraire, il est considéré
sous une perspective historique : il est compris comme une solution esthétique extréme aux

antagonismes irréductibles qui constituaient la société brésilienne au début du xx° siecle.

The article focuses on the first literary manifestation of the main project of the modernist
literature in Brazil, that of the creation of a “Brazilian language”. Throughout the 1920’ the
Brazilian avant-garde writers attempted to forge a language capable of expressing and repre-
senting, in an appropriate and authentic way, social and cultural specificities of the country.
The analysis proposed here concentrates on the technique of the “harmonic verse”, developed
in the inaugural work of the Brazilian modernism, Hallucinated City, by Mario de Andrade,
who took the search for a Brazilian language to its extreme. This book, a collection of poems, is
the first step of the author’s language program. Although one cannot find in it all the elements
of this project, the work shows its main trend: the passage from word to music. The effort to
formulate a language in tune with the Brazilian society leads the poet to push the word till its
limits — to the threshold of music. This contradictory movement towards abstraction will not,
however, be analysed here in an abstract way, but studied from a historical perspective: it will
be understood as an extreme aesthetic solution to the irreducible antagonisms which modelled

Brazilian society in the early twentieth century.
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Mas os meus suspiros muito louros
Entreteceram-se com a rama dos
cafezais...'

Mario de Andrade, Sdo Paulo
hallucinée.

Dans une conférence prononcée a loccasion des vingt ans de la « Semaine
d’Art Moderne », événement fondateur du modernisme au Brésil, lécrivain
Mirio de Andrade dresse un long bilan du mouvement moderniste brésilien,
dont il avait été une des figures principales® Apres Iévocation de I'histoire pour
ainsi dire « intime » du mouvement - les salons, les discussions esthétiques, la
camaraderie etc. -, Mdrio de Andrade souligne la « nouveauté fondamentale »
introduite par le modernisme dans la culture brésilienne : la formation d’une
« conscience nationale collective » parmi les artistes®. Le caractere collectif de ce
nationalisme, poursuit 'auteur, avait conduit les modernistes a la recherche de la
médiation symbolique par excellence entre lécrivain, la littérature et la nation,

cest-a-dire a la recherche d’une langue :

E o que nos igualava, por cima dos nossos despautérios individua-
listas, era justamente a organicidade de um espirito atualizado,
que pesquisava ja irrestritamente radicado a sua entidade coletiva
nacional. [...] O estandarte mais colorido dessa radicagao a patria
foi a pesquisa da “Lingua Brasileira” [...]. O espirito modernista
reconheceu que si viviamos ja de nossa realidade brasileira, carecia
reverificar nosso instrumento de trabalho para que nos expressasse-

1 « Pourtant mes blonds soupirs / Se sont entrelacés aux rameaux des caféiers... ». Mario de
Andrade, 1993a : 109.

2 Mario de Andrade [1893-1945] est généralement reconnu comme le plus important intellectuel
brésilien de la premiére moitié du xx° siécle. Son ceuvre a multiples facettes sétend sur les
champs les plus divers de la culture : outre le fait d'avoir cultivé presque tous les genres litté-
raires (la poésie, le conte, le roman, le drame, le journal etc.), il a écrit de nombreux essais sur
la musique, la littérature, les arts plastiques et le cinéma, ainsi que des études sur le folklore
brésilien, des travaux desthétique et une vaste correspondance. La « Semaine d’Art Moderne »
ou « Semaine de 22 » eut lieu au Thé4tre Municipal de Sdo Paulo du 13 au 17 février 1922. Elle
comprit un ensemble de manifestations artistiques d’avant-garde dans les domaines de la litté-
rature, de la peinture, de la sculpture et de la musique. Dans une ville encore assez provinciale
malgré lessor vertigineux de modernisation qui la transformait depuis quelques années, [évé-
nement, une vraie « bataille » selon Mario de Andrade, fit un scandale public. La conférence
dont il s’agit ici fut prononcée par lécrivain le 30 avril 1942 a Rio de Janeiro et publiée ensuite
dans un recueil de textes de l'auteur sous le titre « Le Mouvement Moderniste ». Mario de

Andrade, 2002a : 253-280.

3 Selon lécrivain, l'apparition de la « conscience nationale » dans la culture brésilienne sétait
limitée, jusquau modernisme, & quelques « épisodes individuels ». Les expressions citées

appartiennent a la conférence en question. Mario de Andrade, 2002a : 266.
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mos com identidade. Inventou-se do dia pra noite a fabulosissima
“lingua brasileira”*

Quand les modernistes initient, aux débuts des années 20, leur combat
pour une « révolution » artistique au Brésil, lambiance intellectuelle du pays
était dominée par une culture académique officielle, fonciérement conserva-
trice, qui prescrivait I'imitation des matrices esthétiques et idéologiques tradi-
tionnelles de I'Europe’. Dans le domaine littéraire simposaient encore en poésie
les régles du Parnasse frangais, tandis quen prose prédominait un post-natura-
lisme conventionnel, dépouillé d’intention polémique, ou les pauvres ne figu-
raient que sous un point de vue dépréciatif®. En regle générale, donc, au niveau
de la technique aussi bien quia celui du « contenu », cette littérature excluait de
son univers les matériaux populaires qui caractérisaient la culture locale’. Elle
évitait aussi les éléments de la vie moderne qui sétaient introduits dans les prin-
cipales villes du Brésil depuis le début du xx¢siecle, lorsqu'avait commencé, bien
quencore de fagon timide, le processus d’'industrialisation du pays®. Lensemble,
sauf exceptions, constituait une production littéraire élitiste et passéiste, fondée
sur un eurocentrisme provincial assez courant dans les nations de la périphérie
du capitalisme®.

Le modernisme brésilien est avant tout une révolte contre cette esthé-
tique officielle. Animés par un « esprit de guerre, éminemment destructeur™ »,
les « nouveaux de Sdao Paulo », expression par laquelle les modernistes étaient
généralement connus aux débuts des années 20, attaquent violemment les
« maitres du passé », en vue de renverser les vieilles formes artistiques et de les
remplacer par une culture actuelle et nationale, formée par une combinaison

4  Mario de Andrade, 2002a : 267-268. « Ce qui nous unissait, par-dessus nos folies individuelles,
cétait justement le caractére organique d'un esprit actualisé, qui poursuivait ses recherches
enraciné déja sans réserve dans son entité collective nationale. [...] Tétendard le plus coloré
de cet enracinement dans la patrie fut la recherche de la « Langue Brésilienne ». [...] Lesprit
moderniste reconnut que si nous vivions déja notre réalité brésilienne, il fallait vérifier a
nouveau notre instrument de travail pour que nous puissions nous exprimer avec identité.
Alors fut inventée du jour au lendemain la trés fabuleuse « Langue Brésilienne ». Les traduc-
tions des textes de Mario de Andrade présentées dans cet article sont de notre fait.

5 « Non seulement nous importions les techniques et les esthétiques, mais aussi nous ne les
importions quapres leur stabilisation en Europe, cest-a-dire déja académisées. Il sagissait d’'un
phénomene typique d’une colonie, imposé par notre esclavage socioéconomique. Pire encore :
cet esprit académique ne tendait & aucune libération ni a une expression de nous-mémes ».
Mario de Andrade, 2002a : 273.

6  Ily avait, naturellement, des exceptions, comme Os sertoes [ Hautes Terres : la guerre de Canudos],
de Euclides da Cunha, et les romans de Lima Barreto. Dans une certaine mesure, ces ceuvres
anticipent quelques tendances du modernisme brésilien. Voir Cunha : 2012 ; Barreto : 2000.

7  Lintérét pour la culture populaire locale, que nous pouvons trouver dans lceuvre décrivains
et de critiques de générations antérieures, comme Gongalves Dias (1823-64), José de Alencar
(1829-77) et Silvio Romero (1851-1914), était rare parmi les auteurs « officiels » des années 1890-
1910. Quand cet intérét semblait exister, il se manifestait dordinaire sous une perspective régio-
naliste superficielle, dans un style trés ornemental, modelé par un attachement aux formes tra-
ditionnelles de la langue portugaise.

8  Jusquaux années 1910, le Brésil est un pays presque exclusivement agricole.

9  Le critique Antonio Candido résume la situation : « Les lettres, le public bourgeois et le monde
officiel saccordent dans une harmonieuse médiocrité ». Antonio Candido, 2000 : 119.

10 Mairio de Andrade, 2002 : 258.
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originale d’avant-gardisme et de tradition populaire”. Ils veulent libérer, sous
Iinflux des avant-gardes européennes, les contenus de la culture brésilienne
jusque-la refoulés par I'idéologie dominante. Celle-ci, en effet, tenait pour infé-
rieurs, cest-a-dire pour « primitifs » et « vulgaires » — par rapport aux valeurs
de la civilisation européenne bourgeoise - les éléments culturels issus des tra-
ditions africaines ou indigenes. La persistance de ces éléments était considé-
rée par les élites locales comme la cause et le signe du retard du Brésil relati-
vement a I'Europe™. Le modernisme rompt avec cet état de choses : « Il sagit
de redéfinir notre culture daprés une nouvelle évaluation de ses facteurs. [...]
Nos déficiences, supposées ou réelles, sont réinterprétées comme supériorités™ ».
Sous le regard des modernistes, la dualité caractéristique de la formation sociale
brésilienne - la coexistence de modernité et darchaisme -, traditionnellement
associée a une disgrace nationale, devient le fondement d'une communauté
post-bourgeoise, ou le progres nentrainerait pas, comme il le faisait en Europe,
laliénation de 'homme - cest-a-dire le processus par lequel, dans le contexte
de rationalisation capitaliste de la vie psychosociale, 'Thomme devient étranger
a la nature, a la société et a lui-méme. Au contraire, dans cette utopie tropi-
cale, la modernisation sharmoniserait avec le monde rural et une liberté sans
contraintes™.

Au cceur du probléme de la libération des contenus refoulés de la natio-
nalité se posait celui de lexpression littéraire de ces matériaux. Les poetes et
les prosateurs « officiels » employaient un langage artificiel, a la fois précieux,
ornemental et réifié, fondé sur le respect inconditionnel des normes de la gram-
maire portugaise. Ce langage était socialement faux et historiquement arriéré :
il ne correspondait pas au langage quon parlait « dans la rue ». Dans leur vie
quotidienne, en particulier dans les milieux populaires, les Brésiliens utilisaient
de nombreuses variétés linguistiques, ainsi que des formes linguistiques origi-

11 « Contre tous les importateurs de conscience en conserve », proclame le « Manifeste
Anthropophage » [1928] dOswald de Andrade, un les leaders du mouvement moderniste brési-
lien. Oswald de Andrade, 1972 : 18.

12 Or, le « retard » du Brésil provenait surtout et provient encore de la logique du développe-
ment inégal et combiné qui sobserve dans plusieurs pays de la périphérie du capitalisme. Voir
Michael Lowy, 2010.

13 Antonio Candido, 2000 : 120-121.

14 Laspect transgressif de ce programme est évident a premiére vue. Le projet, cependant, nest
pas exempt de contradiction. Dapres l'argument de Roberto Schwarz, la valorisation de la
culture brésilienne « pré-bourgeoise » impliquait souvent, chez les modernistes, la valorisa-
tion des structures sociopolitiques originaires du Brésil colonial, ou cette culture a fleuri et
auquel elle est indissolublement liée. Or ces structures, sublimées par les modernistes, consti-
tuaient la base d’'une société fonciérement injuste et inégale. Par exemple, I'informalité hos-
tile a I'idée de la loi, typique de la vie sociale au Brésil a tous ses niveaux, était prisée par
lavant-gardisme local comme une maniere originale, élaborée par les Brésiliens, de se débar-
rasser des contraintes imposées a '’homme par la rationalité bourgeoise européenne. Cette
informalité, néanmoins, sattachait a la mauvaise formation de la sphére publique au Brésil,
ou les formes de relations familiales modelaient les rapports politiques depuis la période colo-
niale. Les conséquences principales de cette prédominance du modele familial sont, jusqua
aujourd’hui encore, la relativisation de I'universalité du droit et la relégation des pauvres a une
condition d’infra-citoyenneté, cest-a-dire le contraire de la liberté sans obstacle imaginée par
les modernistes. Ainsi la critique, d’inspiration avant-gardiste, dirigée par le modernisme bré-
silien contre la raison moderne contenait aussi un aspect régressif, encore peu souligné par la
critique au Brésil. Roberto Schwarz, 1997a : 11-28 ; et 1997b : 137-144. Sur la mauvaise formation
de la sphére publique au Brésil, voir [étude classique de Sérgio Buarque de Holanda, 1998.
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nales, qui nétaient pas prévues ou admises par les lois grammaticales consa-
crées au Portugal®. Un abime séparait donc, au Brésil, langue « écrite » et langue
« parlée ». D’un coté, le langage littéraire « savant », entretenu par une élite qui
sest toujours voulue européenne, nexprimait pas lexpérience socioculturelle
brésilienne ; de l'autre, le langage quotidien et populaire naccédait pas a lempy-
rée de la littérature nationale :

Nesse monstrengo politico existe uma lingua oficial emprestada
e que ndo representa nem a psicologia, nem as tendéncias, nem a
indole, nem as necessidades, nem os ideais do simulacro de povo
que se chama o povo brasileiro. Essa lingua oficial se chama lingua
portuguesa e vem feitinha de cinco em cinco anos dos legisladores
lusitanos. [...] Junto dessa lingua [...] tem um poder de outras lin-
guas [...] que alids ndo chegam bem a formar linguas de verdade.”®

Les modernistes sappliquent a surmonter la distance quexistait au Brésil
entre langage littéraire et langage quotidien. Cet écart leur apparaissait a la fois
comme un résultat et comme une cause de la dissociation fondamentale qui
paralysait la vie littéraire brésilienne : I'isolement pédantesque des lettres par
rapport a la société. I¥laboration d’une langue brésilienne constituait donc,
pour ce groupe de jeunes écrivains, une condition primordiale de lexistence
d’une littérature authentique et vivante au Brésil, fondée sur les structures socio-
culturelles spécifiques du pays.

Mario de Andrade fut l'auteur qui sappliqua de la maniére la plus tenace,
consciente, systématique et ambitieuse a forger la langue brésilienne révée des
modernistes”. Cette « immense aventure », dont la grandeur lui semblait com-
parable a la consolidation de l'italien « vulgaire » par Dante ou a celle du portu-
gais classique par Camades®, est au coeur méme de son activité intellectuelle. La
construction d’un langage qui permettrait aux Brésiliens de « sexprimer avec
identité » apparait dans son ceuvre comme une préoccupation fondamentale et
permanente — une préoccupation théorique aussi bien que pratique. Mario de

15 « Le Brésil est aujourd’hui autre chose que le Portugal. Et cette autre chose possede nécessai-
rement un langage qui exprime les autres choses desquelles elle est faite ». Mario de Andrade,
2005 : 92.

16  Mario de Andrade, 1990 : 321-324. « Dans ce monstre politique [le Brésil] il y a une langue
officielle empruntée, qui ne représente ni la psychologie, ni les tendances, ni le caracteére, ni les
besoins, ni les idéaux du simulacre de peuple quon appelle « peuple brésilien ». Cette langue
officielle sappelle langue portugaise et vient toute préte tous les cinq ans des législateurs lusi-
tains. [...] A cOté de cette langue, il y a des myriades d’autres langues [...] qui narrivent pour-
tant pas a former des langues a proprement parler ».

17 En février 1925, Mdrio de Andrade souligne le sérieux de sa démarche au poéte Carlos
Drummond de Andrade : « Laventure dans laquelle je me suis lancé est chose sérieuse, déja
beaucoup pensée et réfléchie. Je ne suis pas en train de cultiver des exotismes et des curiosités
des langages de province. [...] Je ne fais pas de régionalisme. Il sagit d’'une stylisation cultivée
du langage populaire de la campagne aussi bien que de la ville, du passé aussi bien que du pré-
sent. J’ai un gros travail devant moi. Il est bien possible que je me perde, mais le but est juste ou
du moins justifiable ; et qu’il est sérieux, vous tous pouvez en étre strs ». Méario de Andrade,
1982 : 23.

18  « Comprenez, Manuel, l'aventure dans laquelle je me suis lancé est quelque chose d'immense,
dénorme... », écrit Mario de Andrade en 1925 a son ami et poéte Manuel Bandeira. Mdrio de
Andrade, Manuel Bandeira, 2000 : 181.
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Andrade a donné au probleme, en effet, une envergure totalisante : il voulait
rassembler dans une langue commune toutes les variétés linguistiques trou-
vables au Brésil. Cette langue serait alors la principale médiation par laquelle
sunifierait la culture brésilienne, qui était encore fragmentaire et hétéroclite.
Cela exigeait a la fois la réalisation de recherches scientifiques et dexpériences
esthétiques, auxquelles lécrivain sadonna sans réserve. Ainsi Mario de Andrade
a poussé jusqua ses ultimes conséquences le projet linguistique nationaliste du
modernisme local®. I¥tude de son ceuvre permet donc, plus que tout autre, de
comprendre dans ses principales contradictions et virtualités, esthétiques ainsi
qu’historiques, le probleme de la langue brésilienne posé par les modernistes>°.

Au ceeur de ce probleme, Mario de Andrade va identifier les contradictions
constitutives de la formation historico-sociale du Brésil. Dans son programme
linguistique, en effet, le langage ne figure pas comme une structure autonome et
abstraite, mais — bien au contraire - comme une médiation sociohistorique*. Les
recherches de lécrivain sont fondées sur le principe dialectique dapres lequel les
langues sont a la fois produites par les rapports sociaux et produisent ces rap-
ports elles-mémes. Les intentions de Mdrio de Andrade sont ainsi orientées vers
la praxis : elles sont politiques tout autant questhétiques ; pour lui, la formation
de la langue au Brésil est entrelacée a la formation de la société brésilienne>.
Ainsi la « codification des tendances et des constances de lexpression linguis-
tique nationale » (recherche scientifique) et la « stylisation cultivée du langage
populaire de la campagne et de la ville, du passé et du présent » (recherche artis-
tique) sont réalisées par Mario de Andrade dans I'intention précise dembrasser,
au niveau de la langue, lensemble extrémement inégal des régions et des classes
sociales du pays®. La création d’'une langue brésilienne, dit [écrivain,

19  Décrivain a méme nourri pendant longtemps l'intention décrire une Petite grammaire du parler
brésilien, pour laquelle il a réuni quelques esquisses et beaucoup de matériaux, mais qu’il na
finalement pas rédigée. Le supréme accomplissement littéraire du programme linguistique
de Mario de Andrade et Macounaima [1926-28], un des plus importants « romans » brési-
liens du xx¢ siécle. Il sagit d’'une « rhapsodie brésilienne » dont la prose est constituée d’'une
sorte de bricolage qui combine et transforme une infinité de « faits de langue » des traditions
brésiliennes orales ou écrites, populaires ou savantes. Pour 1édition francaise, voir Mario de
Andrade, 1996. Le concept de bricolage et ici utilisé dans le sens que lui donne Claude Lévi-
Strauss dans sa Pensée sauvage. Lhypothese selon laquelle le procédé constructif du livre
serait apparenté a celui du bricoleur défini par Lévi-Strauss est formulée par Gilda de Mello
e Souza dans son étude classique sur Macounaima. Gilda de Mello e Souza, 2003 : 9-11. Voir
aussi Claude Lévi-Strauss, 2009b. Pour le projet de la Petite grammaire, voir Mario de Andrade,
1990 et Aline Novais de Almeida, 2013.

20 Dans ce qui suit, nous nous contenterons, vu l'amplitude du sujet, détudier le premier pas que
fait Mario de Andrade vers cette langue, quand écrivain, dans son deuxiéme livre de poémes
(1921-22), cherche a fagonner une poétique appropriée a lexpression de sa ville natale, Sdo
Paulo.

21 « Les langues, avant détre, ou plus que détre un phénomeéne scientifique, sont un phénomene
social. Pour un esprit pragmatique comme le mien, il est clair que le phénomeéne social importe
beaucoup plus que de rechercher une pure abstraction idéologique ». Mario de Andrade, 200s5:
90.

22 Nous utilisons ici le concept de « formation » dans le sens fort du terme, lié a la notion de
Bildung, originaire de 'idéalisme allemand. Dapres le jugement de Mdrio de Andrade, « le
Brésil, hélas ! est quelque chose totalement... en formation encore » ; en plus, dit-il, « notre
formation nationale nest pas naturelle, nest pas spontanée », mais dépend, selon lui, de lenga-
gement des artistes. Mdrio de Andrade, 2000 : 608 ; Mério de Andrade, 2002a : 16.

23  Mario de Andrade, 2002a : 270 ; Mdrio de Andrade, 1982 : 23.
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[...] ndo era mais que uma ilacdo, e ndo a mais importante, dum
ideal muito maior: o de especificar com maior definicdo da que
existia naquele tempo, a entidade nacional. [...] E eu tinha o desejo
ainda mais bonito, de ndo apenas especificar melhor, como de fusio-
nar de alguma forma a desequilibrada, desigual, desmantelada,
degpatriada entidade nacional.*

Autrement dit, lélaboration d’'une langue « a I'image de notre caractere et
de nos conditions » est essentiellement, dans le cadre des réflexions esthétiques
de Mdrio de Andrade, une démarche en vue dappréhender les éléments, dyna-
mismes et structures sociales spécifiques du Brésil - un moyen de « travailler la
« matiére » brésilienne », comme il disait®. Le résultat le plus frappant et para-
doxal des expériences andradiennes liées a cette démarche est de pousser le lan-
gage a ses propres limites, cest-a-dire au seuil de la musique. Avant danalyser
ces expériences et ce résultat contradictoire, il convient pourtant de préciser
brievement les traits principaux qui caractérisaient la société brésilienne dans
les années 20, celle que Mario de Andrade sapplique a transformer en langage.

Fondamentalement, lordre social brésilien se définissait au début du
xx°© siecle par une conjonction paradoxale de modernité et darchaisme. Cette
contradiction était extrémement violente dans la ville de Sao Paulo, ou se
concentraient les richesses issues de la production caféiere brésilienne, qui
sélevait a son apogée et sur laquelle reposait lensemble de Iéconomie nationale.
A Séo Paulo, une modernisation vertigineuse se combinait a la persistance, voire
au renforcement, d’anciennes structures socioéconomiques dorigine coloniale.
Lindustrie, le chemin de fer, [électricité, les gratte-ciel, le tramway, les ponts en
fonte, la Bourse etc. changeaient brusquement le paysage de la ville. Néanmoins,
cette rapide et brutale introduction déléments typiques du « progres » ne
signifiait pas lémergence de forces sociales révolutionnaires, contraires a
« lancien régime » brésilien. Bien au contraire, elle était intimement liée a la
vieille économie agricole de monoculture dexportation, organisée au début
de la colonisation portugaise du Brésil. D'une part, [élan de modernisation
qui bouleverse Sao Paulo pendant le années 20 provenait, de maniére directe
ou indirecte, de lessor spectaculaire de léconomie caféiere. Dautre part, la
modernisation des circuits financiers et mercantiles amplifiait la production de
café, donnant plus de vigueur encore a la monoculture dexportation. Or, celle-ci
produisait un univers sociopolitique traversé par des structures pré-modernes,
telles que lexploitation du travail par des formes héritieres de lesclavage®, la
précarité de la séparation entre sphere publique et sphere privée, la centralité des
rapports de dépendance personnelle et lexclusion effective des couches popu-

24 Lettre du 5 novembre 1925 au philologue Sousa da Silveira. Mario de Andrade, 1968 : 164.
« [...] cela nétait qu'une conséquence, non pas la plus importante, d'un idéal beaucoup plus
grand : celui de spécifier, d'une maniére plus déterminée que celle qui existait a [époque, len-
tité nationale. [...] Et javais le désir encore plus beau de non seulement spécifier, mais aussi de
fusionner cette entité nationale tellement déséquilibrée, démantelée et dénationalisée ».

25 Mirio de Andrade, 1982 : 41 ; Mario de Andrade, 1968 : 150.

26  Lesclavage fut aboli tardivement au Brésil, le 13 mai 1888.
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laires du domaine de la citoyenneté. Ainsi la modernité bourgeoise, dans le Brésil
des années 20, sassociait a une formation socioéconomique dont elle représentait,
par principe, la critique et la destruction”. En somme, quand Mario de Andrade
développe ses recherches concernant la langue brésilienne, le Brésil est en plein
processus de ce quon a souvent nommé une « modernisation conservatrice »,

[...] car il ne sagit pas, en essence, d'une modernisation continue du
pays qui se réalise malgré un retard en partie conservé qu’il faudrait
aussi dépasser, mais d'une modernisation qui se réalise par le biais
du retard ou au moyen de son continuel remplacement.

La matiere historique a laquelle Mério de Andrade veut donner une forme
littéraire réunissait donc des éléments par principe antagoniques et incompa-
tibles. Nonobstant, malgré leur incompatibilité, ces éléments coexistaient et,
plus surprenant encore, se renforcaient I'un l'autre : « La douleur des inconci-
liables habite ici [au Brésil] », note Iécrivain dans son journal de voyage au nord
du pays®. Cet assemblage de modernité et d’archaisme, de formes sociales bour-
geoises et pré-bourgeoises, était particuliérement frappant, comme nous l'avons
dit, a Sdo Paulo, ville de province élevée subitement, a la suite de la fulgurante
prospérité de [économie caféiére, a la condition de métropole.

Cest justement sur cette métropole provinciale, ou le progrés urbain
est traversé par le traditionalisme rural, que Mdrio de Andrade publie en
1922 son deuxieme livre, un recueil de poémes intitulé Paulicéia desvairada
- habituellement traduit par Sdo Paulo hallucinée -, qui a été immédiatement
reconnu comme lceuvre inaugurale du modernisme littéraire au Brésil**. Dans
ce livre, l'auteur pose la contradiction fondamentale dont tout écrivain brési-
lien, du point de vue du modernisme local, fait lexpérience - lopposition
entre l'auteur national et son langage « étranger » : « Je suis un tupi qui joue du
luth ' ». Mario de Andrade proclame un désaccord entre le « moi » lyrique et
son instrument de travail®* Lallégorie ne comporte pas déquivoque : I'indien

27  Sur les contradictions de Iéconomie caféiére brésilienne aux débuts du xx° siécle, voir Celso
Furtado, 1998. Sur le caractére conservateur de I'industrialisation du Brésil a cette époque, voir
Warren Dean, 1971.

28 José Antonio Pasta Junior ; Jacqueline Penjon, 2004 : 10.

29 Mirio de Andrade, 2002b : 148.

30 Mirio de Andrade, 1993a : 58-115.

31 Ce vers, un des plus célebres de la littérature brésilienne, conclut la deuxieme poésie du recueil,
« Le troubadour ». Méario de Andrade, 1993a : 83.

32 Ainsi le sujet de [énonciation poétique se voit aussi double que la ville qu’il veut chanter. Plus
précisément, aux dualités de Sdo Paulo correspondraient les dualités du « moi » lyrique, qui
serait lui-méme, comme la métropole de la périphérie du capitalisme, caractérisé par les anta-
gonismes qui sont a la base de la formation historique et culturelle du Brésil. Dans Sdo Paulo
hallucinée comme dans loeuvre poétique de Mario de Andrade en général, le probléme de
I'identité nationale se manifeste aussi comme un probléme d’identité individuelle, de sorte que
la représentation de lobjet (la ville, le pays) est en méme temps lexpression du sujet. Ce rap-
port, le « moi » lyrique andradien veut le porter au-dela — ou en-deca — de 'immanente média-
tion de tout poéte (donc, de toute poésie) par la société. Il le congoit plutot sous la forme d'une
« participation mystique » (dans le sens donné par Lévy-Briihl & cette notion), cest-a-dire d'un
rapport d’identité immeédiat. Pour la convergence d’identité subjective et d’identité nationale
dans [ceuvre poétique de Mario de Andrade, voir Jodo Luiz Lafetd, 2004 : 348-371. Voir aussi
Anatol Rosenfeld, 1996 : 185-192. Pour le concept de participation mystique de Lévy-Briihl,
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natif — les tupi étaient le principal peuple indigéne du Brésil avant l'arrivée des
colonisateurs portugais — joue de l'instrument traditionnel des troubadours,
qui sont a lorigine du lyrisme au Portugal. Fixés dans une image qui remonte
a [époque précoloniale, les éléments constitutifs d'une dualité qui traverse Ihis-
toire de la culture brésilienne se révelent encore plus étrangers I'un par rapport
a lautre. Le recul historique produit une sorte deffet de distanciation entre les
composants de la phrase, ce qui accentue le caractere contradictoire de lexpé-
rience culturelle que le poéte cherche a formuler. Cette antinomie entre [écri-
vain brésilien et la langue portugaise, Mario de Andrade veut la surmonter en
changeant d’instrument - ou mieux, en l'accordant « a la brésilienne ». Ainsi,
dans '« Intéressantissime Préface » de Sdo Paulo hallucinée, texte provocateur
qui constitue le premier manifeste du modernisme brésilien, écrivain affirme
lexistence d’'une langue brésilienne qu’il dit utiliser dans ses poemes et dont il
prise, il convient de le noter, la valeur « sonore », musicale :

A gramadtica apareceu depois de organizadas as linguas. Acontece
que meu inconsciente ndo sabe da existéncia de gramaticas, nem de
linguas organizadas. [...] A lingua brasileira é das mais ricas e sono-
ras. [...] Escrevo brasileiro. Si uso ortografia portuguesa é porque,
ndo alterando o resultado, da-me uma ortografia.

Puisque son sujet principal est lexpérience historique brésilienne par excel-
lence - celle de la modernisation conservatrice a Sdo Paulo au début des années
20 — et qu’il propose, pour donner une forme littéraire a cette expérience, lem-
ploi d’'une langue brésilienne, accordée aux particularités locales, Sdo Paulo hal-
lucinée est un livre ou se concentrent les aspects principaux du probleme qui
nous concerne ici**. Dans une esquisse pour sa Petite grammaire du parler bré-
silien, 1écrivain fait effectivement référence a Sdo Paulo hallucinée comme au
premier moment de son projet de langue : « [...] ainda assim foi com a fala bra-
sileira, de que a primeira pretensao minha ja vem no Prefacio de Paulicéia teor-
camente e praticamente nos versos dela® ». Il ne sagit pourtant pas, il faut bien
le dire, dans ce livre initial, d'incorporer de fagon systématique le langage du
folklore des diverses régions du Brésil, ce que lécrivain essaiera de faire quelques

concept que Mario de Andrade connaissait bien et appréciait beaucoup, voir Lucien Lévy-
Briihl, 1951. Sur 'immanence de la médiation sociale dans la poésie lyrique, voir le « Discours
sur la poésie lyrique et la société » dAdorno (Theodor W. Adorno, 1999 : 45-64) et les travaux
de Benjamin sur Baudelaire (Walter Benjamin, 1990).

33  Mario de Andrade, 1993a : 67-74. « La grammaire surgit apres lorganisation des langues. Mon
inconscient ne connait pas lexistence de grammaires ni de langues organisées. [...] La langue
brésilienne est des plus riches et des plus sonores qui existent. [...] Jécris brésilien. Si jemploie
lorthographe portugaise cest que, ne changeant pas le résultat de Iceuvre, elle me donne une
orthographe ».

34 Nous navons pas 'intention, dans cet article, de faire une interprétation intégrale de Sdo Paulo
hallucinée, ouvrage « kaléidoscopique » ou convergent plusieurs techniques décriture. Notre
but étant de vérifier lexistence d’un lien entre « langue brésilienne » et musique dans la pensée
et dans lceuvre de Mario, nous nous contenterons ici danalyser le principe formel le plus
important — puisqu’il et le plus réfléchi et le plus présent — du livre : le principe d’harmonie.

35 « [...] ainsi encore dans le cas du parler brésilien, dont ma premiére revendication apparait
déja sur le plan théorique dans la Préface et sur le plan pratique dans les vers de Sdo Paulo hal-
lucinée ». Apud Aline Novais de Almeida, 2013 : xlvii.
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années plus tard*’. A Iépoque de la composition de Sdo Paulo hallucinée, Mério
de Andrade venait de commencer les vastes recherches ethnographiques par
lesquelles il allait réunir lensemble des documents nécessaires a lorganisation
et a la réalisation de son programme linguistique nationaliste”. Celui-ci nest
donc pas présent dans toute son ampleur dans Sdo Paulo hallucinée, bien quoon
puisse identifier, dans les poémes du livre, de nombreuses expressions issues
du langage populaire des habitants de Sao Paulo. Mais le coeur du probléme s’y
trouve déja, cest-a-dire Iélaboration d’un langage littéraire qui soit capable, par
le moyen d’une assimilation libre des principes des avant-gardes et du langage
populaire, dexprimer de facon appropriée, indépendante et authentique les spé-
cificités historiques brésiliennes®. En outre, nous trouvons dans Sdo Paulo hal-
lucinée un aspect central de ce probléme dans lceuvre de Mario de Andrade : le
caractére musical de la langue nationale imaginée par lécrivain®.

Dans Sdo Paulo hallucinée, en méme temps qu’il propose l'utilisation d’'une
langue brésilienne, Mario de Andrade invente une forme dans laquelle cette
langue sera organisée, une forme dont le modele est musical. Le paradigme
esthétique fondamental de lceuvre est en effet la musique. Dans la préface du
livre, toujours sur un ton capricieux, impudent et auto-ironique, d’ingpiration
dadaiste, l'auteur se propose de « faire un peu de théorie ». Sous l'apparente
légereté du langage, celle de quelqu’un qui ne se prend pas au sérieux et for-
mule d’un ingtant a 'autre une théorie de pacotille (« Je sais bien construire des
théories ingénieuses. Voulez-vous un exemple ? »*), la nouveauté esthétique
principale de Toceuvre est exposée au lecteur : I'idée d’« harmonie poétique »,
de laquelle procede I'invention de la technique du « vers harmonique » - ou
encore, quand il sagit « d’harmoniser » plus d’'un vers, la technique des « vers
polyphoniques ». Situé entre langage et musique, le « vers harmonique » est le
principe structurel fondamental des poemes de Sdo Paulo hallucinée, cest-a-
dire la principale forme littéraire qui opere, dans ce livre d’ailleurs multiple, la

36 Il convient dobserver que la démarche de Mario de Andrade ne sorientera pas vers la simple
reproduction des documents de la tradition populaire brésilienne. Le rapport entre lart
« savant » et la culture populaire est congu par lui comme un rapport dialeitigue : « I'art savant
doit étre réalisé dans et par le moyen de l'art populaire - tandis que l'antithése, ici lart popu-
laire, céde la place a une troisiéme forme d’art, qui du point de vue de la facture sappelle
encore art savant, mais qui est chose nouvelle, plus essentielle et plus expressive. [...] On pro-
céde ainsi au désenchantement du folklore, puisque l'art populaire nest ici plus qu'une étape
nécessaire au développement d’'une forme artistique supérieure. Dautre part, l'art savant lui-
méme est mis au service des objectivations des couches populaires, source du folklore, ce qui
lui permet comme celui-ci de saisir le sens de la vie collective ». Florestan Fernandes, 1994 :
146-147.

37  Les études de Mario de Andrade sur le folklore brésilien s'intensifient peu apres la publication
de Sdo Paulo hallucinée, surtout a partir de 1924. Telé Porto Ancona Lopez, 1972 : 75-104.

38 Dans Sdo Paulo hallucinée, les spécificités du pays sont concentrées dans une ville particuliére-
ment représentative des contradictions du pays.

39 La « musicalité » était considérée par lécrivain comme le trait général par excellence du
« parler brésilien » ; autrement dit, comme le principal, voire le seul, aspect universel d’un lan-
gage tres diversifié : « le paysan [caipira], quand il parle, surtout le mulatre, il chante ». Au-dela
du domaine du langage, la musicalité était encore, selon Iécrivain, une des « caractéristiques »
du « peuple brésilien », qui lui semblait par ailleurs « sans caractére » : « Le Brésilien est un
peuple splendidement musical » ; « un grand nombre de voyageurs étrangers ont attesté la pro-
pension des Brésiliens pour la musique. [...] Von Weech affirme que « la musicalité est innée
au peuple [brésilien] ». Mario de Andrade, 1990 : 416 ; 2006 : 56 et 1987 : 179.

40 Mario de Andrade, 1993a : 68.
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médiation entre la réalité sociale et la poésie. Résultat d'une assimilation dans
une certaine mesure symboliste* de la technique futuriste des parole in liberta,
le « vers harmonique » est composé par la juxtaposition de mots isolés, qui ne
s’y trouvent donc pas organisés par la syntaxe®. La particularité de cette forme,
par rapport aux « paroles en liberté » du futurisme italien, réside dans le fait
que chaque mot est suivi de points de suspension, qui symbolisent leur « réso-
nance » et adoucissent la superposition des vocables. Ainsi le sens de ce type de
vers, affirme le poéte, est produit a mesure que les résonances des mots se com-
binent et fusionnent. Citons l'auteur de la « théorie » lui-méme :

41

42

Harmonia: combina¢ao de sons simultaneos. Exemplo: “Arroubos...
Lutas... Setas... Cantigas... Povoar!”. Estas palavras ndo se ligam.
[...] Cada uma é frase, periodo eliptico, reduzido ao minimo tele-
grafico. Si pronuncio “Arroubos’, como nao faz parte de frase
(melodia), a palavra chama a ateng¢do para seu insulamento e fica
vibrando, a espera duma frase que lhe faga adquirir significado e
que ndo vem. “Lutas” ndo dd conclusdo alguma a “Arroubos”; e, nas
mesmas condi¢des, ndo fazendo esquecer a primeira palavra, fica
vibrando com ela. As outras vozes fazem o mesmo. Assim: em vez

Quand Mario de Andrade a composé son livre, il connaissait bien la notion d’« harmonie poé-
tique » du poéte symboliste frangais Gustave Kahn. Voir Telé¢ Porto Ancona Lopez, 1979 : 90.
Les ceuvres d’Emile Verhaeren et de Jules Romains, dont 'influence sur Sdo Paulo hallucinée est
assez forte, ont fourni a Iécrivain brésilien des modeles de lyrisme européen ot se combinent
symbolisme et modernisme.

La théorie de 'harmonie poétique a été élaborée par Mario de Andrade a une époque ou il
prenait connaissance des principes et des ceuvres des divers courants du modernisme, ce qu’il
faisait surtout par une lecture intense et attentive des revues avant-gardistes européennes,
notamment LEsprit Nouvean, revue a laquelle il était abonné. Pour ce qui est de son « harmo-
nisme », aprés lavoir congu et formulé, [écrivain le reconnaitra, par exemple, dans la notion de
« simultanéité » développée par Jean Epstein dans « Le phénomeéne littéraire », article publié
dans le numéro 11/12 de LEsprit Nouveau [1921], aussi bien que dans le « simultanéisme » de
Fernand Divoire. Ainsi, dans un « Discours sur quelques tendances de la poésie moderniste »
[1922-1924], dont I'intention est celle de développer les idées de la « Préface » de Sdo Paulo hal-
lucinée, Mério de Andrade dira que son « harmonisme » (qu’il appelle alors « polyphonisme »)
« est la théorisation de certains procédés employés quotidiennement par quelques poétes
modernistes », et que « polyphonisme et simultanéité sont la méme chose ». Pour Mdrio, donc,
son « harmonisme » était fondamentalement une idée avant-gardiste semblable & d’autres qui
avaient surgi dans le contexte du modernisme européen. Néanmoins, le principe andradien
d’harmonie poétique et la technique du vers harmonique qui en découle ne sont pas iden-
tiques aux principes et techniques de la simultanéité proposés par l'avant-gardisme européen.
Ils comportent, au contraire, des différences significatives. Ces différences esthétiques, nous
essayons ici de les comprendre en rapport avec les différences historico-sociales quon pouvait
observer, aux débuts du xx°siécle, entre le Brésil et les pays industrialisés de I'Europe. Notre
perspective, fondée sur I'idée selon laquelle l’art, si autonome qu’il puisse étre, est toujours un
fait social — autrement dit, sur I'idée de « I'historicité immanente » de l'art, d’apres la formula-
tion d’Adorno -, sappuie aussi sur le fait que Mdrio de Andrade, dans la « Préface » et dans les
poemes de Sdo Paulo hallucinée, fait preuve d’'une conscience des particularités brésiliennes et
d’une détermination de les représenter dans son livre. Qu’il nétablisse pas de maniére explicite
un lien direct entre la technique du vers harmonique et les dualités du Brésil, ou encore qu’il
elt ou non la pleine conscience de ce lien, cela nous semble, tout compte fait, secondaire. Pour
le critique, les intentions de l'auteur comptent peu : son objet est I'ceuvre d’art. Sur 'importance
de LEsprit Nouveau dans la formation littéraire de Mério de Andrade, voir Lilian Escorel, 2012.
Pour le contexte de la citation dAdorno sur le rapport entre lart et 'histoire, voir Theodor
W. Adorno, 2002 : 5.
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de melodia (frase gramatical) temos acorde arpejado, harmonia - o
verso harmonico.*

Dépourvu de structure syntaxique, dont la fonction médiatrice est rem-
placée par les points de suspension, le vers harmonique permettrait au langage,
d’apres les conceptions de Mério de Andrade, de représenter ce qui semble
dépasser toute logique rationnelle, cest-a-dire de figurer ou dexprimer non seu-
lement la coexistence déléments incompatibles et antagoniques, mais aussi leur
accord et méme leur identité ; non seulement la présence simultanée du méme et
de l'autre, mais aussi la conversion du méme dans l'autre, ou encore le fait que le
méme soit, lui-méme, l'autre*. Au contraire des « paroles en liberté » futuristes,
dont la juxtaposition accentue I'impression des contrastes et des dissonances,
les harmonies poétiques de Sdo Paulo hallucinée tendent a diluer les contradic-
tions orchestrées dans un ou plusieurs vers, de sorte que les éléments opposés
perdent leur « résistance » et s'integrent dans un accord. Par la médiation des
points de suspension, indiquant le passage de la parole a [état de « résonance »,
la superposition des mots saccomplit doucement, dans un contexte pour ainsi
dire dématérialisé®. Cette abstraction rendrait possible au langage de suggérer
ce qui en apparence échappe au langage et a la raison, ce qui dans le livre prend
la forme de lexpérience paradoxale d’une réalité ou lopposition la plus irréduc-
tible peut étre en méme temps une - étrange — identité+.

Comme nous l'avons vu plus haut, cette réalité était la ville paradoxale de
Sao Paulo en pleine modernisation conservatrice, la capitale « aristocrate et
concubine », « faite d'asphalte et de boue », dont les « midis ténébreux » alternent
avec des « ténébres de chaux », ol en « plein été » il « fait froid, trés froid »*.
Dans les rues de la ville, passé colonial et présent industriel se croisent a tout
instant, mais sans que I'un détruise l'autre. Au contraire, la vitesse moderne
s'incorpore a la lenteur du Brésil pré-bourgeois, suggérée par la cadence régu-
liere et monotone des vers : « Os caminhdes rodando, as carrocas rodando, /
Répidas as ruas se desenrolando » ; la cacophonie urbaine submerge dans une
grandiose homophonie rurale : « Rumor surdo e rouco, estrépitos, estalidos...

43  Mario de Andrade, 1993a : 68-69. « Harmonie : combinaison de sons simultanés. Exemple :

« Extases... Luttes... Fléches... Chansons... Peupler... ». Ces mots ne sont pas liés. IIs ne
forment pas une énumération. Chacun est une phrase, une proposition elliptique, réduite au
minimum télégraphique. Si je prononce « Extases », mappartenant pas & une phrase (mélo-
die), le mot attire l'attention du lecteur sur son isolement et continue a vibrer, dans lattente
d’une phrase qui lui donne un sens et qui ne vient pas. « Luttes » ne donne aucune conclusion
a « Extases » ; et, sous les mémes conditions, sans nous faire oublier le premier mot, le mot
continue a vibrer avec celui-ci. Les autres voix font la méme chose. Ainsi, au lieu d'une mélodie
(phrase grammaticale), nous avons l'arpege d’'un accord, harmonie - le vers harmonique ».

44 La présence récurrente, dans la littérature brésilienne, d'une « logique » ruineuse dont le
point central est le passage du méme dans lautre, est identifiée et analysée par le critique José
Antonio Pasta Jr. Voir José Antonio Pasta Jr., 2003 : 159-171.

45 Mario souligne en effet que dans son « harmonie » la rencontre des mots nest pas réali-
sée concretement et immédiatement, comme le veut la parataxe du futurisme, mais dans la
conscience du lecteur, aprés que chaque mot est devenu mémoire sonore. Laccord poético-mu-
sical est ainsi le résultat d'une « succession détats de conscience ». Mario de Andrade, 1993a :
70.

46 « Ou manque la parole, commence la musique ». Vladimir Jankélévich, 2002 : 93.

47  Les expressions appartiennent & Sdo Paulo hallucinée. Mério de Andrade, 1993a : 98, 83, 95, 96.
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/ E o largo coro das sacas de café!...#* ». Au niveau de la culture, Sdo Paulo est
un « gallicisme criant dans les déserts dAmérique », tandis quen économie
la Bourse capitaliste est une primitive « uiara », siréne du folklore indigene
brésilien*. Partout dans les poésies du livre, en somme, les images donnent a
voir une ville double a outrance.

Sao Paulo constituait, donc, pour tout écrivain qui voudrait lui donner une
forme littéraire, un défi extréme. Le recours de Mario de Andrade a la musique,
en particulier a la notion musicale d’harmonie, doit étre compris dans ce
contexte sociohistorique. Il sagit d'une solution esthétique au probleme de la
représentation d’'une formation sociale saturée d'ambivalences, contradictions
et réversibilités. Vue sous cet angle, la technique du vers harmonique se révéle
étre une maniere dexprimer, en poésie, les dualités déroutantes, « indicibles »
en derniere analyse, d'une métropole dans la périphérie du capitalisme.

La musique se voit ainsi attribuer, dans lceuvre inaugurale du modernisme
au Brésil, une fonction que la philosophie, des modes les plus divers, lui a sou-
vent décernée : celle de représenter ce que lentendement, par le moyen qui lui
est propre, le concept, narrive pas a comprendre®. Lattribution de cette qua-
lité exceptionnelle a la musique semble procéder de I'impression, fascinante et
déroutante a la fois, de la duplicité profonde du discours musical. La musique
semble suggérer, a tous ses niveaux, le passage du méme dans l'autre™ : dans le
langage musical, le signifiant tend a étre le signifié méme, la forme le contenu,
le sens le non-sens, la médiation I'immeédiatetés>. D'apres cette perspective, « la
musique ignore le principe de contradiction », puisque « la coincidence des
opposés est son régime quotidien® ». Mdrio de Andrade - qui était un hommede

48  « Les camions roulent, les chariots roulent / Rapides les rues se déroulent / Rumeur sourd et
rauque, vacarmes, claquements.../ Et le large choeur de lor des sacs de café !... ». « Paysage
n° 4 ». Mario de Andrade, 1993a : 102.

49 Mario de Andrade, 1993a : 83, 85.

so  Ce leitmotiv de Testhétique musicale devient dominant et se développe jusqua ses ultimes
conséquences dans la tradition romantique de la philosophie de la musique : dans l'idée,
par exemple, de la musique absolue quon peut discerner dans la pensée de Wackenroder et
dautres ; dans le systéme de Schopenhauer, ot la musique est censée exprimer « lessence
intime » des phénomeénes, ce qui est au-dela ou en-deca de la « représentation » ; ou encore
chez Nietzsche, pour qui la musique est avant tout lexpression des réalités qui échappent au
« principe d’individuation ». Méme dans Iceuvre de penseurs fonciérement « rationalistes »
- malgré la critique qu’ils puissent faire aux formes que prend la raison dans lhistoire occi-
dentale — cette notion de la musique trouve une place, comme dans lceuvre d’Adorno ou de
Lévi-Strauss. Theodor W. Adorno, 1982 : 3-9 ; et Claude Lévi-Strauss, 2009a : « Ouverture ».
Pour les références « romantiques », voir Carl Dahlhaus, 1997 ; Arthur Schopenhauer, 2004 ; et
Friedrich Nietzsche, 1984.

51 Dou les affinités électives de la musique avec le mythe, reconnues depuis longtemps par la tra-
dition esthétique en Occident.

52 Cette caractérisation de la musique devrait srement étre beaucoup nuancée et relativisée.
Que le lecteur veuille nous excuser de traiter d'une maniere tellement sommaire un probleme
esthétique tellement complexe. Approfondir le sujet dépasserait les limites et les objectifs de
cet article. Nous limitons cette partie de largument, donc, & un apercu, destiné a éclairer, ce
qui est décisif ici, la conception que Mério de Andrade avait de la musique.

53  Cette caractérisation de la musique devrait stirement étre beaucoup nuancée et relativisée.
Que le lecteur veuille nous excuser de traiter d'une maniére tellement sommaire un probléme
esthétique tellement complexe. Approfondir le sujet dépasserait les limites et les objectifs de
cet article. Nous limitons cette partie de l'argument, donc, a un apercu, destiné a éclairer, ce
qui est décisif ici, la conception que Mario de Andrade avait de la musique.
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musique tout autant qu'un homme de lettres** — comprenait la musique comme

un discours essentiellement équivoque et « non-intelligible », comme une

« force mystérieuse » et « dynamogénique », capable d’agir aux niveaux corporel

et « spirituel », en-de¢a ou au-dela de la raison. D'apres [écrivain, la musique

exprimait et produisait I'identification du méme et de l'autre, la suppression de
lentendement, l'abolition des distances, entre autres opérations magiques ou

« primitives” ». La musique était pour Mario de Andrade une sorte de mana,

dont les ambivalences constitutives lui semblaient pouvoir communiquer

— d’une fagon plus appropriée que la parole, dont les limites de signification lui

semblaient trop étroites — la déconcertante expérience historique brésilienne, a

la fois bourgeoise et pré-bourgeoise — lexpérience d’un pays en état de paralysie

et de tourbillon en méme temps. Par le passage des images a la musique, les har-
monies composent pour ainsi dire des tableaux impressionnistes de ce double
rythme de la modernisation conservatrice’® : « Marasmos... Estremegdes...

Brancos... » ; « A engrenagem trepida... A bruma neva... » ; « Fugas... Tiros...

Tom Mix!... / [...] Descansar... Os anjos... Imaculado!* ».

Dans les accords de mots de Sdo Paulo hallucinée, les opposés se diluent 'un
dans lautre, les antagonismes sévanouissent en fumée. Atténué par la volatilité
symboliste, le principe avant-gardiste de la juxtaposition suggere ici une sorte
d’'unio mystica des vocables, au lieu des ruptures qu'il produit dans le contexte
du modernisme européen. Tandis que la technique moderne de la parataxe réa-
lise un « attentat contre ’harmonie »%%, dou sa force révolutionnaire, le vers har-
monique de Mario de Andrade, au contraire, aspire a une composition raréfiée
ou les dissonances perdent leur stridence. Les harmonies poétiques ne repro-
duisent donc pas lexpérience du choc, typique de la vie dans les capitales de la
civilisation bourgeoise a I'apogée du capitalisme, mais celle d'une insaisissable
réunion des contraires dans une ville moderne et pré-moderne a la fois®.

Cette poussée vers labstraction musicale est cependant motivée par
un esprit réaliste : elle apporte une solution technique extréme - extréme,
54 Mario de Andrade était un grand connaisseur de la musique. Pendant des années, il fut profes-

seur de piano et de théorie musicale au Conservatoire Dramatique et Musical de Sao Paulo. Il

fit la critique musicale pour des journaux locaux et écrivit de nombreux ouvrages importants

sur la musique « savante » occidentale aussi bien que sur la musique populaire brésilienne et
étrangere.

55 Dans un essai sur les rapports entre musique et sorcellerie, Mario de Andrade écrit : « La
musique est une force occulte, incompréhensible. Elle ne touche pas notre compréhension
intellectuelle, comme le geste, la ligne, le mot et le volume des autres arts ». Mario de Andrade,
1983 : 44. Voir aussi Mario de Andrade, 1995.

56 Telé Porto Ancona Lopez a bien noté que le point de vue impressionniste, parmi les diverses
esthétiques assimilées dans Sdo Paulo hallucinée, est le seul que Mério de Andrade dévoile au
lecteur de fagon explicite. Dans la « Préface » du livre, prenant ses distances de lorthodoxie
avant-gardiste, le poéte dit : « Livre évidemment impressionniste. / Or, d’aprés les modernes,
une erreur grave, / Impressionnisme ». Cest dans lceuvre du poéte italien Ardengo Soffici que
Mario de Andrade a trouvé les possibilités expressives d’'un futurisme de tendance impression-
niste. Telé Porto Ancona Lopez, 1979 : 90-91.

57 « Marasmes... Agitations... Blancheurs... » ; « Lengrenage trépide... Le brouillard neige... » ;
« Fugues... Tirs... Tom Mix ! / [...] Reposer... Les anges... Immaculé ». Vers extraits des
poemes « Paysage n° 2 », « La chasse » et « Dimanche », de Sdo Paulo hallucinée. Mério de
Andrade, 1993a : 96, 94, 91.

58 Theodor W. Adorno, 1999 : 340.

59  Sur lexpérience urbaine du choc dans la poésie moderne, voir Walter Benjamin, 1990 :
149-208.
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puisquelle porte le langage a ses propres limites — au probléme de lexpression
littéraire d'une métropole périphérique, ou des éléments inconciliables coexis-
taient partout. Le sens des particularités locales, ainsi que celui de lessence his-
torico-sociale du langage, conduisit [écrivain a adapter le principe des « paroles
en liberté » du futurisme - étroitement lié a la représentation du monde indus-
triel avancé —, donc a corriger un désaccord objectif quimpliquait 'importation
d’un principe d’avant-garde au Brésil. Mario de Andrade a fait cette correction
par l'introduction des points de suspension, « qui révelent lexistence de quelque
chose encore a dire, [...] mais que cela est inexprimable® ». Dans les vers de Sdo
Paulo hallucinée, les points de suspension signifient les médiations ineffables qui
fusionnent les éléments modernes et archaiques dont se composent la ville et,
par projection, le pays. Ainsi I'intention de déterminer la « matiére brésilienne »
mene le lyrisme de Mario a la dématérialisation ; I'ambition de fabriquer une
langue tend a l'abolition du langage ; et le dessein de clarifier le réel donne sur
lobscurité expressive. Ces revirements surprenants produisent un ensemble de
paradoxes intéressants et significatifs, o les contradictions esthétiques sont
comme un calque des contradictions historico-sociales que lécrivain prétend
capter dans ses poemes. En somme, les harmonies de Sdo Paulo hallucinée sont
une « formalisation esthétique de circonstances sociales® ». Dans les accords
quelles composent, « la forme [littéraire] est le locus du contenu social® ».
Néanmoins, bien qu’il soit une réduction structurelle de données histo-
riques, extra-littéraires — ce qui est un signe de la perspicacité du regard que
dirige l'auteur vers la société brésilienne de son époque -, le vers harmonique
est une forme peu critigue. Comme nous 'avons observé, cette forme a comme
résultat la « sublimation » des antagonismes de la modernisation conserva-
trice de Sdo Paulo par la volatilisation des paroles dans un brouillard ineffable
de résonances. Pourtant, I'interpénétration du moderne et de I'archaique est un
mouvement disparate par principe : elle produisait partout dans la métropole
du café des contradictions socioéconomiques scandaleuses. Dans le monde
réel, les antinomies du sous-développement ne se défaisaient pas en fumée.
Pour en faire la critique, il aurait fallu « étre absolument moderne »%, cest-a-
dire prendre radicalement comme médiation esthétique, y compris dans lex-
pression des phénomeénes d’identification les plus prégnants, des techniques de
distanciation®. Or, la musique est assimilée dans les harmonies de Sdo Paulo
hallucinée justement comme un moyen d’abolition des distances : dans la brume
harmonieuse des mots et des vers, le moderne et l'archaique se combinent dou-
cement, sans choc. Dans le passage de la parole a la musique, la vérité ultime de
la métropole périphérique se laisse entrevoir, mais dans le mouvement méme

60 Emil Staiger, 1997 : 71.

61 Roberto Schwarz, 1997a : 142.

62 Theodor W. Adorno, 2002 : 230.

63  Arthur Rimbaud, 2005 : 142.

64 Le « moi » lyrique utilise assez souvent des techniques de distanciation dans les poemes de
Séo Paulo hallucinée, techniques ingpirées notamment du dadaisme, du cubisme et de lexpres-
sionisme, employées alors de maniére tres libre et parfois chaotique. Le vers harmonique,
cependant, qui constitue le principe formel dominant du livre, est par contre une technique
d’identification.
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de sa propre soustraction. Ainsi la dissolution aérienne des oppositions met en
scéne, au niveau du langage, une expérience historique réelle, mais ne la critique
pas®.

Cela dit, sous une perspective avant-gardiste le vers harmonique appa-
rait comme une adaptation a la fois perspicace et apaisante du principe de la
juxtaposition. Il est lui-méme, dans une certaine mesure, une modernisation
conservatrice, ou se combinent l'actualisation de la poésie nationale, la per-
ception des spécificités locales et une certaine complaisance envers les dualités
brésiliennes — ou encore un certain amour pour elles®. Moyen dexpression des
paradoxes d’une ville a la fois moderne et « primitive », '« harmonisme » de
Mario de Andrade semble garder une homologie structurelle avec lexpérience
historique de la bourgeoisie caféiere de Sao Paulo aux débuts des années 20.
Cette classe sociale, dont quelques familles étaient trés proches des modernistes,
combinait cosmopolitisme et traditionalisme au plus haut degré”. Ouverte
aux nouvelles idées de la civilisation bourgeoise, cette couche « progressiste »
des élites brésiliennes était pourtant soucieuse des traditions familiales et des
valeurs nobiliaires quelle prétendait détenir. Les « barons du café » participaient
de maniere désinvolte et audacieuse aux circuits mondiaux modernes du com-
merce et de la finance bien que conservateurs au niveau domestique, agissant
pour la préservation de la vieille économie fondée sur la monoculture dexpor-
tation. Sous leur perspective, la « vocation agricole » du pays était un fondement
de modernité, auquel celle-ci pouvait et devait étre adaptée. Ainsi, I'assimilation
harmonieuse du progres a I'univers socioéconomique venu de la période colo-
niale était l'axe principal de lexpérience et de I'idéologie de cette bourgeoisie.
Les harmonies de Sdo Paulo hallucinée, dans la mesure ot elles atténuent le choc
des éléments antagoniques dont est composée la grande ville de la périphérie
du capitalisme, donnent forme littéraire a cette expérience et a cette idéologie.
Autant qu’un désir individuel de connaissance et de représentation d'une métro-
pole a la fois futuriste et arriérée, le vers harmonique de Mario de Andrade ren-
ferme aussi, de fagon objective, au-dela ou en-deca des intentions du poéte, une

65 Mairio de Andrade lui-méme semble avoir eu l'intuition de cette limite de sa technique, dans
la mesure ou il interrompt fréquemment la séquence des vers harmoniques par des vers sar-
castiques, prosaiques ou lapidaires qui coupent le brouillard créé par l'abstraction et par l'am-
bigiiité musicale des harmonies poétiques. Par exemple : « Lengrenage trépide... La brume
neige... / Une syncope : la siréne de la police ». De ce contraste surgit une image plus moderne
et plus critique des duplicités de Sdo Paulo. Mério de Andrade, 1993a : 94. Sur la modernité de
Séo Paulo hallucinée, voir Telé Porto Ancona Lopez, 1979 : 85-100.

66 Il convient dobserver que cette complaisance envers les dualités brésiliennes se convertit
subitement, a tout moment dans Sdo Paulo hallucinée, en stupeur, en terreur, en sarcasme ou
encore en haine. Alors les harmonies sont interrompues par des vers ou des mots violents et
dissonants (voir la note 65 ci-dessus). Lamour de Mario de Andrade pour Sdo Paulo est tou-
tefois bien connu. Il est déclaré déja, bien que non sans ambivalence, dans le premier vers de
Sio Paulo hallucinée : « Sdo Paulo ! commotion de ma vie... ». Dans un autre poéme du livre,
« Tristesse », la ville est représentée comme « la fiancée » du poete. Mério de Andrade, 1993 :
83, 90.

67 Dans sa conférence tardive sur le mouvement moderniste brésilien, citée au début de cet
article, Mério de Andrade évoque la proximité des modernistes avec I'« aristocratie » caféiere :
« la noblesse régionale nous donnait la main forte et... nous dissolvait dans les faveurs de la
vie ». Lautocritique de lécrivain va encore plus loin. Les modernistes, selon lui, formaient une
« aristocratie de lesprit ». Mario de Andrade, 2002a : 261. Sur les rapports entre les moder-
nistes et la bourgeoisie du café, voir Sérgio Miceli, 2008 : 69-291.
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position sociale. Le passage de la parole a la musique, forme subtile dappréhen-
sion d’une formation sociale qui semble échapper a lemprise du concept — du
langage -, se révele étre en méme temps un moyen de subtiliser les contradic-
tions de I'histoire.

%

Au long des années qui suivent la publication de Sdo Paulo hallucinée, le
programme andradien délaboration d'une langue brésilienne devient de plus en
plus large et profond. Les contradictions a surmonter sont plus nombreuses et
plus dures, puisquil sagit dembrasser une matiére beaucoup plus vaste et de
niveler des contrastes socioculturels encore plus violents que ceux quon trou-
vait a Sao Paulo aux débuts des années 20. Le langage de Iécrivain a toujours
tendance a se transformer en musique, tendance qui dailleurs s'intensifie : la
technique de ’harmonie subit une sorte de « choc sous haute tension » et évolue
vers une espece de technique de « tourbillon », ou 'improvisation joue un role
capital. Le passage du langage a la musique est alors congu comme immeédiat.
Les points de suspension, qui constituent la médiation entre langage et musique
dans le vers harmonique, sont abolis. La parole elle-méme devient, dans les
moments les plus extrémes de réalisation de cette technique, purement musi-
cale. Capturées dans un tourbillon de signes, ol les mots et les choses les plus
contradictoires se croisent et sassocient, les paroles, accélérées a outrance,
perdent leur signification conceptuelle, et « tout se fond dans une éloquente
nébuleuse ol les mots sont d'immenses valeurs cosmiques de musique ».

Suscitée par une sorte de transe créative ou toutes les distances semblent
abolies - comme les distances qui séparent I'individu et la société, la modernité
et l'archaisme -, cette forme sera 'horizon du projet linguistique de Mario de
Andrade, le point de fuite de sa démarche artistico-scientifique vers une langue
littéraire brésilienne. D’aspect surréaliste, elle est inspirée du processus de créa-
tion du « chant nouveau » des rhapsodes populaires du Nord-Est brésilien. A
partir d'un vaste ensemble de traditions retenues par la mémoire, ces chanteurs
rustiques sabandonnent tout d'un coup, dans un moment de paroxysme dexci-
tation créatrice causée par l'alcool ou par la musique elle-méme, & une impro-
visation effrénée ou les matériaux traditionnels sont réorganisés de fagon ori-
ginale, surprenante et apparemment illogique®. Alors, dit Mario de Andrade,
le rhapsode brésilien « [...] descreve de maneira modernissima e impressio-
nante, [...] pouco se amolando com a claridade do sentido. O que o embala
¢ a musica. As palavras pra ele ndo passam de valores musicais »”°. Libéré de

68 Mario de Andrade, 1993b : 59.

69 Il convient de remarquer qu’il sagit, dans ce cas, d’'une forme qui se situe a la limite méme du
concept de forme, puisquelle ne se « cristallise » que sous la forme incertaine et éphémeére - la
forme de '« apparition disparaissante », selon les beaux mots de Jankélévitch - de I'impro-
visation, ot la musique opére toujours in extremis. Le langage de Mario de Andrade devient
alors tres proche de la musique, si lon considére, comme Hegel, que la musique est essentiel-
lement une extériorisation qui nexiste quen disparaissant ; ou encore, comme Dahlhaus, que
la musique n’a dexistence que par le moyen de sa propre abolition. Voir Vladimir Jankélévitch,
1998 ; G.W.E. Hegel, 1998 ; et Carl Dahlhaus, 1995 : 12.

70« [...] décrit de maniére extrémement moderne et impressionnante, [...] se souciant peu de
la clarté du sens. Ce qui lentraine, cest la musique. Les mots, pour lui, ne sont plus que des
valeurs musicales ». Mario de Andrade, 1993b : 169.
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sa fonction référentielle, le langage accede au statut d’un langage absolu, non
aliéné, ol forme et contenu sont une et méme chose, mais au prix de l'abolition
de tout sens. Capable dexprimer lexpérience fondamentale de la formation his-
torique brésilienne - le passage destructeur du méme dans l'autre -, le langage
ainsi obtenu ne sera donc pas moins contradictoire que les harmonies de Sdo
Paulo hallucinée. La plénitude de sens coincide avec 'absence de sens.

Arrivée a cette impasse esthétique, loeuvre de Mario de Andrade subira une
inflexion politique. I¥crivain se rendra compte, au cours des années 30, que la
formation d’'une culture nationale, processus dont [élaboration d’une langue
nationale serait l'aspect principal pour lécrivain, ne pourrait pas saccomplir
hors d’'un processus plus large, celui de la formation sociopolitique du pays. La
révolution sociale populaire apparaitra de plus en plus aux yeux de Mdrio de
Andrade comme une condition fondamentale de la constitution d’une langue
brésilienne. La musique, pourtant, ne perdra pas le statut de médiation par
excellence de ce processus. Au contraire, elle sera assimilée par lécrivain comme
le modele non seulement du langage, mais aussi de la révolution”. Cependant,
cela, est matiére pour un autre article.

Pedro Fragelli
Ingtitut d’Ftudes Brésiliennes — Université de Sao Paulo
pedrofragelli@gmail.com
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Lécriture-jazzy des écrivains afropéens :
rhapsodies chez Koffi Kwahulé,

Léonora Miano et Georges Yémy

Résumés

Décriture-jazzy des écrivains afropéens, inspirée par le modele culturel afro-américain, exprime
toute la complexité de I'intégration et I'adaptation de I'étre-collectif d’origine africaine a la
société individualiste occidentale. Il s’agit de faire I'expérience de la rhapsodie dans le concert
des nations a 'heure de la mondialisation forcée. Le jazz offre une voie a la différenciation en
inspirant Iécriture d’une génération d’auteurs qui tente de concilier la lettre avec Iesprit, les

traditions orales avec la modernité numérique.

The jazzy-style of Afropean writers, inspired by the African-American cultural model, expresses
the complexity of the integration and adaptation of the Collective Being originated from Africa
to Western individualistic society. It means to experience Rhapsody in the concert of nations in
a forced globalization. Jazz offers a path to differentiation inspiring the writing of a generation

who tries to reconcile the letter with the spirit and the oral traditions with digital modernity.

Les écrivains afro-descendants tels Léonora Miano qui vient de recevoir en
2013 le Prix Femina pour La Saison de lombre (2013), Koffi Kwahulé dont les
piéces de théatre et les romans sont autant de performances et Satka-Channka
Yémy chez qui écritures littéraire et musicale sont étroitement liées, ont
construit une ceuvre a la périphérie de la capitale, dans un rapport de fascina-
tion et de critique aux institutions dominantes. Leur voix résonne de celles des
« sans-voix » qui ne savent plus sexprimer en dehors de la violence, a force de
subir I'incompréhension des autorités toujours plus humiliantes. Ils recourent
a la musique, notamment au jazz et a ses avatars, pour manifester cette culture
suburbaine qui se construit a lombre de la grande culture francaise inaccessible
et étrangere a la Cité (Larangé, 2014 ; 2015).

Comment lécriture-jazz sécrit-elle pour rendre compte des malaises de la
Cité ¢

Nous nous proposons denquéter sur 'imaginaire que déploie le jazz dans
cette nouvelle littérature afropéenne et de montrer comment il opére la synthese
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des identités, transformant autant le monde que lalchimiste. Le jazz est bien
plus qu'une simple source d’'inspiration pour ces écrivains qui revendiquent une
écriture-jazzy élaborée a l'aune d’'une tradition musicale foncierement hybride.
La langue qu’ils emploient est bien « jazzée », renouant ainsi avec les traditions
africaines de la palabre, mais d'une palabre inscrite a lencre blanche sur peau
noire.

Du Hard Boiled africain au roman-jazz afropéen

On ne saurait aborder la littérature subsaharienne en faisant [économie de
la musique. Si I'Afrique noire concentre ses efforts culturels dans la musique
et la danse depuis des temps immémoriaux, cest bien entendu parce quelles
participent quotidiennement a la vie en société (Manda Tchebwa, 2012a). En
témoigne la plupart des langues bantoues dont le systéme vocalique se construit
sur I'important contraste entre l'alternance des consonnes et les voyelles plus
marquées que dautres et a la longueur variée. Elles regroupent plus de trois
cent dix millions de locuteurs avec les langues swahilis, kinyarwanda-kirundi,
lingala, chichewa, zoulou, xhosa, shona, kikongo, etc. Certaines en situation
adstratique avec des langues khoisan ont copié de ces derniéres 'utilisation de
clics comme consonnes phonologiques'. Aussi le cliché selon lequel 'Africain
aurait « le rythme dans la peau » se trouve en partie justifié.

Le jazz influence depuis la seconde moitié du xx° siecle la littérature sub-
saharienne (Guillon, 2012 ; Manda Tchebwa, 2012b). Cette influence provient
du modeéle étasunien et de de la littérature afro-américaine (Garcia, 2007).
Des auteurs a l'instar de Chester Himes (1909-1984), Ralph Ellison (1914-1994)
(Porter, 2001) ou James Baldwin (1954-1987) ont emporté 'adhésion des écri-
vains de la négritude (Yaffe, 2006 ; Panish, 1997). Il suffit de se rappeler lenthou-
siasme de Franz Fanon pour cette musique dans laquelle le psychiatre martini-
quais retrouvait le souffle des rythmes ancestraux. Des écrivains aussi majeurs
ont amorcé, dés la fin du siecle dernier, une hybridation toujours en cours.

En effet, le jazz, ayant su imposer dés le début du xx¢ siecle une présence
noire dans un monde dominé par la blancheur américaine, a régénéré la tradi-
tion africaine de lextérieur par le procédé alors inédit du métissage. Pour la pre-
miere fois dans l'histoire, lAfricain renverse la situation malheureuse a laquelle
lesclavage et lexil lont contraint et parvient a se placer au coeur des événements
(Langel, 2001). Or cest précisément lexode rural qui a permis ce développement
sans précédent, lesclave des plantations devenant peu a peu un prolétaire surex-
ploité. Dans ce cadre, le jazz, a la différence du blues dont il est relativement
proche, exprime les désillusions de la ville, lespace historiquement occiden-
tal(isé) dans lequel le noir se perd.

1 En phonétique, un clic est un son produit avec la langue ou les levres sans l'aide des poumons.
En linguistique, un adstrat est une langue qui en influence une autre sans que 'une des deux
ne digparaisse.
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Clest pourquoi Emmanuel Boundzéki Dongala commence Jazz et Vin de
palme (1982) par une description de Pointe-Noire et invite a suivre des person-
nages sortis du moule des romans noirs américains et des adaptations cinéma-
tographiques de John Huston comme The Maltese Falcon (1941) ou The Asphalt
Jungle (1949).

Lorsque jarrive dans une ville inconnue, jaime souvent la découvrir
le soir, entre ces heures mal définies ou fugitives ou le jour meurt et
ou la nuit graduellement émerge pour étaler le voile de son empire.
Clest a ces moments-1a que lon capture le mieux les pulsions secreétes
d’une ville, ses craintes et espoirs, ot lon surprend tout ce qui hésite
encore entre paraitre et disparaitre, le moment ou les hommes et
les choses sont le moins sur leurs gardes. Cest I'heure des odeurs
particulieres, des fumées au gott de bois et de pétrole, des lampes
tempétes et des bougies qui surgissent soudain, clignotantes comme
mille lucioles alignées le long des trottoirs ou se vendent du manioc,
des brochettes, des cacahuétes grillées... Et puis ces rumeurs,
propres a chaque ville, faites de voix étouffées, de cris de femmes a
la recherche de leurs progénitures nayant pas encore regagné le gite
familial, d'aboiements de chiens, de bruits de moteurs, de boites de
nuit hurlant des rengaines a la mode. Cest enfin I'’heure ou appa-
raissent au coin des rues les premiers amoureux rendus homonymes
par le jour qui sen va, et les premiéres belles de nuit, papillons noc-
turnes transfigurés en odalisques étrangement désirables par le
doux velours de la nuit (Dongala, [1982] 1995 : 8-9).

Latmosphere de l'univers construit par lauteur est paramétrée par un
espace et un temps correspondant a des fopoi inscrits dans I'imaginaire cultu-
rel (Larangé, 2009). Ainsi lespace urbain et la soirée justifient le recours a une
écriture-jazzy : ils contribuent a lobscurcissement des propos et de l'action, au
flou artistique dans lequel la trame peut émerger et a 'imbroglio qui sert de
noeud au récit, puisqu’il sagit souvent de dénoncer la corruption et I'irresponsa-
bilité des principaux acteurs de la vie politique et économique que 'hypocrisie
sociale recouvre du vernis de la probité. Toute la menace qui pese sur cet uni-
vers est annoncée par lomniprésence du son [se] qui se retrouve dans le pré-
sentatif « cest », les déterminants possessif « ses » et démonstratif « ces ». Enfin,
la temporalité joue un rdle primordial tant dans I'action que pour l'atmogphere
et le cadre, comme le confirment les nombreuses occurrences a « 'heure ». Le
jazz répond au besoin de « jaser », de répéter toujours et encore ce qui sébruite
dans la société : les « rumeurs », les « voix étouftées », les « cris de femmes », les
« aboiements », les « bruits », les « rengaines ». Aussi le jeu des ombres découle
du contraste entre la lumiere des néons et lobscurité des bas-fonds.

En optant justement pour un nouveau francgais jazzé, peu apres sa retraite
et son retour au Cameroun, Mongo Beti — Alexandre Biyidi Awala (1932-2001)
- rédige L'Histoire du fou (1994) puis Trop de soleil tue lamour (1999), véritable

Savoirs en prisme ¢ 2015 « n°4

111



112

Daniel S. Larangé

roman noir qui commence par le vol de la collection de CD de jazz du journa-
liste engagé et « soiffard » Zamakw¢, dit Zam, ami d’Eddie et amant de Bébéte
(la belle Elisabeth), elle-méme séparée de Georges, le toubab (Blanc), dont elle
a un enfant. Entre alors en scene Eddie, avocat roublard converti en détective
privé pour mener lenquéte... Si le créole manifeste le jazz langagier de lescla-
vage, Mongo Beti « jazze » amplement la langue francaise avec le parler came-
rounais. Tout le roman se déploie comme un long concert de jazz, en vingt-
quatre parties, autant de chapitres construits autour de thémes et de mots qui
tournoient et virevoltent, passent et repassent, dévoilant a chaque tournant
de nouveaux sens cachés, tantdt tristes et langoureux, tantot tragiques, tantot
absurdes et hilarants, d'un humour tout... noir, celui de la pulsion de survie,
celle de 'Afrique depuis cinq siecles. Mais il sagit d'un nouveau jazz, celui du
continent naufragé de la mondialisation. Car I'adoption du jazz est toujours au
service d'une dénonciation, dénonciation du colonialisme, de la Francafrique,
puis de la mondialisation, car le roman tel qu’il est congu par Beti est un dis-
cours dengagement social et politique (Fame Ndongo, 1988).

Mise en scéne littéraire du jazz

Mongo Béti demeure un modele pour la littérature camerounaise contem-
poraine et pour la littérature subsaharienne en général. Plus récemment, une
autre autorité dans le domaine simpose : I'ivoirien Koffi Kwahulé dont [écri-
ture s'inspire de la composition du jazz depuis sa piece explicitement intitulée
Jaz (1998) (Kwahulé & Mouéllic, 2007). En effet, le jazz nest plus seulement
un théme ou un style. La lecture oralisée résonne sous une forme jazzée. Cette
notion de sonorité est tres abordable dans la piece Blue-S-Cat (2005) ou deux
genres sont distribués entre les personnages (Soubrier, 2008 : 25-32) : 'homme
fait du Scat et la femme du Blues ; le premier sexprime par onomatopées, fai-
sant le clown, improvisant a tout bout de champ sans suivre un projet bien
précis ; la seconde construisant son discours sur un rythme ternaire syncopé,
selon un projet d’harmonie bien précis, plus réfléchi, fondé sur la combinaison
de mouvements mélodiques et harmoniques, au timbre bien marqué par une
« couleur » de ton, un jeu d’intensification, d'accumulation, d’assonances et alli-
térations, de vibrato vocal. Cette écriture-jazzy se manifeste d’une part par un
rythme saccadé produit par l'alternance entre des paroles et de brusques rup-
tures et dautre part les effets de synesthésie ou sons et signes se répondent dans
un concert de sensations.

Les répétitions volontaires de mots ou de phrases créent également une
ambiance sonore cyclique. Au fil des diverses sonorités du texte, des themes
musicaux se laissent clairement entendre. Souvent paroles et sons se superpo-
sent. Par exemple, dans El Mona (Lansman, 2001), dans une grande majorité de
la piéce, en plus du texte, un couple de magiciens pratique sur scéne quelques
tours en les ponctuant de « Especially for you ! » ou autre « Et voila ! ». Ces
interjections contribuent au rythme du texte et a sa musicalité. Dans la méme
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piéce, un enfant sur scéne regarde la télévision. Le son du poste se superpose aux
paroles des autres personnages et apporte un fond sonore ceuvrant a la sonorité
« jazzy ». Les références aux jazzmen comme John Coltrane, Louis Daniel
Armstrong ou encore Thelonious Sphere Monk abondent dans les échanges
(Mouéllic, 2008 : 89-96).

Mistérioso-119 (2005) est sa piece la plus aboutie dans cette recherche. En
effet, une fois la didascalie effacée, la parole nest plus distribuée entre les per-
sonnages. Il ne sagit donc plus décriture musicale, mais plutdt d’'une vaste caisse
de résonnance ot chaque mot serait un instrument de musique libre de choisir
son morceau et de I'interpréter a sa manieére au moment voulu. La dimension
religieuse et salutaire qui éleve la piece a une célébration se retrouve dans les
deux dernieres scénes « XVI - Le pardon » et « XVII — Leucharistie ». Certaines
formules sont répétées a trois reprises telles des litanies obsessionnelles.
Limprovisation devient le mode décriture par excellence ol personnages et
mots entrent ou sortent inopinément de scéne, jouent entre eux ou ménent une
rhapsodie. Le discours est mis en scéne dans la perspective d’un office religieux
de sorte que le théatre devienne le réceptacle d’'une catharsis salvatrice.

Quelqu'un connait la fille qui narréte pas de jouer cette musique a
fendre Iame du silence.

Quelqu'un connait la fille qui narréte pas de jouer cette musique a
fendre Idme du silence.

Quelqu’un connait la fille qui n'arréte pas de jouer cette musique a
fendre 'ame du silence ?

Noir (Kwahulé, 2005)

Cette élévation de la Parole en spectacle complique la lecture d'un monde
postmoderne ot lobscurantisme technologique de masse protege une élite intel-
lectuelle dissimulée. A ce titre, les citations en exergue des ceuvres sont expli-
cites sur loption de l'auteur-artiste : le Psaume 2,4 dans Blues-S-Cat, Corinthiens
13,2 dans Babyface (2006), rabbi Nahman de Braslav dans Misterioso-119. Aux
références bibliques ou religieuses sont mélées des citations de Charles Mingus
dans Monsieur Ki (2010) ou « Dizzy » (John Birks Gillepsie) dans Jaz. Il sagit
de réhabiliter le mistére, genre littéraire théatral — performance - apparu a la
Renaissance, composé d’une série de tableaux animés et dialogués représen-
tant des histoires et légendes qui nourrissent I'imaginaire populaire et ou se
cotoient le surnaturel et le réalisme. Toutefois lorigine remonte au drame litur-
gique Quem Quaeritis ? [Qui cherchez-vous ?] du x¢siecle, question que pose
IAnge aux trois Marie venues emporter le corps du Christ, qui servait de trope
a l'introit de Paques (Hoppin, 1991 : 210-218). De méme dans lécriture-jazzy
de Kwahulé résonne la présence lointaine du Gospel, tout comme le souftle
latin ingpire encore la littérature francophone et afropéenne (Le Guen, 2008 :
119-128).

Cette configuration est plus aboutie dans ses romans. Babyface (2006) pro-
pose ainsi des pages ou plusieurs discours distincts se heurtent, se croisent,
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se répondent en méme temps... Discours direc, indirect et indirect libre se
mélangent dans un patchwork de genres des plus disparates : poeéme, récit, jour-
nal intime, dialogue théatral(isé), aphorisme... Véritable libertinage littéraire
digne de Jacques le fataliste et son maitre de Denis Diderot ! Il sagit de restituer
la plurivocité des mondes et des hommes a 'heure des grandes simplifications
et unifications monotonales.

Pour ne pas me réveiller; il m'a dit plus tard. Mais je me
suis réveillée.

Qu'estce qui se passe, je lui ai demandé.
Et le voila qui se met & pleurer. Comme un enfant, il pleure,
Babyface. Il dépose sa valise et enfonce sa téte entre mes
seins pour sangloter comme un petit gargon,

Raconter ca. Je m'en vais, il me répond d'une voix entrecoupée de
Pas facile. grosses larmes. Les études... C'est la fin des vacances... Je
Se souvient plus. repars... A Paris... Pour mes études... Depuis quelques jours
Pas trés bien. je redoutais ce moment, et je voulais & tout prix te I'épar-
Ca qu'on a ressenti gner. Disparaitre avant le lever du jour comme un voleur de
oui. femme. Je ne voulais pas te voir souffrir... Je Yaurais écrit,

Ca oui. je Yaurais tout expliqué dés mon arrivée & Paris.
Mais ¢a ¢a et ga Comment astu pu penser que disparaitre ainsi ne m'au-
et les détails rait pas fait souffrir? Croistu que je ne redoutais pas de mon
non coté le moment de ton départ? Mais je m'étais déja fait une
¢a non. raison. Aujourd'hui je suis sereine, Babyface, sereine parce

S'en souvient oui
¢a qu'on a ressenti.
Mais le reste

ou quand quoi comment

non

que je sais que bientdt tu me reviendras.

Ce n'était pas vrai; je n'éfais pas sereine. la vérité, voici
des jours que j'avais peur qu'il m'annonce son départ. Je
me disais Pourvu qu'il ne te

¢a non.

*

Avjourd’hui Babyface est reparti & Paris. Seul. Il ne m’avait
méme pas prévenu de lo date de son départ. Ca m'est
tombé dessus, comme ¢a, ce matin, vers les quatrecing
heures, comme la foudre.

Il s'est levé, il s"est brossé les dents, il s’est douché, il s'est
habillé et il a fait sa valise. Tout sur la pointe des pieds.

«Mardi 23 avril
«Correction de quelques
pages du Journal... [...]
Coup de fil @ Pamela: je ne
pourrai pas me rendre & sa
féte. Je prétexte un début de
paludisme. En vérité, je
commence & trouver las-
santes foutes ces fétes qu'elle
organise pour combler les

demande pas de l'accom-
pagner & |'aéroport. Le voir
monter dans |'avion et dis-
paraitre dans les nuages
vers je ne sais quoi, vers je
ne sais qui était pour moi
audessus de tout. Je crois
que j'aurais fait une bétise
juste aprés son départ.
N'importe quoi. Me jefer

Dou la fulgurance de Iécriture qui se manifeste par des phrases nominales,
des propositions inachevées, des anacoluthes et des répétitions binaires et ter-
naires. Ce nest plus la parole vive qui tente détre reproduite mais la pensée dans
le jaillissement immédiat de lesprit avec ce quelle possede d'impromptue, d'im-
prévisible, d'aveugle sincérité.

La typographie et laménagement textuel donnent une représentation jazzée
des discours qui se superposent ou d’'une parole qui surgit dans un solo comme
une conscience libérée de lensemble des opinions formatées et homogénéi-
sées, exprimant tel un saxophone exprimant dans la nuit blanche les linéaments
d’'une sombre inquiétude (Zermani, 2004). Cette polyphonie héritée d’une lec-
ture rabbinique du Talmud (Rojtman, 1986) est détournée vers le calligramme.
Cela est dautant plus problématique qu'une performance théatrale comme Jaz
cherche a restituer poétiquement toute une musicalité consacrée, pareil a un
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cantique, a 'innommabilité du divin. Mise en croix des notes. Mise en rythme
de Dieu (Kwahulé [1998], 2007 : 63 ; Soubrier, 2009 : 191-201).

Dabord
une note
puis une autre
note puis encore
une autre note
la méme
comme on frappe a la porte une myriade de notes la méme 5
se frottant les unes contre les autres comme pour se tenir
chaud une note de toutes les couleurs méme de celle qui
fut abolie de
I'arc-en-ciel un
flot de notes la
méme de tous les
sons notes espiegles
turbulentes la méme
se précipitant pour
arracher le secret du
silence explosant
souvent a peine
leur envol éclos
pour enfanter
d’autres notes la
méme encore plus
imprévisibles
incandescentes
volcaniques et enfin
rythmer le Nom dont
Oon ne saura jamais la nommer.

Lesthétique jazz sest ainsi largement répandue dans lécriture franco-
phone subsaharienne comme chez le Togolais Edem Awumey dans Port-Mélo
(Gallimard, 2005), Les Pieds sales (Seuil, 2009), Rose déluge (Seuil, 2012) ou
Explication de la nuit (Boréal, 2013), chez le Guinéen Tierno Monénembo dans
Le Terroriste noir (Seuil, 2012) et Les Cogs cubains chantent a minuit (Seuil,
2015) ou méme chez le Congolais Alain Mabanckou avec des romans comme
Black bazar (Seuil, 2009), Demain, jaurai vingt ans (Gallimard, 2010), Tais-toi
et meurs (La Branche, 2012) ou Lumiéres de Pointe-Noire (Seuil, 2013) et méme
chez le Kanak blanc quest Frédéric Ohlen dans son Quintet (Gallimard, 2014).
Le jazz est source de créativité (Guillon, 2014).

Pour une culture universelle du jazz

Le jazz est bien plus qu'un simple courant musical. Il désigne un modus
vivendi pour toute une tranche de la culture francophone et afropéenne. A ce
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titre, Léonora Miano rappelle a quel point la musique afro-américaine fait inté-
gralement partie de sa culture camerounaise :

Jai grandi dans un environnement ou la musique noire américaine
tenait une place importante, pour deux raisons majeures. La pre-
miere est liée & ma famille. Mon pére possédait une belle collection
de disques achetés au cours de ses années détudes en France. Elle
comportait essentiellement du jazz et du blues. La deuxiéme raison

116 est affaire de génération. Les années 1980, dans les grandes villes du
Cameroun - Douala et Yaoundé -, se sont déroulées sous influence
africaine américaine. Surtout dans les classes sociales favori-
sées, mais pas uniquement. Cette influence concernait bien str la
musique, avec I'avénement du hip-hop, un engouement pour le funk
qui avait déja embrasé la génération précédente, et qui sétait trans-
mis. Nos ainés avaient semé, dans l'air que nous viendrions respirer
apres eux, les paillettes colorées du disco de Earth Wind ¢ Fire, les
rythmes joyeux de Shalamar. Ils avaient tapissé le sol qui devien-
drait notre lorsqu’ils quitteraient le pays, de fulgurantes lignes de
basse. Celles des Johnson Brothers. Celles de Stanley Clarke. Et nous
arpenterions longuement ces voies, les enrichissant plus tard de nos
propres découvertes (Miano, 2012a : 9-10).

Léonora Miano, tout comme son compatriote Georges Yémy, trouve d’abord
son inspiration dans la musique puis dans la littérature, comme si I'atmosphere
musicale prédominait et déterminait méme les choix narratifs.

Trés fréquemment, on me demande si jai des modeles en littérature.
La réponse est non, pas vraiment. Ce que jai appris des grands écri-
vains que jai lus, cest I'impératif de tracer son propre sillon [...].
Tout ce que je peux dire, cest que ma plongée dans la littérature
noire américaine, mon immersion presque totale dans ce corpus
pendant des années, ont forcément laissé des traces. Linfluence
dont je peux le plus aisément parler est celle de la musique. Mes
connaissances théoriques en la matiere restent a parfaire, mais elle
tient néanmoins une part capitale dans lélaboration de mes romans.
Jaime toujours autant le funk, et la soul, mais pour l'adulte que je
suis aujourd’hui, la musique, cest dabord le jazz. Je ne lenvisage
pas tellement comme une musique savante, destinée a des élites qui
Iécouteraient dans un environnement compassé. Cest avant tout le
son qui a bercé mon enfance. Clest aussi, du moins a lorigine, lex-
pression de musiciens créatifs, sérieux dans leur travail, mais ne se
prenant pas forcément au sérieux comme on voit certains le faire
aujourd’hui. Cest la musique chaleureuse des bouges autant que la
bande sonore scintillante des clubs sélects ou ceux qui la créaient ne
pouvaient venir lentendre. Cest la musique des villes vers lesquelles
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les Noirs d’ici avaient migré pour chercher une vie meilleure. Cest
la rencontre de la ruralité du blues avec I'urbanité, cest la mutation
des rythmes, donc de la vie et, bien entendu, le croisement d’'une
empreinte africaine - bien plus présente dans le blues ou les work
songs — avec une forme de sophistication, de raffinement a locciden-
tale. Le jazz est cette esthétique qui méle harmonieusement des uni-
vers apparemment antagonistes. En cela, il est la plus exacte trans-
position musicale de ce que je suis : un étre culturellement hybride,
mais pas sans ancrage. Le jazz a son origine : TAmérique noire et
son passé. Et jai la mienne : 'Afrique subsaharienne et son histoire.
Pourtant, et cest un des nombreux enseignements de cette musique,
la source nest pas la destination. Il n’y a, en réalité, aucune limite,
quant aux espaces qu’il est possible dexplorer, ou il est imaginable
de se déployer (Miano, 2012a : 16-17).

Aussi [écrivain afropéen ne se définit-il pas seulement comme une identité
frontaliere mais aussi musicale, donc transfrontaliere, puisque la musique, a la
différence de lécriture, traverse les frontieres, mayant besoin ni de traduction
ni d’autorisation pour étre réellement appréciée. Cette hybridité est dautant
plus complexe quelle se veut intermédiale, prenant en considération lensemble
des médias, moyens de communication et d’'information, au service du dis-
cours social (Debray, 1991). Dailleurs, afin de surmonter la souffrance de lexil,
Léonora Miano, alors étudiante a Valenciennes puis a Nanterre, suit des cours
de chant et sexerce dabord aupres de la chanteuse de jazz Michele Hendricks,
fille du célebre John Hendricks :

Ma vie en France avait été une existence dépreuves. La classe de
Michele Hendricks a plus fait pour moi que des années de théra-
pie. Il y a encore a faire, mais cette femme ma sauvée, puisquelle
m’a permis, non pas de trouver ma voie, mais de pouvoir lemprun-
ter librement. Il est certainement rare daffirmer qu'un professeur de
chant a fait de vous un écrivain, mais cest la vérité. Je n’ai pas trouvé
mon écriture dans les cours de littérature de I'université, ou elle
aurait d’ailleurs pu se perdre, écrasée par trop de théorie. Cest de la
musique de jazz quelle a vraiment jailli. En 2004, jai signé mon pre-
mier contrat dédition. L'lntérieur de la nuit, le roman concerné par
ce contrat, a été publié en aoiit 2005 (Miano, 2012 : 18).

Par conséquent son écriture releve d’'une composition improvisée, sur
un mode jazzy, car le jazz a considérablement contribué a lémancipation
féminine (DuEwa Jones, 2011 ; Ryan, 2010), élevant certaines voix au niveau
d’icones : Joséphine Baker, Ella Fitzgerald, Betty Carter (Betty Be-Bop), Mildred
Anderson, Carmen McRae, Dinah Washington, Abbey Lincoln, Jeanne Lee,
Linda Sharrock, etc.

Savoirs en prisme ¢ 2015 « n°4

117



Daniel S. Larangé

Tous mes romans portent lempreinte de cette révélation que jai eue
grace aux cours de Michele Hendricks, qui ont su ensemencer ce
terreau que javais en moi depuis toujours. Du point de vue de la
forme, mes textes longs sont structurés autour d’idées empruntées
a la musique. LIntérieur de la nuit repose sur une structure AABA,
ordinaire en jazz. Le théme de la dévoration, qui est au coeur de cet
ouvrage, est dabord annoncé dans un premier A, qui présente aussi
les protagonistes du roman. Dans un deuxiéme A, la dévoration a

118 lieu, a travers le meurtre rituel et l'acte de cannibalisme imposé a
la population du village. Le bridge (B) nous éloigne du village, des
lieux du crime. Le lecteur sévade vers la ville en compagnie du per-
sonnage d’Ayané. La dévoration est rejouée dans le troisieme A, par
I'intermédiaire d'Inoni, qui la restitue oralement pour Ayané.
Contours du jour qui vient a été créé comme une piece musicale
ayant plusieurs mouvements. La musique était déja a lorigine du
livre, puisque le parcours de Musango, le personnage principal, a été
congu en résonance avec des chansons qui se sont insinuées en moi
lors de Iélaboration du propos. Deux spirituals ont servi de point
de départ. Il sagit de Motherless child et de Wade in the water. Le
premier ma inspirée par sa proximité avec la situation de cette fil-
lette seule au monde, qui cherche le moyen dexister valablement. Le
second a imprimé dans le texte, la sourde évocation de ces esclaves
en fixité qui se cachaient dans les marais (pataugeant donc dans
la boue), espérant trouver la liberté au bout de ce chemin difficile.
Dans Contours du jour qui vient, la jeune Musango est en contact
avec la boue chaque fois quelle progresse. Laboutissement de son
périple est résumé dans les chansons de Dianne Reeves et Abbey
Lincoln placées en exergue du livre. « I sing no victim song », clame
Dianne Reeves. Pour moi, il s'agit d'un chant de résistance, voire de
résilience. Il parle détre capable de transcender la douleur. La chan-
son de Lincoln dit : « The winds of change are blowing... I pray my
soul will find me shining in the morning light. » Ces paroles font
écho a la posture de Musango, qui incarne l'avenir, qui y croit, et qui
veut 'aborder en ayant pris la peine de se débarrasser des entraves
(Miano, 2012a : 18-19).

En tous cas, le jazz se congoit et se vit par [écrivain afropéen comme le
cadre dans lequel une parole engagée se formule librement, loin des normes
et des censures, dans le jaillissement spontané du coeur. De ce fait, elle n’hésite
pas a fournir une « bande son » répertoriant les thémes musicaux du roman et
une liste des chansons mentionnées en cloture de Tels des astres éteints (2008).
Pareillement, chaque chapitre de Blues pour Elise (2010), version jazz de la
« lettre » de Beethoven, détaille a la fin de chaque chapitre 'ambiance sonore et
offre un glossaire des interludes. Certains textes courts de Miano montrent bien
le lien qui se noue entre la parole politique et sociale et la musique, le rythme,
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la poétique d’inspiration jazzy, en accord avec les travaux plus théoriques menés
par le poete universitaire Henri Meschonnic (Meschonnic, 1982 ;1995).

BINARITE

Le pays dit : Noire ou Francaise Le pays dit quon ne peut étre que
Noire ou Frangaise La pensée du pays est binaire Polarisante Limitée
Elle résonne comme une sommation La pensée du pays sent la fin
La fin de la confiance en soi la fin du pays La France ne sera pas la
France si elle dit : Noire ou Francaise

La France ne sera pas une grande idée Rien qu’une triste réalité tant
quelle dira : Noire ou Francaise La binarité ce nest pas francais Ce
nest pas le mieux Ce nest pas ce qui groove le plus Ce qui swingue
le plus Ce qui promet le plus La binarité nest pas désirable On s’y
oppose spontanément On sen détourne résolument Elle impose le
choc Réduit tout au choc La binarité est une fausse proposition

Le mieux cest la fusion : Francaise noire Le mieux cest l'addition :
Francgaise et Noire qui ouvre sur le ternaire puisqu'un troisieme
terme en sortira Le mieux cest la conjonction La coordination :
Noire de France ou la fusion est un équilibre une perspective une
voie stire

Le mieux Pour beaucoup Cest de dépasser les limites Usées de la
nation De voir plus grand Le mieux pour beaucoup Cest de trans-
cender la couleur Quon comprenne Qu’il ne sagit pas de race Qu’il
nest pas question de biologie Mais de culture Dappartenances
mitoyennes en soi D’Histoire De la mémoire d’'une rencontre sur
laquelle il est impossible de revenir

Celles qui inventent un langage nouveau Celles qui ne croient pas a
lachévement du monde Celles qui brisent les cloisons factices Celles
qui accouchent de I'a-venir se disent : Afropéennes (Miano, 2012b :

73).

Les auteurs afropéens écrivent certes en francais sans respecter les normes
centralisatrices de la langue francaise. Dou l'absence de ponctuation, signes
inventés par les occidentaux pour mater la voix, pour orienter le sens des mots,
pour jalonner la topologie du discours. Car loccidental prend la carte pour son
territoire. Au contraire [écriture-jazzy saffranchit de ces regles qui empéchent
lesprit de se rebeller et de profiter du bonheur de sa liberté. Elle saffranchit des
regles et explore les nouvelles contrées sans en dresser une cartographie.
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Pour un « esprit » afropéen du jazz

[écrivain, poete et musicien dorigine camerounaise Satka-Channka Yémy
s'inscrit dans ce courant esthétique afropéen qui jazze avec les mots. Clest par
le jazz justement qu’il parvient a un état extatique au point qu’il projette une
image de lui en mage et chante son propre panégyrique funébre :

Je scrute le ciel et les astres disent : Maitre Antémasta Satka-
Channka, CAntémaitre, est mort ! Il sen est all¢, chevauchant le
levant. Maintenant il sommedille, et le soleil le dore. Réjouissez-vous
ou attristez-vous, soyez sages, soyez fous, insultez le vent ou soyez
indifférents, cest votre droit et votre choix. Mais de grace, pour ma
face, le temps d’'un instant, restez debout, pendus a mon cou. Car,
ou que vous vous trouviez, amis maudits, en cette aurore ou vient la
nuit, ravi ou amer, qui sassoit trouve sa tombe par terre ! Sois béni,
systéme qui me rendis bléme. Tu mas tué, mais ¢ca m’a permis de
muer. Jai vécu hors normes, et cest déja grand ! Jai été extranor-
mal, ni normal ni anormal, hommani-végétal. Maintenant 'homme
retourne a sa nature divine. Que les roses gardent leurs épines, je
men fous. Qu'une fille nubile et vierge enflamme sa fleur et brile
une chandelle ! Voici le tombeau de CAntémaitre, comme un monu-
ment aux artistes inconnus, aux maitres inconnus qui meurent de
ne pas naitre. Tel est au bord de leau Iétrange tombeau. Mais quelle
eau ? Jlai toujours soif. Exister, cest ce qu’il y a de plus difficile dans
la vie. Sista, prie ou fume en mémoire des joies partagées. Tu te sou-
viens : des joints et un coin pour la baise. Quelquefois, toi et moi,
¢a se résumait a cela. Cétait tout ce que nous avions. Cétait peu et
cétait tout. Tue l'amertume. Jaurai vécu en passant, laissant des trai-
nées de sang. Le tournesol sen retourne au sol. Tourne et retourne le
sol, plus aucun mal dans l'aurore vespérale. Tout sest apaisé et allégé,
tout est plus aisé. Sans 4ge ni visage, regarde, Sista, je suis la, parmi
ceux qui n'y sont pas. Ou est le bluff ! Je suis comme toi, je crois que
la vie est une équation compliquée. Lamour, la mort, la mer : quelle
ironie sur terre ! (Yémy, 2005 : 63-64).

Rythmes et rimes se mettent au service d'une écriture musicale alors que le
sujet broie du noir dans une ville corrompue, Paris, dont les repéres sestompent
au fur et a mesure que le personnage est emporté dans sa propre décomposition
intérieure. Le texte est rempli déchos qui se chevauchent, notamment par des
rimes intérieures, produisant ainsi un effet dantériorité, justifié par le devoir de
commémoration auquel le narrateur invite la femme noire et désignant chaque
« fille » de la cité>. Enfin la dimension tragique reprend les cinq partie de la tra-
gédie classique par lemploi du rythme quinaire, digne des expériences ryth-

2 «Sista » est un mot du langage « urbain » emprunté au slang américain (pour « sister »).
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miques du Quartet de Dave Brubeck (1920-2012) - comme dans la composition
« Take five » (5/4) du saxophoniste Paul Desmond (1924-1977), dans l'album
Time Out (1959), morceau repris dans une version jazz-funk par George Benson
et une version big band par Quincy Jones —, combinant des rythmes binaire et
ternaire : 2/3 - 3/2-5-5- 5%

Je scrute le ciel
1] 2]3)4] 5 121
et les astres disent :
1| 2]3]l4] 5
Maitre Antémasta
1| 2]3]|4]s
Sitka-Channka,
1|2 |3|4]5
L’Antémaitre, est mort !
1 |2]|3] 4 |5
Il s’en est allé,
1|2 |3]|4]5
chevauchant
1|2 |3
le levant.
1|2]3
Maintenant
1]2]3
il sommeille,
1]2]3
et le
1|2
soleil
12
le dore.
1|2
Réjou/isscz-vous
1|2]3]4 |5
ou attristez-vous,
1|2]|3]|4] s
SOyezZ sages,
1|2 3
soyez fous,
1|2 ] 3

3 Take Five et I'un des rares exemples de musique innovatrice qui devient un hit planétaire. Le
morceau a été mis en paroles par de nombreux artistes dont Al Jarreau et, surtout, Carmen
McRae qui l'a chanté avec Dave Brubeck lui-méme au piano. En France, Claude Nougaro
emprunte le théme 7hree to get ready pour en faire le Jazz et la Java (1962) et fait de Blue Rondo
a la Turk une chanson intitulée A bout de souffle (1966), élaborée sur le schéma d’un thriller et
empruntant son titre au film éponyme de Jean-Luc Godard.
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[écriture-jazzy releve essentiellement de loraliture. Paradoxe de fond qui
cherche a intégrer la culture de la palabre et du chant a la culture de la lettre
et de [écriture. Cest pourquoi les musicologues ne peuvent étre que décus des
réalisations jazzées de lécriture tant qu'ils ne scatent pas le texte. Le jazz expri-
merait la nostalgie du Mvett traditionnel africain (Kelley, 2012 : 86 et 196 ;
Conyers, 2001 : 139 ; Welsh-Asante, 1993 ; Kauffman & Guckin, 1979). Né au
cours de lexode du peuple Ekang (Beti-Fang-Bulu), éparpillé aujourd’hui entre
le Gabon, le Cameroun, le Congo-Brazzaville, la Guinée équatoriale et sur I'ile
de Sao Tomé, des chants Mvetts étaient autrefois déclamés aux combattants
pour les exciter avant les batailles. Outre 'usage fait en temps de guerre, l'art du
Mvett englobe tous les aspects de la culture Fang, que ce soit la poésie, la phi-
losophie ou les connaissances scientifiques du monde, ce qui améne les Fangs
a dire du Mvett qu’il sagit d'un art total. Le mvett désigne justement un instru-
ment de musique a cordes, connu depuis I'ancienne Egypte (Elloué-Engoune,
2008 ; Minko Bengone, 2008) : une sorte de petite harpe-cithare sur baton
de palmier-raphia, ou de bambou, de 110 a 130 cm de long avec un a quatre
résonateurs en calebasse, un haut chevalet vertical placé en son milieu, divi-
sant en deux la longueur des quatre a cinq cordes en boyaux ; I'instrument est
tenu horizontalement sur la poitrine qui ferme ou ouvre le résonateur central
en demi-calebasse ouverte, par un simple mouvement avant-arriere des bras,
tandis que les deux mains égrenent les mélodies des deux c6tés des cordes. Des
poétes comme Grégoire Biyogo et des romanciers, tels Eric-Joél Bekale et Marc
Mve Bekale, élaborent des procédures narratives inspirées du Mvett, particulie-
rement a partir du maitre Tsira Ndong Ndoutoume (Ndong Ndoutoume, 1993 ;
Biyogo, 2007).

Enfin le jazz permet de combiner I'un et le multiple. Il y aurait comme
un jeu de domination qui articulerait la succession inopinée des instruments,
lesquels jouent ensemble et individuellement. Aussi les romans afropéens qui
parlent de la cité sont des récits de solitudes. La rhapsodie reste leur princi-
pale partition. Le narrateur se retranche généralement face a la ville, non plus
comme un Rastignac ou un Georges Duroy prét a la conquérir, mais tel un sur-
vivant. Dou l'aspect eschatologique caractérisant des ceuvres postmodernes qui
décri(v)ent léchec de l'intégration du centre a la périphérie.

Je suis élu des dieux, ils mont épargné ! Il ne saurait guére en étre
autrement, car le monde vient a nouveau dexploser. Et comme
chaque nuit, a ces heures-la, ces heures solitaires et endeuillées, je
suis le seul survivant ; le seul et unique survivant d'un monde ravagé
et désolé. Tout nest que mort, tout nest que bourdonnement ; ce
silencieux bourdonnement dans ma téte. Les lumieres de la défunte
ville me regardent tristement en soupirant. Et je me perds dans ces
blanches feuilles maculées dencre, cette encre qui se veut exorciste ;
et qui pour ce faire, use d'une écriture en marge de la page. Oh, cette
exaltante noirceur quest 1éveil du chronique insomniaque !
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On se laisse dériver longtemps, longtemps... Leeil rougi sagrandit et
voit plus loin et plus clair dans lobscur. Lame fatiguée sourit encore
et parle muettement au silence en souftrant. Je suis seul dans I'im-
mensité de la nuit, mais je vis. Joie ou tristesse ? peu importe, au
fond ! Car a ces heures-13, tout me rappelle tout :

Le laconique tic-tac de la pendule raconte ces gouttes de pluie qui
jadis perlaient sur mon visage denfant chahuteur. Et le silence, ce
silence fait revivre en moi, une antérieure vie, une vie passée a errer
paisiblement dans les vastes étendues d'un univers ou des rayons
de lumiere mauves pleuvaient tiedement sur mon visage. Tout me
rappelle tout. Le bourdonnement devient la méditative et extatique
musique d’une abeille butinant un hibiscus. Les images défilent
inlassablement dans mon esprit las et acharné (Yémy, 1997 : 7).

Plus on avance dans la solitude, plus le langage se déstructure. Ainsi en est-il
du « héros » de L'Inévitable Histoire de chacun (2006), un ancien dealer sorti de
prison qui a décidé de seffacer de la société en oubliant son nom afin que sa
conscience contaminée par les maux de son époque puisse se dissoudre dans
Paris. Sa rébellion s'intériorise au point quelle fragmente le dernier bastion du
Surmoi quest la langue francaise. Il se souvient de la femme qu’il a aimée, Leila,
et qui est morte par sa faute apres avoir été violée par ses « potes » et navoir pu
étre réanimée a temps car les pompiers et le Samu alertés ont di se retirer apres
avoir été caillassés par lui et les « jeunes » de la cité (Rice, 2007 : 531-538).

Une analyse plus avancée des textes permet de repérer les caractéristiques
suivantes de lécriture-jazzy. Un effet de swing par une division du temps ter-
naire en 2/3 — 1/3 est généralement adopté. Les temps faibles ou l'action est
abolie au profit denvolée lyrique sont accentués. Le rythme narratif découle de
I'abondance des syncopes et contretemps qui rompent brusquement le récit ou
le discours, sur un geste ou un mot. Ce processus favorise I'improvisation par
laquelle le narrateur introduit une sensation de spontanéité en se servant de sa
créativité instantanée et de son savoir technique et théorique des divers styles
décritures. Dés lors, la maitrise du chiffrage reste indispensable pour cadrer
I'improvisation dans une structure cohérente et harmonieuse (Guillon, 2010).

I en ressort une forte interaction avec lensemble, la totalité, tant des élé-
ments phoniques, sémantiques, thématiques, isotopiques du texte que des ins-
tances de narration. De ce multiple émerge une unité : une voix individuelle a
travers une sonorité et un phrasé. Cette opposition complémentaire de I'Un et
du Multiple ouvre diverses possibilités narratives, basculant du récit au poeme
puis a la piece théatrale ou a larticle de journal. Dans ce cadre, les références
aux standards du jazz et a ceux de la littérature classique permettent de récupé-
rer, selon le principe de la mimesis, un accord canonique sous forme de leitmo-
tivs non plus seulement thématiques mais stylistiques. Dot 'abondance dem-
prunts aux autres tons et modes, phénomene de plagiats assumés et de collages
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(Anyinefa, 2008 : 457-486)* favorisant 'hybridité, dans tous les sens du terme,
au point de créer des néologismes, introduire des pérégrinismes, notamment
par le biais du camfranglais, du slang urbain ou du verlan.

Au terme de cette exploration, il faut reconnaitre que la littérature afro-
péenne exprime le malaise d'une époque par lemploi de la musique, notamment
du jazz, car I'imaginaire qu’il véhicule convient aux situations de souffrances
d’'une humanité aujourd’hui prisonniére de chaines invisibles et nostalgique du
bonheur des origines. Les écrivains afro-descendants, tels Léonora Miano, Kofh
Kwahulé et Satka-Channka Yémy, composent a la périphérie de la capitale, en
recourant a une écriture-jazzy, pour manifester cette culture suburbaine qui
émerge aux confins du modele frangcais, en réaction a un centralisme masqué de
bon aloi et d'un (néo-)humanisme aux relents (néo-)colonialistes.

Aussi lécriture-jazzy prend-elle en charge la culture urbaine en régénérant
le roman noir afro-américain et mettant en scéne le jazz comme présence de
valeurs transcendantes dans un occident en déliquescence, afin dopposer a une
mondialisation, invisiblement homogénéisante et dégradante, le droit humain a
la différence et a la différenciation. Telle est la lutte que mene lesprit vivant du
jazz contre lempire d’'un matérialisme mortifere.

Pourtant le combat ne risque-t-il pas détre inégal dans un monde ou l'in-
culture musicale est entretenue par la marchandisation des arts et leffacement
des sensibilités ? En effet, la solitude de 'homme postmoderne si fier de son
autonomie individuelle et égocentrique condamne paradoxalement toute possi-
bilité de liberté réelle et dépanouissement éthique et esthétique.

Daniel S. Larange
daniel larange@yahoo.fr
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« Si de mi baja lira tanto pudiese el son... »
Le chant d’Orphée et les poétes

de la Renaissance

Résumés

La poésie et la musique de la Renaissance étaient pensées et pratiquées ensemble, comme les
deux volets d'un méme art dont 'unité est représentée par la figure d’Orphée, employée par
le poete castillan Garcilaso de la Vega, entre autres pour énoncer son programme poétique.
La métrique latine est la base du traitement du rythme musical dans le De musica libri septem
(1577) de Francisco de Salinas. Une lecture attentive du livre V montre comment un assem-
blage incorrect de pieds était considéré comme une dissonance, analogue en tous points avec
la dissonance harmonique. Une comparaison avec des vers contemporains montre que ces
dissonances étaient employées par les poctes exactement de la méme fagon que les dissonances
harmoniques par les madrigalistes, pour expliquer des idées précises. On peut donc véritable-
ment dire qu’il y avait de la musique dans la poésie de la Renaissance. De telles dissonances
rythmiques préparaient la performance musicale, comme le confirment des exemples pris chez
Monteverdi et Gesualdo.

This article demonstrates how in the Renaissance poetry and music were thought of and prac-
ticed together, as two aspects of the same art, embodied in the figure of Orpheus, who is used
by Spanish poet Garcilaso de la Vega among others as a means to define his own poetic pro-
gram. Latin metrics are the basis of the treatment of rhythm in the last three books of Francisco
de Salinas’ De musica libri septem (1577) ; a close reading of book V shows how an incorrect
assemblage of feet was considered a dissonance, analogous in every way with harmonic disso-
nance. A comparison with contemporary verse proves that such dissonances were used in the
exact same manner by poets as composers of madrigals used harmonic dissonances to under-
score specific ideas. One can therefore truthfully say that there was music in Renaissance poet-
ry. Such rhythmic dissonances prepared the musical performance as is confirmed by examples

from Monteverdi and Gesualdo’s madrigals.

Mots-clés : Poésie, lyrique, renaissance, métrique, musique

Keywords: Poetry, Lyric, Renaissance, Metrics, Music
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On lit souvent que Guillaume de Machaut a été le dernier trouvere et
quapreés sa mort en 1377 la poésie sest affranchie de la musique. Dorénavant,
toute référence a la musique dans un poéme nest plus interprétée que sur le
plan métaphorique, la musique étant considérée en aval de Machaut comme
un élément hétérogene a une poésie désormais vue comme un art autonome'.
Que faire alors des innombrables références a Orphée dans la poésie de la
Renaissance ? Citons par exemple 'Ode ad florem Gnidi, composée a Naples

entre 1532 et 1536 par le Castillan Garcilaso de la Vega :

51 de mi baja lira

lanto ]_‘.Il..'llilll:?.‘-l.': el son que €n un momento

aplacase la ira
del amimoso viento
v la funa del mar v el movinmento,

¥ en dsperas montafias
con el sllave canto enterneciese
las fieras alimafias,
los arboles moviese
vy al son confusamente los trujiese

no pienses que cantado
seria de mi, hermosa flor de Gnido,
¢l fiero Marte airado,
a muerte converiido,

de polvo v sangre v de sudor tefido,

[.]

mas solamente aquella
fuerza de tu beldad seria cantada,
v alguna vez con ella
tambi¢n seria notada
¢l aspereza de que estas armada”,

5i de mon humble Iyre
le son pouvait tant qu’en un instant
il apaise "ire
du vent impétucux
et la furie des flots et leur mouvement,

el que dans les dpres montagnes
de son doux chant il attendrisse
les animanx féroces,
il émenve les arbres
et les fasse venir confusément a son bruit

ne Crols pas que ce qui serail chanté
par mol, belle fleur de Gnido,
serait le féroce Mars cn colére,
toumé vers la mort,
de poussiére el de sang el de sueur leml,

(-]

mais ¢’ est seulement
la force de ta beauté que je chanterais,
et peut=étre qu’avec elle
0T remarguerait awssi
I'dipreté dont tu es armée”,

Notes>?

Dans ces vers au contenu clairement programmatique on observe une
opposition classique entre Iépopée et la lyrique, genres qui sont ici opposés
par leur sujet mais aucunement par leur modalité, qui est le chant dans I'un et
lautre cas. Que faire de la référence au chant dans un tel texte ? Lusage est de n'y
voir que métaphore, ce qui permet de maintenir cette ode fermement dans le
domaine des études littéraires sans avoir a sinterroger sur une éventuelle per-
formance musicale et sur ce que de telles circonstances pourraient changer a la
nature et au sens du texte étudié.

1 Sien ce qui concerne 'Espagne la tradition critique n'assigne pas de date aussi nette pour la
rupture de la poésie savante avec la musique, le récit implicite est parfaitement analogue a
celui-ci. Méme les figures du compositeur et poéte Juan del Encina (1468-1533) et du chanteur
et poéte Jorge de Montemayor (1520-1561), malgré leur célébrité, ne suffisent pas a modifier
le modeéle évolutionniste d’'une poésie affranchie de la musique. Pour une analyse critique de
cette opinion concernant la littérature francaise, on pourra se reporter par exemple a Galand-
Hallyn P. et F. Hallyn, 2001 : 29 sg.

2 Garcilaso de la Vega, 1995: 84-86.

3 Sauf précision contraire, cest moi qui traduis.
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Cest encore autour d’Orphée que sorganise le sonnet XV du méme

Garcilaso :
51 quejas ¥ lamentos pueden tanto,
que enfrenaron el curso de los rios,
vy en los diversos montes v sombrios
los arboles movieron con su canto ;

si comvirtieron a escuchar su llanto

los fieros tigres ¥ pefiascos frios ;

51, en fin, con menos casos que los mios
bajaron a los reinos del espanto,

& por queé no ablandara mi trabajosa
vida, en miseria v lagrimas pasada,
un corazon conmigo endurecido 7

Com mas piedad debria ser escuchada
la voz del que se lora por perdido

S1 plaintes et lamentations sont s1 puissantes,
qu’elles ralentirent le cours des fleuves,

et gqu'en les bois écartés el obsours

les arbres se murent a leur chant,

si ¢lles convertirent a I'écoute de leur plainte

les féroces tigres et les froids rochers ;

si, enfin, avee moins de cause que les micnnes,
elles descendirent aux rovaumes de 1"épouvante,

pourquod ne verrais-je pas adoucic ma vie
tourmentee, passce en misére et en larmes,
par un ceeur endurci contre moi ?

Crest avec plus de pitié que devrail étre entendue
la voix de qui pleure sa propre perte

.y 1
que la del que perdid ¥ Hora otra cosa.

Notes*s

Comme dans I'Ode ad florem Gnidi, cest le modeéle d'Orphée qui est convo-
qué ici non plus pour définir le genre lyrique par opposition a Iépopée, mais
comme incarnation de la puissance du Verbe. Or cette puissance est inséparable
du chant, comme le montre l'association par la rime de 'adverbe tanto, qui qua-
lifie le verbe poder, et du nom canto aux vers 1 et 4 du premier quatrain. Cette
puissance est mise en comparaison avec celle de la mort elle-méme, toujours par
I'intermédiaire de la rime, au vers 8 (reinos del espanto). Or, une fois la puissance
du chant d'Orphée posée dans les quatrains, les tercets passent a la comparaison
entre le chant d'Orphée et celui de la voix lyrique : Con mds piedad debria ser
escuchada... Les jeux conceptuels propres a la poésie du xv* siecle rejoignent ici
I'inspiration ovidienne : la voix lyrique aime davantage qu'Orphée, puisquelle
sest complétement abimée dans lobjet aimé, il est donc logique que son chant
ait davantage de puissance. Ce qui ressort ainsi, cest le souhait du poéte que
son chant soit encore plus efficace que celui d'Orphée. Plus que d’imitation du
modele antique, il sagit ici démulation - comme l'avait montré D. Heiple pour
le rapport de Garcilaso avec les poetes italiens®.

Orphée, avec Apollon, Arion et Amphion dans une moindre mesure,
incarne pour les poétes et les musiciens de la Renaissance I'idéal de la poésie
des Anciens, indistincte de la musique. On retrouve ce modéle dans toute
I'Europe, en Italie, en France, en Angleterre, en Allemagne. Dans les années
ou Garcilaso compose les poemes que nous venons de lire, Luis Milan choisit
la figure d'Orphée comme frontispice de son recueil de pieces a chanter a la
vihuela, El Maestro (Valence, 1536)”. Quelques années plus tot, en Allemagne,
quand Conrad Celtis et Petrus Tritonius avaient publié un recueil dodes hora-
tiennes destinées au chant, cest encore une figure orphique, Apollon saccompa-

Garcilaso de la Vega, 1995, 28.

Je traduis en privilégiant la proximité avec le texte original sur Iélégance stylistique
Heiple D.L., 1994.

Milan L., 1535.
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gnant a la lyre, qui figurait au frontispice®. Celtis était par ailleurs l'auteur d’un
Ars versificandi et carminum®, et la premiere fonction de la Melopoiae était de
faciliter l'apprentissage et Iétude d'Horace en fournissant aux éleves des mélo-
dies respectueuses de la métrique latine. Lhabitude de recourir a la musique
pour enseigner la juste prononciation des metres latins était ancienne : il est
révélateur a cet égard que le premier exemple connu d’'impression musicale a
caractéres mobiles soit la grammaire de Franciscus Niger a Venise en 1480, qui
comporte des portées musicales destinées a illustrer la maniére de dire les diffé-
rents types de vers d’'Horace, Virgile, Lucain et Ovide". Il y a plus : sitot que lon
a recommencé a noter la musique en Occident, autour du 1x° siecle, on a noté
des poemes d’'Horace et de Virgile avec les hymnes chrétiens™.

En dautres termes, lorsque les humanistes ont redécouvert les textes
antiques a partir du xv© siecle, ce qu’ils y ont lu na fait que confirmer leur
pratique : ils avaient appris les vers d’Horace et de Virgile par le chant, ils
navaient donc pas besoin détre convaincus que la poésie antique était chantée
a la lyre®, conformément a ce qu’ils pouvaient lire chez Platon pour qui « 'har-
monie et le rythme doivent saccorder aux paroles »* — et, plus loin, « nous
obligerons la mesure et la mélodie & se conformer aux paroles, et non les paroles
a la mesure et a la mélodie »5. La seule différence, notable, avec le Moyen-Age
devait résider dans le style musical adopté.

On chantait donc les classiques a la Renaissance, en saccompagnant
d’instruments a cordes que lon appelait des lyres, mais que nous appelons
aujourd’hui luths, violes ou vihuelas*. Ainsi, le Tesoro de la lengua castellana
donne de la lira la définition suivante :

LIRA [I]. Instrumento musico. Cudl haya sido y de qué forma,
acerca de los antiguos, no lo acabamos de averiguar ; la que hoy se
usa es de muchas cuerdas y se tafle con un arquillo largo y suave
consonancia, hiriendo juntamente tres o cuatro cuerdas, lo que no
hace la vihuela de arco”.

8  Celtis K. et P. Tritonius, 1507.

Celtis K., 1486.

10 Niger E, 1480 ; Fenlon 1., 2006 : 282.

1 Kinkeldey O., 1932 : 99.

12 Ziolkowski J., 2000 ; Ziolkowski ].M., 2007 ; Ziolkowski J.M. et M.C.]. Putnam, 2008 ; voir
aussi les travaux de Leo Treitler réunis dans Treitler L., 2007.

13 La question de savoir si les Romains et les Grecs chantaient effectivement leur poésie, et de
quelle maniére, a fait couler beaucoup dencre ; il y aurait beaucoup a dire sur la fagon dont la
division actuelle des disciplines universitaires détermine le regard porté sur les périodes pas-
sées, sans compter les effets des hiérarchies que nous établissons entre des arts tels que la chan-
son ou la poésie. Pour une recension récente de la querelle sur la réalisation musicale de la
poésie antique, voir par exemple Bergua Cavero J., 2012.

14 République, 111, 399d.

15 Républz'?ue, III, 400a. . Il Sagit sans doute chez Platon d’'une attaque contre les innovations
musicales introduites par Euripide dans ses dernieres tragédies : Bélis, 2001.

16  Borstein, 1987 : 280290.

17 Covarrubias Orozco, 1995. « Lyre [I] Instrument de musique. Ce quelle était et quelle forme
elle avait dans Antiquité reste incertain ; celle quoon utilise aujourd’hui a plusieurs cordes et se
joue avec un archet long et de doux accords, formés en touchant simultanément deux ou trois
cordes, ce que ne permet pas la vihuela & archet » (Je traduis).

]
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Les références a la pratique du chant alla lira sont abondantes, par exemple
a propos de Serafino Aquilano®® ou de Léonard de Vinci, d'abord engagé chez les
Sforza en 1494 pour ses qualités d'improvisateur, et dont Vasari écrit : « [can-
tava] divinamente sopra la lira all'improvviso »®. Les improvisateurs de poésie
et de musique étaient nombreux, a commencer par Raffaele Brandolini, actif a
la cour de Naples (ca. 1465-1517) puis au service des papes Jules II et Léon X, et
auteur d’'un traité intitulé De musica et poetica®®. En outre, il reste des biblio-
théques entieres de partitions sur des poemes anciens (en particulier, Horace
et Virgile) et modernes (principalement Pétrarque®, mais également Bembo,
Arioste, le Tasse* pour I'Ttalie”, Ronsard pour la France*, Garcilaso de la Vega,
Godngora ou Lope de Vega pour 'Espagne”. Liconographie vient encore confir-
mer cette assimilation entre la lyre des Anciens et des instruments a cordes
modernes : je ne citerai ici que I'Apollon du Parnasse dans la Chambre de la
Signature, mais les exemples sont innombrables. La forme ancienne de la lyre
était dailleurs connue, comme en témoigne telle gravure de Diirer, ce qui prouve
que lorsque les artistes représentent un instrument qui leur est contemporain
cest par un anachronisme conscient qui vient actualiser la scene représentée.

En d’autres termes, comme l'a montré Nathalie Dauvois pour la France®,
le terme de poésie lyrique avait a la Renaissance un tout autre sens que celui
que nous lui donnons : loin de désigner lexpression du subjectif, elle corres-
pondait a une pratique spécifique, a une performance musicale®. Ainsi, nous
sommes assurés que I'Ode ad florem Gnidi a bel et bien été diffusée par le chant
au XvI° siecle, puisque un chansonnier conservé a la bibliotheque de Peralada
comporte un poéme employant la méme forme métrique et dont le paratexte
indique : « Cancion al tono de Si de mi baxa lira »— (Chanson sur lair de Si
de mi baja lira)**. Les deux termes employés pour nommer le poéme, ode (en
latin dans le titre original) et cancion marquent dailleurs clairement ce caractere
musical, pour un peu quon accepte de les prendre au sérieux. La musique nétait
donc pas pensée comme un élément hétérogeéne a la poésie, ce qui fait que les
termes musicaux employés par les poétes de la Renaissance ne sauraient étre lus

18  La Face Bianconi et Rossi, 1999.

19  Giorigio Vasari, Vite, apud Borstein, 1987 : 286.

20 Brandolini, 2001.

21 On trouvera un inventaire assez complet des versions musicales de Virgile et d Horace en Italie
et en Espagne chez Bergua Cavero, 2012.

22 Lhistoire du madrigal italien de la Renaissance se confond pratiquement avec celle de la récep-
tion de Pétrarque.

23  Balsano et Walker, 1981.

24  Vassalli, 1988; Ricciardi, 2013.

25  Pirrotta, 1968 ; Pirrotta, 1987 ; Cecchi, 1987.

26  Citons quelques articles sur ce sujet : Lebégue, 1954 ; Lebégue, 1957 ; Ouvrard, 1988 ; pour
une bibliographie plus exhaustive, on se reportera au chapitre « Poésie et musique en France
(xvre siécle) » dans Galand-Hallyn et Hallyn, 2001 : 645.

27  Alin et Barrio Alonso, 1997 ; on trouvera un inventaire des partitions identifiées pour quatre
poetes du Siécle d'Or espagnol dans ma theése de doctorat : Delahaye, 2000. Enfin, on se repor-
tera utilement au catalogue de la poésie espagnole des xVI° et XVII° siécles mise en musique
réalisé par Lambea, Josa et Valdivia, 2012.

28 Dauvois, 2010.

29  Jai traité ces questions de fagon plus approfondie dans ma thése de doctorat : Delahaye, 2000.

30 Alzieu, 1994 : 11, rubrique 33.
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sur le registre métaphorique mais bien comme une référence a la réalité de leur
pratique.

La poésie et la musique ne partageaient pas seulement un idéal de persua-
sion et démotion incarné dans la figure d'Orphée, ni la pratique sociale du chant
accompagné a la lyre (luth, viole, vihuela), mais également un outil, le rythme.
Clst a ce sujet quapparait le plus clairement 'indissociabilité de la musique et
de la poésie dans des traités comme le De musica dAugustin d’ Hippone* qui,
avec le De institutione musica de Boece’* a formé la base de lenseignement de la
théorie musicale jusqu’a Iépoque moderne : en particulier, le rythme musical y
est pensé sur les bases de la métrique latine, selon une pratique qui n’a pas dis-
paru de nos jours®.

A la Renaissance, le traité qui suit du plus prés celui de saint Augustin
est celui de Francisco de Salinas, De musica libri septem (Salamanque, 1577)*,
dont les trois derniers livres sont consacrés au rythme musical. Or, Salinas est
le dédicataire de 'un des poemes les plus célebres de la Renaissance espagnole,
I'Ode III de fray Luis de Leén. Les deux hommes ont enseigné a I'Université de
Salamanque dans les mémes années et leur amitié¢ est abondamment documen-
tée, ne serait-ce que par le témoignage que fit Salinas lors du proces que I'In-
quisition intenta a fray Luis®. On a quelques traces du gott que Salinas pouvait
avoir pour la poésie : C. de Thou mentionne qu’il avait traduit une épigramme
de Martial*® et il a siégé aux cotés de fray Luis lors d'un concours de poésie des-
tiné a célébrer la victoire de Lépante?”.

Or, I'un des points auxquels Salinas accorde le plus d’attention est a I'art d’as-
sembler les différents pieds de la métrique latine de fagon a former des metres
harmonieux :

Nam quemadmodu[m] no[n] qu[a]elibet litera cum qualibet ad
conftituendam [yllabam apté coniungitur, nec in Harmonica quo-
dlibet cum quolibet inetruallum commodé copulatur, vt in tertia
huius operis parte demonftratum eft ; fic etiam non quilibet pes
cum cuilibet rit¢ mifcetur. Sed in eorum miftione [eruanda eft
omnino, quoad fieri pofsit, aqualitas : nam principio ijdem pedes
cum eifdem optimé copulantur, quonia[m] inter eos f[umma repe-
ritur aqualitas, & vt eft in prouerbio, pares cum paribus facillime
co[n]gregantur. [...] Deinde rit¢ copulabuntur inter e pedes, qui
licet idem non [int propter fonorum imparitatem, aut aliam ob
caufam, eru[n]t tamen temporibus pares & percufsione non difsi-

31 Augustin d’Hippone A. (Saint), 1997.

32 Boece (Boethius), 1990.

33  Par exemple, Abromont et Montalembert, 2001 ; Messiaen faisait régulierement appel aux caté-
gories de la métrique grecque dans ses cours au Conservatoire, comme en témoignent a la
fois les notes de ses étudiants et le premier livre de son 77aizé ; Dingle et Simeone, 2007 : 149 ;
Messiaen, 1994.

34 Salinas, 1958 ; traduction espagnole Salinas, 1983 ; Palisca, 1987 ; Garcia Pérez et Otaola
Gonzalez, 2014.

35  Alcala, 1991.

36  Thou, 1734, vol. XI, L ITL, p. 381.
37 Toro, 1950 : 180.
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miles : quandoquidem, vt D. Augult. ait, nihil auribus pote[t effe
iucundius, quam vt varietate demulceantur, & equalitate no[n]
defraudentur®.

Le point important ici, cest ce que Salinas nomme la « percussion », a savoir

lalternance entre arsis et thesis, le mouvement de la main ou du pied par lequel
le musicien donne le rythme :

Tambus autem & troch[a]eus no[n] rit¢ mifcentur, quia licet tem-
poribus [int pares, funt tamen difsimiles percufsione, cum alterius
proprium [it & fublatione manus, alterius & pofitione principiu[m]
capere, qua in vtroque proprietate Jeruata fub eodem plaufu €os
impo/sibile et pangi [...] Qui praeter hoc quod ita contrarias natu-
ras habent, vt contrarias etiam percufsiones defiderent, [imul auditi
diffonum efficiunt auribus concentum?.

Or, si les langues romanes ont abandonné le systeme de syllabes longues et

bréves qui caractérisait les langues anciennes*, en revanche elles conservent des
accents toniques que lon peut sans trop leur faire violence assimiler a des temps
forts alternant avec les temps faibles que sont les syllabes atones. En outre, 'hen-
décasyllabe et 'heptasyllabe italiens, importés en Espagne a partir de 1526 par
Garcilaso de la Vega et Juan Boscan, se caractérisent par une tres grande sou-
plesse puisqu’ils nexigent qu'un accent fixe, sur la dixiéme syllabe pour 'hendé-
casyllabe et la sixieme pour I'heptasyllabe. Il est donc possible de créer volon-
tairement des dissonances rythmiques a l'intérieur de ces vers en juxtaposant

38

39

40

Salinas, 1958 : 262-263. « de méme que lon nassocie pas wimporte quelle lettre avec wimporte
quelle autre pour former une syllabe, de méme quen Harmonie on ne joint pas commodé-
ment n'importe quel intervalle a n’importe quel autre, comme on l'a démontré dans la troi-
siéme partie de ce travail ; de méme on ne peut mélanger n'importe quel pied & n'importe quel
pied. Au contraire, il faut avant tout veiller a conserver, autant que possible, Iégalité : en effet
premiérement les pieds identiques vont tres bien ensemble, car il y a entre eux la plus grande
égalité et, comme le dit le proverbe, les égaux sallient trés facilement entre eux. [...] Ensuite,
les pieds qui sassembleront correctement, sont ceux qui, méme s’ils nont pas le méme nombre
de syllabes, ou sont différents sur dautres plans, ont toutefois le méme nombre de temps et
la méme percussion : puisque, comme le dit Saint Augustin, rien ne peut étre plus agréable
pour les oreilles, que quand elles sont caressées par la variété, sans étre dégues par Iégalité » (Je
traduis).

Salinas, 1958 : 262-263. « Liambe et le trochée ne vont pas bien ensemble car, bien qu’ils aient
le méme nombre de temps, ils ont une percussion différente, puisque I'un commence a la levée
de la main (arsis) et lautre a la battue (#hesis), et qu’il est impossible de battre la mesure ainsi.
[...] Cest pourquoi outre le fait qu’ils ont des natures si contraires, quils exigent une battue
opposée, quand on les entend ensemble ils frappent loreille par un accord dissonant ». (Je
traduis).

Cette affirmation est quelque peu anachronique, dans la mesure ol certains poéticiens
de la Renaissance assimilent les syllabes toniques a des syllabes longues, et les atones a des
bréves. Clest le cas pour 'Espagne de Diaz Rengifo, par exemple, dans son chapitre VII « Del
Accento », qui fait immédiatement suite & un chapitre consacré a la quantité des syllabes :
« Accento es vn Jonido con que herimos, y leuantamos mas una [yllaba, quando la pronu[n]
ciamos, y nos detenemos mas en aquella, que en qualquiera de las otras de vn mifmo vocablo,
como quando dezimos, Agiido, poéta : herimos la v. y la .e. y las leuantamos [obre todas las
otras [yllabas », Diaz Rengifo, 1592, p. 11. On pensera évidemment aux vers mesurés a lantique
qui fleurirent un peu partout et en particulier en Italie et en France, et dont on trouvera une
histoire récente dans Vignes, 2005, p. 15-43. On vit aussi des compositions musicales, notam-
ment en Allemagne, qui ont été étudiées par Weber, 1974.
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deux syllabes toniques, et de les faire coincider avec des termes auxquels des
madrigalistes auraient associé des dissonances harmoniques.

Ce procédé que jappelle dissonance rythmique apparait sous le nom
daccent antirythmique en 1835 chez Andrés Bello* mais au xvr° siecle il nest
nommé explicitement dans aucune poétique. En revanche, il est clair que les
poéticiens lont a lesprit des lors que lon analyse avec précision et en contexte
les catégories qu’ils emploient, en particulier celles de douceur (suavitas, suavi-
dad, blandura...) et dapreté (asperitas, dureza, aspereza...). Ainsi, lorsque Juan
de la Cueva insiste sur la nécessité d'un assemblage correct des syllabes pour

obtenir des vers suaves :

Esta es la nma otava en quien florece
la heroica alteza v épica ecelencia,
v ¢n dulzura a la lirica engrandece,

[..]
Dureza de dictiones no consiente
|'|'i |I:1'|'ilﬁ I.|_l.l|: causen ;I‘i]1¢[l:..-’il

ni del verso detengan la cortiente®.

W sl guieres gue llegue  deseo
adonde aspira, que es a la dulzura

del niimero, en que tantas fuerzas veo,

la suavidad le viene v la blandura
de nunca o POCas VECCH las vocales
colidir, o juntar en su textura.
Donde en mimero casi son iguales
las vocales y graves consonantes,
dulces serin los versos ¥ cabales.
[..]

Y sobre todas una cosa advierte
que con tal armonia se cocierte [sic) ;
que el concurso de silabas que usares

que en sus colocaciones v lugares

C'est I'octave on fleurissent
I"élévation héroigue et I'excellence épgue,
et qui par sa douceur rend 1a Iyvrique plus grande,
[...]
Elle ne consent pas de dureté dans les moits
m de lettres qui causent de |"asperite
ni retiennent le courant du vers.

Et si tu veux que tom désir
atteigne ce a quod il aspire, ¢’est-a-dire la douceur
du nombre, en gquoi je vois tamt de force,
la suavité et la mollesse lui viennent
de ce que jamais ou rarement
les vovelles ne se choguent ou ne se joignent.
Sion vy frouve en nombre presque ¢gal
\'l'l-:-.'i.']li.'.‘i- el ETAVEs CONsSOnnes,
les vers seront doux et parfaits,
[.-]
Et surtout prends bicn garde
qu'il soit composé avece lant 4 harmonie
que le concours des syllabes que tuw emploieras
par leur position et leur place

regalen v deleiten los oidos,
, , 43
que es propic de poctas singulares™ .

caressent les oreilles et leur fasse plaisir,

3 . 44
comme ¢ est le propre des poctes singuliers” .

Notes#»43&44

Cette catégorie stylistique mérite en effet quon s’y attarde un peu. Le terme
de douceur pourrait en effet étre lu un peu rapidement comme un descrip-
tif vague, conformément au sens qu’il a de nos jours®, mais il traduit celui de
suavitas employé par Georges de Trébizonde pour désigner en latin la glyky-
tés hermogénienne*. Il est réguliérement opposé a celui daspérité, asperitas,
qui est nommée trachytés en grec, laquelle est précisément caractérisée chez

41 Bello, 1835.

42 Cueva, 1606, 305.

43 Cueva, 1606, 307.

44 Je traduis.

45  Ainsi, suave signifie maintenant, selon la Real Academia Espafola : « Blando, dulce, grato a los
sentidos » et dspero : « Desapacible al gusto o al oido». On voit combien ces définitions sont
vagues et dépendantes de l'appréciation individuelle, par comparaison avec lextréme précision
des catégories stylistiques hermogéniennes, qui associent a leffet esthétique (« plaisant ») des
procédés stylistiques clairement définis.

46 Trébizonde, 1984 : 225234 ; Hermogeéne de Tarse, 1997.
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Hermogene par « des pieds disparates et inégalement distribués, de facon a ne
jamais procurer la sensation auditive d'un metre et de fagon que l'assemblage
lui-méme n&it rien de plaisant, bref, qu’il ne présente pas deurythmie »¥. Ces
catégories recoupent trés exactement les catégories musicales de consonance et
de dissonance, comme le montrera cette définition de Tomas de Sancta Maria :

DISSONANCIA (fegun Boecio) es Jonido afpero y duro, de dos
vozes 0 mas, juntas y contrarias que no [e pueden mezclar, y natu-
ralmente offenden los oydos*.

On remarquera que la dissonance harmonique est définie par les théoriciens
du xvr° siécle avec une trés grande précision, puisque leurs traités comprennent
en général plusieurs chapitres détaillant les accords licites et les accords illicites.
Il se dessine ainsi une équivalence entre le rythme et 'harmonie : en effet, si un
rythme peut étre harmonieux il peut également étre dissonant. Or, la dissonance
harmonique était chez les madrigalistes de la Renaissance un outil expressif, que
les compositeurs associaient au lexique de la tristesse :

Su proprio es tener fu compoftura muchas Semiminimas, y tambien
las Minimas, y Semibreves [incopadas (las quales ya deximos no
tener lugar en las Compoficiones Ecclefiafticas) y con la palabra
debaxo cafi de cada nota, Semibreue, Minima, 6 Semiminima que
Jea, por no vocalizar con tantos puntos como [e hace en los motetes.
[...]

Las partes han de cantar diuerfas vezes [sic, pour voces] junta-
mente ; quiero dezir fin inuenciones [i no a nota contra nota :
empero ha de [er con mouimiento ligero y difminuydo de Minimas
y Semiminimas &c. [...] Hafe de tener cuydado particular de cor-
refponder la Solfa al [entido de la letra, como [i tractare de cofas
duras y afperas, v[ar[ean paffos duros y afperos, compueftos con
interualos difonantes ; y fi de cofas alegres y dulces, hazer[ean tambié
paffos regozijados y armoniofos [erviendofe de la naturaleza de
las ConJonancias ayrofas y de [us locanas pofturas. Si las palabras
hablaren de correr, 0 de bolar ; tambien conviene que la Mufica [ea
mas beloz y mas prefta repecto a la Mufica de las otras palabras. Y
al contrario, para explicar algunas palabras tardas y amodarradas ;
tambien la Compoficion haura de [er amodorrada y tarda, vfando
de Breues, Sembibreues, y Minimas hafta a tanto que duraren las
dichas palabras, y no mas. Mas [i hablaren de caer, de faltar, de yr
en cielo o a lo infierno, tambien las partes de la Copoficion, la vna
empues de otra ¢d [alto de Octava 0 alomenos de Quinta, haura

47 Hermogene de Tarse, 1997 : p. 260 / 364.

48 Sancta Maria, 1565, 1. II, cap. I « De las dissonancias », fol. 2r. « Dissonance (daprés Boéce) est
un son apre et dur, de deux notes ou plus, jointes et contraires, qui ne se peuvent méler, et qui
naturellement blessent loreille ».
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de caer 0 de alcar. Quando hablaré de baxar o de [ubir, [in faltar,
podrafe [ubir y abaxar c6 movimientos de grado. Aduertiendo que
en los Madrigales, mas que en otro genero de Copoficion, es tenido el
CopoJidor de explicar el [entido de la letra®.

En d’autres termes, les compositeurs faisaient en sorte que la musique soit

le plus possible semblable au texte, par un jeu de correspondances codifiées.
On y voyait le moyen dobtenir [étroite union entre poésie et musique dépeinte
dans les traités de 'Antiquité, de suivre le précepte platonicien repris par Giulio
Cesare Monteverdi en 1605 dans la préface au cinquieéme livre de madrigaux de
son frére Claudio : « per signora dell'armonia pone lorazione ».

Précisément, la scansion systématique des vers de quelques poetes de la

Renaissance espagnole*® montre que si les dissonances rythmiques sont rares,
elles sont en revanche toujours associées a des mots que des madrigalistes
auraient soulignés d’'une dissonance harmonique. Par exemple, chez Garcilaso :

49

50
51
52
53
54

Aquel que fue la causa de tal dano®
9 10
que la del que perdié y llora otra cosa*
6 7
i O cuantas vezes, con el dolor fuerte...5!
12 910

chez fray Luis :

tu quedas entregada al dolor fiero*
12 910

Cerone, 1613 : L. XII, ch. XVII : « La manera de componer los Madrigales », p. 692-693. « Leur
carac¥éristique est que leur composition contient beaucoup de semi-minimes, et de minimes,
et de semibréves syncopées (dont nous avons dit quelles nont pas leur place dans les composi-
tions déglise), avec un mot sous chaque note ou presque, qu’il sagisse d’'une semibréve, d’'une
minime ou d’une semi-minime, pour ne pas vocaliser sur autant de notes quon le fait dans
les motets. Les parties doivent chanter plusieurs voix ensemble ; cest-a-dire sans invention,
note contre note ; mais cela doit étre avec un mouvement léger et plein de diminutions de
minimes et semiminimes etc. [...] Il faut prendre soin particuliérement de faire correspondre
la musique au sens des paroles et ainsi, 'il est question de choses apres et rudes, d’utiliser des
passages rudes et apres, composés avec des intervalles dissonants ; et si le sujet est joyeux et
doux, il faut utiliser aussi des passages joyeux et harmonieux et se servant de la nature des
consonances gaillardes et des accords vigoureux. S’il est question de courir ou de voler, il
convient que la musique aussi soit plus rapide et vive par rapport a la musique des autres mots.
Et inversement, pour expliquer des mots lents et trainards, il convient que la composition
soit trainarde et lente, par lemploi de bréves, semibréves et minimes, le temps que durent ces
paroles et rien de plus. Mais s'il est question de tomber, de sauter, d’aller au ciel ou en enfer, les
parties de la composition, avec un saut d'une octave ou au moins de quinte entre les passages,
devront tomber ou monter. Quand il sera question de descendre ou de monter, sans sauter, on
pourra monter et descendre par des mouvements graduels. Rappelons que dans les madrigaux,
plus que dans tout autre genre de composition, le compositeur est tenu dexpliquer le sens du
texte » (Je traduis).

Le total des vers que jai scandés est de 13000 environ.

Garcilaso de la Vega, 1995 : sonnet XIII, v. 9.

Ibid. sonnet XV, v. 14.

1bid. élégie 1, v. 52.

Ledn, 1998, Oda VI De la Magdalena, v. 30.
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y con voz ronca llora®
3 4
con publico pregon, ay defterrados®
6 7

chez Jean de la Croix, le plus célébre sans doute de ses vers :

y déjame muriendo
un no sé qué que quedan balbuciendo”
2 3 4

enfin, chez Gongora :

de los caballos, ruda hace armonia®
5 6
(Que mas fue sudar sangre que auer frio)*®
5 6 9 10
ESTE funeral trono, que luciente®
56

On notera que la dissonance rythmique nest pas une invention des poétes

de la Renaissance. On lobserve en effet déja dans les vers de Pétrarque choisis
par le Tasse pour illustrer l'aspérité dans les Discorsi del poema eroico (Venise,

1587) :
Lasprezza ancora de la composizione suol esser cagione di gran-
dezza e di gravita, come in quel verso :
Come a noi il Sol, se sua soror 'adombra ;
o ‘n quelli altri :
né gran prosperita il mio stato avverso
puo consolar di quel bel spirto sciolto ;
ed in quelli :
chogni dur rompe, ed ogni altezza inchina ;
ed in quelli :
Ella si ta pur come asprialpe a l'aura®.
55  Ibid. Oda XI Al licenciado Juan de Grial, v. 13.
56  1bid. Oda XVII En una esperancga que salié vana, v. 5.
57 Juan de la Cruz, 1990, Cdntico espiritual, v. 34-35.
58  Gongoray Argote, 1994, Soledad 11, v. 736.
59  Gongora, 1989, Sonnet 11, A/ Nacimiento de Chrifto N. S., V. 4-5.
60 [bid., Sonnet LV, En el timulo de las honras del Sr. rei Don Philippe II1, v. 1. Je garde les majus-
cules du manuscrit Chacén, qui indiquent sans doute la pronuntiatio désirée pour ce vers.
61 Tasso, 1959 : 487729, . V, p. 662. Les vers donnés en exemple sont tous de Pétrarque, soit,

avec les scansions respectives : Rime, CCCXXVII, 5 - 1(?).3.4.6.8.10 ; Rime, CCCXLIV, 10-1 —
1.2.6.8.10 / 1.4.6.7.8.10 ; Rime, CCXIII, 8 -1.3.4.6.8.10 ; Ogni dur : ogni durezza di cuore (Note
d’Ettore Mazzali) ; Rime, CCXXXIX, 16 - 1.4.5(?).6.7.8.10. Je mets entre parenthéses les accents
toniques discutables.
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Sans doute, lemploi quen fait Pétrarque nest pas strictement le méme que
celui que nous venons dobserver ; on peut toutefois se demander si cet emploi
nest pas conforme aux usages de I'Ars Nova que Pétrarque connaissait bien
puisqu’il était l'ami de Philippe de Vitry, qu’il considérait dailleurs comme
un poete (« tu Poeta nunc unicus Galliarum ») alors que la postérité le classe
parmi les musiciens et théoriciens de la musique®. Cest la une étude que je ferai
peut-étre un jour. En attendant, on ne peut que constater quau xvie siecle la
dissonance rythmique créée par l'accent antirythmique est pensée et utilisée
en poésie de la méme maniere que la dissonance harmonique en musique, sur
les mémes bases théoriques et a la méme fin. Elle est la preuve que poésie et
musique étaient pensées et pratiquées ensemble et quenfin il y avait au sens
propre de la musique dans la poésie de la Renaissance.

Il faut y insister : tout prouve que la pratique courante de la poésie, dans
tous les milieux, était orale®. Les dissonances rythmiques étaient donc audibles,
immeédiatement perceptibles. On se souvient que les rhapsodes serbes étudiés
par Jakobson percoivent immédiatement un vers irrégulier sans savoir pour
autant en abstraire les regles® — les dissonances rythmiques étaient percues
de méme, ce qui explique que ce procédé ne soit pas décrit explicitement
dans les poétiques ; en revanche, les catégories stylistiques employées le plus
fréquemment pour décrire et la poésie et la musique, celles de suavitas et d’as-
peritas, montrent bien, pour peu quon les lise avec la précision quelles avaient
aux XvI® et XvII® siécles, lomniprésence d'un modéle harmonique au sens pro-
prement musical du terme.

La métrique prépare dailleurs ainsi la réalisation musicale, comme le
confirmera cet exemple tiré du Combattimento di Tancredi e Clorinda® composé
par Monteverdi sur des vers du Tasse :

La vide, la conobbe, e resto senza
e voce e moto. Ahi vista ! ahi conoscenza®® !

Le deuxiéme vers porte une séquence antirythmique particuliere-
ment dense en 4.5.6.7 parce que les exclamatifs ahi sont rapprochés des mots
paroxytons qui les précédent par deux synaléphes. Monteverdi place les deux
exclamatifs sur des temps forts et crée une dissonance entre la ligne de chant
et la basse. Le compositeur double donc la dissonance rythmique d'une dis-
sonance harmonique, preuve que le vers prépare sa propre réalisation musi-
cale. Les exemples de ce type abondent dans la production madrigalistique du
XVI° siecle, notamment dans les madrigaux de Carlo Gesualdo, qui semble avoir
privilégié des poémes hérissés de dissonances rythmiques, comme par exemple
celui-ci, tiré de son cinquiéme livre de madrigaux (1611) :

62  Schrade, 1956 : 330354. Sur ce point, on verra aussi Cappuccio, 2007.
63  Clest un point que jai largement démontré dans Delahaye, 2000.

64 Jakobson, 1963 : 230.

65 Monteverdi, 1638.

66 Tasso, 1982, XII, str. 67, vol. 2, p. 377.
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aMerce!s, grido piangendo, « Grace ! », crié-je en pleurant,
ma chi m'ascolia? Ahi lasso, io vengo meno. mais qui m écoute ? Hélas, je défaille.
Morrd dungue tacendo. Je moutrai donc en me taisant.
Dieh, per pretade! Almenao, Eh, par piné ! 51 au moins,
o del mio cor tesoro, oh résor de mon coeur,
potesst dirti pria ch'io mora: «Io moroos je pouvais te dire avant de mourr @ « Je meaurs ».

Lextréme chromatisme qui caractérise les compositions de Gesualdo est
ainsi porté, fondé par la structure méme du poeme dont la musique nest en
quelque sorte que le prolongement ou le développement.

Lillusion déternité que crée le contact avec les textes du passé par le biais
déditions imprimées modernes — qui uniformisent et modernisent les graphies,
la ponctuation et la présentation de sorte quon perd de vue la distance qui nous
en sépare” — conduit trop souvent a employer pour analyser les ceuvres du passé
des catégories anachroniques®, qui ne permettent pas de saisir en contexte les
critéres selon lesquels elles ont été composées. Il est important de remarquer
que cest ici la lecture d’'un traité musical qui nous a permis de reconstituer un
peu plus précisément le contenu de catégories stylistiques auxquelles nous don-
nons maintenant un sens vague, et d’identifier un procédé qui est devenu inau-
dible pour nous d’'une part parce que nous lisons la poésie par les yeux seule-
ment au lieu de la prononcer, et parce que les documents écrits ne conservent
qu’une partie de ce que l'on pensait et disait de la poésie aux XVI¢ et XVII® siecles
— et sans doute pas ce que lon considérait comme allant de soi. On voit par la
combien il est impossible de saisir pleinement la poésie de la Renaissance sans
son pendant musical. La ol nous voyons deux arts distincts, deux disciplines
enseignées dans des établissements différents (conservatoires et universités)
et pratiquées dans des espaces séparés (le livre pour la poésie, le concert pour
la musique), il n’y avait a la Renaissance qu'un seul art, qu'une seule pratique,
qu'un seul modele : le chant d'Orphée.

Séverine Delahaye-Grelois
Université Paris-Est Créteil IMAGER / CREER)
grelois@u-pec.fr

67 Dol mon choix de conserver aussi exactement que possible les graphies des textes que je cite,
jusques et y compris les .

68 Cest le reproche que lon peut faire a Andrés Bello et Tomds Navarro Tomads a propos de la
typologie de I'hendécasyllabe (enfitico, heroico, melddico et sdfico), qui ne correspond a rien
de ce que Ton trouve dans les textes des xvI°¢ et xvII® siecles pour décrire ce vers. De méme,
quand Tomdas Navarro Tomds pense démontrer le caractére musical de la premiere églogue
de Garcilaso en affirmant quelle est construite comme une symphonie, il utilise une catégorie
anachronique (puisque le terme sinfonia désignait au xvi° siécle soit I'instrument quen fran-
¢ais on nomme la vielle soit toute composition vocale ou instrumentale & plusieurs voix, et
que la forme musicale que nous connaissons sous le nom de symphonie nest apparue quau
xVIII® siécle, avec Haydn et Mozart). Navarro Tomds, 1982 : 132.
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Langue contre musique : la discordance comme

symptome de la transgénéricité du lyrisme

Résumés

Depuis 'Antiquité, langue et musique sont associés au sein du lyrisme. De la mise en musique
des textes de la Pléiade a la lyre du coeur de Lamartine, le systeme musical, « espressivo inex-
pressif! » selon Jankélévitch, fournit une médiation pour exprimer I'indicible, I'infigurable,
les émotions. La fin du romantisme semble sonner le glas de 'harmonie entre les deux arts.
De fai, littérature et musique tendent a entrer en conflit au sein des ccuvres de la deuxieme
moitié du x1x‘. Pourtant, le lyrisme n’est pas mort et les systémes se cotoient d’'une maniere
féconde pour générer les émotions et renouveler leur expression. De l'influence de la chan-
son au « son-sens », les phénomenes structurants d’'un point de vue auditif et linguistique
révelent les modalités paradoxales de cette concurrence. Le conflit intersémiotique menace
bien évidemment I'intégrité de I'ceuvre lyrique mais il nourrit également son caractére trans-
générique de telle sorte que les systémes musicaux et linguistiques favorisent la circulation des
affects et modifient la réception du lecteur / auditeur pour renouveler le genre. La poétique de
la discordance sémiotique n’interrompt pas le dialogue ancien entre langue et musique mais elle
le pose dans des termes renouvelés. Si les enjeux idéologiques et esthétiques de la concurrence
entre les deux syst¢mes demeurent, ils n’entravent pas pour autant les échanges des deux arts au
sein de la littérature lyrique. Bien au contraire, le heurt met au jour une propriété fondamentale
du lyrisme, a savoir sa transgénéricité. Dépassant les frontieres entre sujet et objet, musique et
littérature, le lyrisme met en place une configuration qui assure la circulation et la transmission

émotionnelle dans un geste d’hybridation critique sans cesse réitéré.

Since Antiquity, language and music are associated within the lyricism. From the musical set-
ting of texts of the Pleiad collection to the lyre of the heart of Lamartine, the musical system,
“espressivo expressionless” of Jankélévitch, offers a mediation to express the unspeakable, the
“infigurable”, the feelings. The end of romanticism seems to correspond to the end of har-
mony between both arts. Literature and music tend to enter into conflict within the works
of the second half of the xixth. Nevertheless, it does not correspond to the death of lyricism,
both systems are still closely linked in a fertile way that generates feelings and renews their
expression. The influence of the song in the « sound-sense », the structuring phenomena of a

hearing and linguistic point of view reveal the paradoxical modalities of these competition. The

1 Jankélévitch, 1983 : 28.
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intersemiotic conflict threatens naturally the integrity of the lyricism work but it also feeds its
transgeneric character so that the musical and linguistic systems favor the circulation of affects
and modify the reception of the reader / auditor to renew the genre. The poetics of the semiotic
conflict does not interrupt the former dialogue between language and music but it puts it in
renewed terms. If ideological and esthetics competition between both systems remain, they do
not hinder all the exchanges of both arts within the lyrical literature. Actually, we observe quite
the opposite; the clash brings to light a fundamental property of lyricism, its transgenericity.
Transcending the borders between subject and object, music and literature, lyricism sets up a
configuration which assures emotional movement and transmission in a gesture of everlasting

critical hybridization.

Mots clés : discordance, dialogue intersémiotique, lyrisme, transgénéricité

Keywords: semiotic conflict, lyricism, transgenericity

Depuis 'Antiquité, langue et musique sont associés au sein du lyrisme. La
permanence du mythe d'Orphée a longtemps conduit a une recherche d’har-
monie et daccord, méme lorsque 'un des deux arts était mis en retrait : de la
mise en musique des textes de la Pléiade a la lyre du coeur de Lamartine, le sys-
téme musical, « espressivo inexpressif* » selon Jankélévitch, fournit une média-
tion pour exprimer 'indicible, I'infigurable, les émotions. La fin du romantisme
semble sonner le glas de cette complémentarité. De fait, langue et musique
tendent a entrer en conflit au sein des ceuvres de la deuxieéme moitié du x1x*.
Pourtant, le lyrisme nest pas mort et les systémes se cotoient d'une maniere
féconde pour générer les émotions et renouveler leur expression. De I'influence
de la chanson au « son-sens », on envisagera les phénomeénes structurants d'un
point de vue auditif et linguistique pour mettre au jour les modalités de cette
concurrence. Ce conflit intersémiotique menace bien évidemment l'intégrité de
loeuvre lyrique mais il nourrit également son caractere transgénérique de telle
sorte que les systemes musicaux et linguistiques favorisent la circulation des
affects et modifient la réception du lecteur / auditeur pour renouveler le genre.

Divergences et convergences
entre les deux systémes sémiotiques

Le dialogue entre le langage et la musique est demblée problématique car
les deux systémes fonctionnent suivant des modalités différentes. Tandis que le
systeme musical, confondant signifiant et signifié, comporte une forme de clo-
ture et de caractére autarcique, sans relations extra-référentielles, le systeme
linguistique est bicéphale et le signe composé d'un signifiant et d'un signifié
entretient une relation avec le monde par I'intermédiaire de la référence. Lun
des débats qui agite les musicologues se cristallise autour de cette relation. Pour

2 Ibid.
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certains, dits absolutistes, lexpression musicale passe entierement par la struc-
turation intrinséque de sa matiére. Cest le cas de Meyer, auteur d’un ouvrage
intitulé, Emotions et signification®. Selon lui, la musique peut transmettre des
émotions méme si ces dernieres sont difficilement traduisibles en termes de
signification. En effet, les moyens musicaux, méme lorsqu’ils sont pleinement
intégrés au texte souffrent difficilement une approche analytique. La différence
entre les deux systemes se double donc d’'une seconde frontiere, celle de l'ab-
sence de passerelle pour formuler le sens de la musique quand la langue est a la
fois instrument de son discours et de son métadiscours.

Pourtant, les poetes ont tenté dallier les deux disciplines artistiques en
exploitant leurs points communs et en travaillant a leur complémentarité.
Comme lont montré bon nombre de critiques*, la chanson a joué un réle essen-
tiel dans cette rencontre. Cependant, cette forme hybride constitue déja une
alliance entre le texte et la musique, qui perd une partie de son caracteére per-
formatif et sonore lorsquelle est inscrite dans le texte. Il faut donc chercher ou
se loge la musique dans la littérature. On peut dire que le signifiant linguistique
en tant qu'« image acoustique’ », est le plus proche du signifiant musical. Des
lors, comment aborder cette question sans abus de langage ? Michel Gribenski®
a fait des mises au point déterminantes auxquelles nous renvoyons. Pour ne pas
tomber dans des exces de technicité, nous nous appuierons sur deux éléments
susceptibles de rapprocher les deux arts : d'une part, on peut analyser les struc-
tures et les mesures générées par les accents métriques et syntaxiques ; d’autre
part, on peut envisager la mélodie dessinée par les notes, cest-a-dire par les
phonémes vocaliques et consonantiques.

Dans la littérature lyrique, les auteurs ont recours a la musique de deux
maniéres distinctes. Certains ont travaillé 'harmonie imitative pour faire de la
musique de la langue le reflet du bruit du monde, utilisation paradoxale si l'on
considére que les sons nont pas de rapport référentiel direct avec ce dernier. On
connait le célebre « Djinns’ » de Victor Hugo dont les vers miment 'approche et
éloignement des esprits jusqua lexténuation de la parole poétique :

On doute
La nuit...
Jécoute : —
Tout fuit,
Tout passe
Lespace
Efface

Le bruit.

Meyer, 2011 : 88.
Buffard-Moret, 2006.
Saussure, 1974 : 98.
Gribenski, 2010.

Hugo (1829), 1966 : 128.
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Le poeme sacheéve sur un mot qui thématise la volonté de mobiliser les
moyens acoustiques. Le réseau lexical met par ailleurs en valeur les perceptions
auditives. De méme, dans la « Complainte des cloches », Laforgue sappuie a la
fois sur les onomatopées et sur la structure de la chanson populaire pour donner
a entendre le son auquel se réfere le texte :

Bin bam, bin bam,

Les cloches ! Les cloches !

Chansons en lair, pauvres reproches !
Bin bam, bin bam,

Les cloches en Brabant® !

Bien qu’il ne soit pas exempt d’ironie, le refrain, repris a la fin et au début du
poeme suivant le procédé de bouclage, est constitué d’une structure qui mime
la résonnance des cloches dans leur mouvement doscillation et de percussion.
Dans « Bruxelles - Chevaux de bois® », Verlaine structure le texte suivant une
logique empruntée a la musique et imitant lobjet représenté :

Tournez, tournez, bons chevaux de bois,
Tournez cent tours, tournez mille tours,
Tournez souvent et tournez toujours,
Tournez, tournez au son des hautbois.

Le gros soldat, la plus grosse bonne

Sont sur vos dos comme dans leur chambre,
Car en ce jour au bois de la Cambre

Les maitres sont tous deux en personne.

La répétition lexicale, insistante dans la premiére strophe, crée une ligne
rythmique modulée par la reprise alternée d’une strophe assertive et d'une
strophe injonctive a antépiphore. La ligne mélodique seconde émane de
strophes que lon pourrait qualifier de « blanches » car le leitmotiv verbal de
limpératif est absent. De plus, comme on peut le voir dans lextrait, elles sont
marquées par la simplicité syntaxique, lexicale et rythmique. En loccurrence,
on voit que lécriture de Verlaine privilégie Iévocation sonore du tumulte et de la
cacophonie foraine en conjuguant médiation verbale et structuration musicale.
La matérialité sonore et la signification sont complémentaires et sappuient sur
la répétition que Nicolas Ruwet considérait comme la « propriété fondamentale
et commune du langage musical et du langage poétique® ».

Musique et langage convergent également au niveau de lexpérience de la
temporalité qu’ils induisent. Les deux systemes paraissent similaires dans la
mesure ou ils sélaborent dans la succession chronologique. Loeuvre musicale
prend corps dans le temps de 1écoute ; Iceuvre littéraire dans le temps de la lec-

8  Laforgue, (1885),1981: 127.
9  Verlaine, (1874), 1962 : 200-201.
10 Ruwet, 1972 :10.

Langue et musique



ture, suivant la linéarité et la succession de l'axe syntagmatique. Par exemple,
dans « Enfance III », Rimbaud emprunte la répétition a la musique. Cest loreille
qui per¢oit I'anaphore du présentatif :

Au bois il y a un oiseau, son chant vous arréte et vous fait rougir.

Il y a une horloge qui ne sonne pas.

Il y a une fondriere avec un nid de bétes blanches.

Il y a une cathédrale qui descend et un lac qui monte.

Il y a une petite voiture abandonnée dans le taillis, ou qui descend le
sentier en courant, enrubannée.

Il y a une troupe de petits comédiens en costumes, apercus sur la
route a travers la lisiere du bois. Il y a enfin, quand l'on a faim et soif,
quelqu’un qui vous chasse.”

Rimbaud transmet émotion grace a une musique naive empruntée a la
comptine. Mais la perception auditive de la répétition et de la chute est per-
turbée par la préséance du langage qui conserve son emprise et occulte la
dimension musicale. Le régime du présentatif se développe en débordant et
en enflant les limites du vers. D’une part, ce poéme prend place dans le recueil
Illuminations qui privilégie le regard : on embrasse visuellement cette structure.
Dautre part, le texte affirme la dimension référentielle et polysémique du lan-
gage : la récurrence du présentatif pose létre-la du monde tout en valorisant la
vision métaphorique de la naiveté enfantine.

Toutefois, le parallele entre musique et langue tourne court en raison de la
nature matérielle du support. Lécoute est limitée au temps de lexécution alors
que, visuellement, la lecture, par l'intermédiaire du texte, stabilise en quelque
sorte la communication sur la page et ménage le potentiel de significations. De
fait, cest le mode de réception qui différe entre les deux systémes sémiotiques.
La musique passe dabord et avant tout par une perception sensorielle et une
expérience sensuelle alors que la littérature implique une approche prioritaire-
ment intellectuelle. Enfin, il faut prendre en compte 'importance de l'apprentis-
sage et de I'imaginaire qui attachent aux deux systemes des valeurs et des signi-
fications culturelles. Par exemple, au sein du systéme musical, le mode mineur
est souvent assimilé a une émotion dysphorique. Quel serait Iéquivalent dans le
texte ? On peut citer le tres célebre « Chanson dautomne' » de Verlaine :

Les sanglots longs
Des violons

De lautomne
Blessent mon ceceur
D’une langueur
Monotone.

11 Rimbaud, (1875), 1999 : 458-459.
12 Verlaine, (1866), 1962 : 72.
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Peut-on considérer que l'accumulation des consonnes et voyelles nasales
sont a lorigine du sentiment de mélancolie ? Les assonances et les allitérations
semblent avoir peu de signification indépendamment de la structure ryth-
mique et du réseau isotopique linguistique. Au sein de la littérature, les réfé-
rences musicales sajoutent a l'intériorisation de procédés qui générent dans
lesprit du lecteur des représentations, des « objets mentaux® » dont on ne peut
nier l'influence dans la réception. A Tlingtar de Jean-Marie Gleize, partisan
d’'une expérience sensible de la poésie', il nous semble nécessaire dexploiter et
de conjuguer les approches structurelles et imaginaires mais aussi sensorielles,
pour comprendre la signification de cette rencontre entre les arts.

Poétique de la concurrence et du conflit intersémiotique

Ces différences entre les deux systemes sémiotiques sont porteuses d'une
« hétérogénéité féconde” » et il semble méme que les poetes développent
sciemment une poétique de la concurrence sémiotique. Au lieu dexplorer les
correspondances entre les deux arts, ils cherchent a creuser lécart et a générer
une tension qui, a défaut de signification, est porteuse d'une dynamique
affective. D’'une part, la langue agit contre la musique. Dans leur volonté de
« reprendre [leur] bien'® », certains poétes créent une langue « anti-musicale »
car elle perturbe les modalités de la transmission émotionnelle fondée sur
I'harmonie conceptuelle et sensorielle de lécoute du texte. D’autre part, la
musique joue contre la langue : les emprunts a la matérialité sonore et a la
structuration musicale conduisent a une mise en péril de la langue lyrique.

Cette poétique de la discordance sinscrit dabord dans une tentative de
déconstruction des harmonies musicales et linguistiques. Ce mouvement a été
largement amorcé par Baudelaire. Pour mémoire, on peut citer le sonnet au titre
évocateur, « La Musique », que Michéle Aquien prend comme exemple signifi-
catif de cette tension" :

La musique souvent me prend comme une mer !
Vers ma péle étoile,
Sous un plafond de brume ou dans un vaste éther,
Je mets a la voile ;
La poitrine en avant et les poumons gonflés
Comme de la toile,
Jescalade le dos des flots amoncelés
Que la nuit me voile ;
Je sens vibrer en moi toutes les passions
D’un vaisseau qui souftre ;
13 Bonnefoy, 1999 : 214.
14 Gleize, 1983 : 7.
15  Finck, 2004 :11.

16  Mallarmé, (1897), 1945 : 367.
17 Aquien, 2014 : 101.
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Le bon vent, la tempéte et ses convulsions

Sur 'immense gouftre

Me bercent. Dautres fois, calme plat, grand miroir
De mon désespoir !

La concurrence entre développements syntaxique et rythmique génére un
écart qui manifeste la volonté de faire jouer les médiations les unes contre les
autres. Dans les quatrains, le vers court relance paradoxalement l€lan lyrique en
le brimant. Dans les tercets, la phrase déborde le cadre de la strophe et le poéme
sachéve dans une juxtaposition de groupes nominaux qui donnent a lire la lutte
que se livrent les deux médiations. Mais de cet écart et de cette virtuosité a jouer
des codes nait une émotion sublimée par les béances ainsi ménagées.

Les successeurs de Baudelaire iront plus loin encore, jusqua la négation de
I'un des systemes par lautre. Ainsi la langue est-elle utilisée contre elle-méme
au profit de la musique. Mallarmé, tentant de reproduire le caractere autoté-
lique de la musique, privilégie la matiere sonore. Des poémes comme le sonnet
dit « allégorique de lui-méme » se structurent essentiellement a partir des phé-
nomenes auditifs et musicaux, occultant, ou plutét, problématisant le rapport
entre le signe et le monde :

Ses purs ongles tres haut dédiant leur onyx,
L’Angoisse, ce minuit, soutient, lampadophore,
Maint réve vespéral bralé par le Phénix

Que ne recueille pas de cinéraire amphore

Les termes rares et la déconstruction syntaxique interdisent une compré-
hension intellectuelle immédiate et privilégient les configurations rythmiques.
Ceest particulierement flagrant dans la deuxiéme strophe :

Sur les crédences, au salon vide : nul ptyx
Aboli bibelot d’inanité sonore,

Laccentuation syntaxique crée un rythme rapide dans les deux premiers
vers de cette strophe, en jouant sur le volume des mesures et sur les sonorités.
Les deux éléments de 5 syllabes « Sur les crédences, au salon vide » connaissent
une brusque accélération avec « nul ptyx » : le groupe consonantique et la rareté
lexicale renforcent cet effet de chute. Pour reprendre une distinction opérée par
Benoit de Cornulier, le « rythme de ses mots » se substitue au rythme du vers®.
De fait, l'allitération de bilabiales occlusives dans « Aboli bibelot » nécessite une
attaque énergique générant une élocution forcée et les assonances accélérent le
débit. En loccurrence, les deux médias entrent clairement en conflit. Alors que
la langue signifie de maniére redondante le vide, la dimension auditive, presque
gustative, de la sonorité suggere la plénitude : « Aboli bibelot d’'inanité sonore ».

18 De Cornulier, 2008 : 38.
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Le tempo du début de la deuxieme strophe est ralenti par la parenthese : « (Car
le Maitre est allé puiser des pleurs au Styx/Avec ce seul objet dont le Néant s’ho-
nore.) ». Cette derniére introduit une modulation qui pourrait étre proche du
mélisme si elle n'introduisait pas une variation rompant avec la mélodie initiale.
Le fonctionnement sémiotique de chaque médiation se trouve modifié par cette
tension dout némane qu’une perception sensorielle et affective intraduisible, qui
se poursuit dans les tercets :

Mais proche la croisée au nord vacante, un or
Agonise selon peut-étre le décor

Des licornes ruant du feu contre une nixe,
Elle, défunte nue en le miroir, encor

Que, dans loubli fermé par le cadre, se fixe
De scintillations sit6t le septuor®.

Ce texte transmet une émotion proche de la fascination : elle se rapproche
du charme esthétique quexerce lécoute d'un morceau de musique mais met en
péril la relation du sujet et de son interlocuteur a cause de son hermétisme. Le
lyrisme est menacé par ce tiraillement entre lexpérience sensorielle et appré-
hension intellectuelle.

Une autre stratégie consiste a refuser la musicalité en développant le carac-
tére prosaique et référentiel du texte. Dans « Grande complainte de la ville de
Paris », Laforgue met a mal aussi bien les structures musicales que les structures
linguistiques susceptibles de satisfaire les attentes sensorielles comme intellec-
tuelles du lecteur-auditeur :

Bonne gens qui mécoutes, cest Paris, Charenton compris, Maison
fondée en..., a louer. Médailles a toutes les expositions et des men-
tions. Bail immortel. Chantiers en gros et en détail de bonheurs sur
mesure. Fournisseurs brevetés d’un tas de majestés, Maison recom-
mandée. Prévient la chute des cheveux. En loteries ! Envoie en pro-
vince. Pas de morte-saison. Abonnements. Dépdt, sans garantie de
I’humanité, des ennuis les plus comme il faut et doccasion. Facilités
de paiement, mais de l'argent. De l'argent, bonne gens !

Le texte, sous-titré « prose blanche », juxtapose des slogans publicitaires
refusant toute dimension poétique et musicale de la langue. Certes, on peut
dégager des mesures, proches de celles d'une partition ou de la versification
classique. Dans lextrait cité, on peut décomposer la plupart des sections en
groupes de 3 a 2 syllabes qui forment des segments plus importants de 12 a 10
syllabes ou temps : « Bonne gens /qui mécoutes,/ cest Paris,/ Charenton com-
pris,/ Maison fondée en...,/ a louer. » Mais Laforgue refuse justement la répé-
tition variation cohérente. Par exemple, la premiére unité comporte au début

19  Mallarmé, (1887), 1945 : 68.
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une certaine régularité, déstabilisée par l'accentuation inhabituelle qui tombe
sur un silence ou une suspension. Doit-on conclure a une absence de musique ?
Oui, si lon se référe a la définition quen donne Vladimir Jankélévitch lorsqu’il
écrit que « La musique est le silence des paroles ; tout comme la poésie est le
silence de la prose* ». Pour autant, ce texte, dont Philippe Geinoz” a souligné la
construction formelle, donne a lire et a entendre un enregistrement sonore des
bruits de la ville qui n'a rien a envier a la musique bruitiste de Luigi Russolo. Par
ailleurs, dans Les Complaintes, Laforgue a montré qu’il était sensible aux phéno-
menes musicaux, quil sagisse des emprunts aux chansons ou a loralité. Mais,
paradoxalement, il se sert de la chanson et des références musicales comme
d’un repoussoir, a I'instar de Corbiére qui refuse d’accepter le confort de I'accord
musico-linguistique pour exprimer la relation du sujet au monde.

Diailleurs, il arrive que les poétes déploient une écriture qui conduit 8 miner
les deux systéemes dans leurs cohérences internes respectives. Déstabilisés, les
fonctionnements musical et linguistique entrent en conflit, se nourrissant alors
de leurs failles mutuelles pour libérer les affects. Dans ce poeme de Verlaine,
lantithese structure tous les niveaux de lexpression :

Le chagrin qui me tue est ironique, et joint

Le sarcasme au supplice, et ne torture point
Franchement, mais picote avec un faux sourire

Et transforme en spectacle amusant mon martyre,
Et, sur la biere ou git mon réve mi-pourri,

Beugle un De profundis sur l'air du Tradéri.*

Lopposition intervient d'abord dans la structuration lexicale du poeme : les
isotopies dysphoriques et euphoriques se contredisent explicitement. Ensuite, le
fonctionnement antithétique est thématisé par l'intertexte musical : dans lesprit
du lecteur, il existe une incompatibilité auditive et rythmique entre la musique
sacrée et le rythme enlevé du chant populaire. Le décalage et I'incohérence sont
renforcés par les phénomenes rythmiques et prosodiques. Les deux contre rejets
initiaux instaurent demblée le schéma de la désarticulation dans les alexan-
drins. Mais cette logique est déstabilisée par l'anaphore de la conjonction de
coordination qui modifie de maniére apparemment arbitraire la construction.
La métrique construit un rythme, systématiquement suspendu par la syntaxe.
Ce heurt conduit a une impression de discontinuité qui trompe chaque fois les
attentes du lecteur. Le texte et la musique ne saccordent pas mais cette discor-
dance géneére un sentiment de frustration, reflétant I[émotion signifiée par le
poeme.

La discordance peut étre également créée par les interférences générées
par les emprunts aux techniques picturales. Dailleurs, parmi les exemples pré-
cédemment cités, il faut signaler I'importance de la répartition du texte dans

20 Jankélévitch, 1983 : 172.
21 Geinoz, 2004.
22 Verlaine, (1866), 1962 : 75.
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lespace de la page : cette spatialisation entretient la concurrence intersémio-
tique en ce quelle participe a la multiplication des médiations et des modes
d’appréhension. Dans un Coup de dés jamais nabolira le hasard, Mallarmé met
en place une écriture qu’il présente lui-méme comme celle d'une partition :
« Ajouter que dans cet emploi a nu de la pensée, avec retraits, prolongements,
fuites, ou son dessin méme, résulte pour qui veut lire a haute voix, une parti-
tion” ». Cependant, les relations entre notations musicales et linguistiques ne
sont qu'un leurre. Bien que Valéry rapporte une lecture a haute voix que lui en
a faite Mallarmé*, la déconstruction de la chaine syntagmatique dans lordre
du visuel rend délicate la réalisation, du moins, si lon se place sous l'angle de
linterprete-lecteur. Lexécution qui donnerait une consistance sonore, proche
de la musique, parait impossible de maniére immédiate. La concurrence entre
musique et langue perturbe les deux régimes sémiotiques jusqua remettre
en cause le lyrisme des textes. Pourtant, les poétes de la fin du x1x°siecle ne
renoncent pas a lexpression émotionnelle.

Transgénéricité du lyrisme

En fait, ce dialogue conflictuel témoigne du caractere transgénérique® du
lyrisme, en particulier dans la littérature de la deuxieme moitié du x1x¢ siecle.
Notre hypothese est quil ne faut pas envisager le lyrisme comme un genre lit-
téraire mais comme un dispositif, une configuration, vecteur émotionnel, qui
contient sa propre dynamique critique et transcende les catégories communi-
cationnelles, esthétiques et artistiques mettant ainsi en scéne son propre geste
d’hybridation.

Lexploitation des différences entre les deux systémes peut étre vue comme
un renouveau de lexpression des sentiments. Cest de l'affrontement entre le
sujet et le monde que nait le lyrisme. Quel meilleur moyen de réaliser ce conflit
que de faire saffronter les modes de communication linguistique et musical
dans la relation référentielle ? D'une part, la structuration musicale manifeste la
rupture du sujet avec le monde dans son caractere autarcique. D’autre part, l'af-
frontement et la superposition avec la médiation linguistique restitue paradoxa-
lement un rapport plus immédiat a ce monde. De fait, les poetes sémancipent
des systemes qui le codifient pour ne maintenir que la dimension affective de
ces arts. Le recours aux moyens empruntés a lautre discipline artistique parti-
cipe d'une démarche critique, notamment d'une méfiance vis-a-vis du langage.
La plupart des phénomenes musicaux ont pour but de faire vaciller les modali-
tés traditionnelles de transmission émotionnelle. Ainsi Corbiere, en contestant
la relation entre médiation et perception sensorielle, déplace-t-il l'affect dans
I'intervalle entre I'intelligible et le sensible, comme dans ces deux tercets d’« a
une demoiselle », sous-titré « pour piano et chant » :

23 Mallarmé, (1887), 1945 : 455.
24 Valéry, 1930 : 283-284.
25 Les genres de travers, 2007 : 8-9.
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Déchiftre au clavecin cet accord de ma lyre,
Télégraphe a musique, il pourra le traduire ;

Cris dos, dur, sec, qui plaque et casse - plangorer...
Jamais !- la Clef de Sol nest pas la clef de Iame,

La Clef de fa nest pas la syllabe de femme,

Et deux demi-soupirs... Ce nest pas soupirer.>®

Corbiére fait référence au lyrisme romantique et notamment a Lamartine
en filant ironiquement la métaphore de la lyre du cceur. Les deux premiers
alexandrins mettent en place un balancement régulier auquel est habitué le lec-
teur. Ce rythme est perturbé par l'accélération générée par l'accentuation dans
le troisieme. La répétition des palato-vélaires et les monosyllabes heurtent
loreille. La perception sonore est dautant plus privilégiée que Corbiere emploie
le verbe plangorer, emprunté au latin, inhabituel dans son altérité linguistique.
Cette espece dagression auditive vient contredire I'’harmonie des sens et des
sentiments. Dés lors, ne reste plus que le dialogue intersémiotique qui laisse
voir l'amertume et 'impuissance du poéte a exprimer ses émotions. Iconoclaste,
écriture de Corbiere tente de dissoudre la singularité émotionnelle dans I'uni-
versalité concréte des sensations : cest au lecteur dactualiser une configura-
tion affective laissée en suspens par la concurrence des objets mentaux et des
sensations.

Il sagit de créer « la poésie sans les mots” » ou plutdt un lyrisme ou les
affects sexpriment en creux. Les sentiments se manifestent en deca et au-dela
du langage. La musique incline la littérature vers la performance telle que la
définit Paul Zumthor : « action complexe par laquelle un message poétique est
simultanément transmis et percu, ici et maintenant®®». Certes, il sagit d’une
oralité seconde mais elle permet de ne pas figer les sentiments dans lencre
du texte et de ne pas les étouffer dans le silence de la lecture. La tension entre
musique et langue transforme la lecture en « événement figural® » en libérant
la potentialité affective de Iénonciateur. « Eventail®* » illustre ce processus de
transmission émotionnelle :

Avec comme pour langage
Rien qu’'un battement aux cieux
Le futur vers se dégage

Du logis tres précieux

Laffrontement entre le rythme heptasyllabique et la syntaxe confére une
forme d’autonomie a la langue et participe a Iémancipation du langage. Les
mots sextirpent du réel tout en conservant sa trace comme en témoigne le fond

26  Corbiere, (1873), 1992 : 123.

27  Mallarmé, (1897), 1945 : 389.
28 Zumthor, 1983 : 32.

29 Jenny, 2009 : 15.

30 Mallarmé, (1887), 1945 : 57-58.
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autobiographique affiché puisque le titre fait référence a un objet appartenant a
Mme Mallarmé.

Aile tout bas la courriére
Cet éventail si cest lui

Le méme par qui derriére
Toi quelque miroir a lui

Lisotopie de l'air symbolise [évanescence et 'immatérialité de cette vectori-
sation que génere le dialogue intersémiotique. La langue a un rythme, un tempo
intériorisé par le lecteur. Mallarmé brise cette attente en élaborant une mélodie
qui nait paradoxalement de la désarticulation syntaxique :

Limpide (ou va redescendre
Pourchassée en chaque grain
Un peu d’invisible cendre
Seule a me rendre chagrin)
Toujours tel il apparaisse
Entre tes mains sans paresse

Laissé en suspens par l'incidente, le verbe principal, régi par le sujet « éven-
tail », napparait que dans le vers pénultieme. Cette mélodie construite comme a
contretemps efface les contours de la langue et de la musique ainsi que les pdles
de la communication. Certes, le « je » et le « tu » sont présents mais de maniere
fugitive et oblitérée par le jeu syntaxique et métrique. Leur singularité disparait
pour toucher le lecteur. La langue, perturbée par la musique de la phrase, appa-
rait ici comme une « musicienne du silence® », expression paradoxale qui se
manifeste également dans de nombreux poemes de Corbiere ou de Laforgue :

La Femme,
Mon ame :
Ah ! Quels
Appels !
Pastels
Mortels,
Quon blame
Mes gammes !
Un fou
Savance,

Et danse.
Silence...
Lui, o1 ?
Coucou®.

31 Ibid. : 53.
32 Laforgue, (1885), 1981 : 170.
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Dans cette « complainte-épitaphe », outre le titre, la communication est
tendue entre la musicalité et le texte, entre le bruit et le silence. Au-dela de la
référence aux « Djinns » du prestigieux ainé, les vers disyllabiques produisent
un retour rythmique dont la fréquence tend a épuiser la langue aussi bien que
la musique : cet épuisement est signifié tant par les points de suspension que
par 'usage de monosyllabes et de mots naifs, simplifiés a lextréme. Pourtant, le
recours a la confrontation de la langue et des techniques musicales est un moyen
de laisser sexprimer la voix, cest-a-dire la singularité du sujet sans lenfermer
dans une individualité sclérosée par le langage. A l'instar de Bruno Bossis, on
peut affirmer que « le langage est un systeme alors que la voix est une pré-
sence® ». La concurrence entre langue et musique ouvre un intervalle au sein
duquel peut sexprimer la présence émotionnelle et singuliere qui circule ainsi
de la création a la réception :

Une aube affaiblie

Verse par les champs

La mélancolie

Des soleils couchants.

La mélancolie

Berce de doux chants
Mon cceur qui soublie
Aux soleils couchants.

Et détranges réves,
Comme des soleils
Couchants, sur les greves,
Fantomes vermeils,
Défilent sans tréves,
Défilent, pareils

A de grands soleils
Couchants sur les greves®.

La structure de ce pantoum verlainien est comparable a celle des mélismes,
issus des variations dans les chants grégoriens. En loccurrence, elle produit une
mélodie seconde faisant écho a la mélodie premiere de telle sorte que le seg-
ment répété perd peu a peu sa valeur linguistique pour communiquer 1émo-
tion au dela du langage. La musique vient gonfler la dimension émotionnelle
sans la figer dans le texte, cest-a-dire quelle ouvre un potentiel affectif qui nest
pas arrété par la compréhension inhérente au systeme linguistique. Cette vecto-
risation fait du lyrisme un principe dynamique et transgénérique parce quelle
permet de rendre perméables non seulement les frontiéres intersémiotiques
mais aussi et surtout entre les poles de la communication.

On peut dire que laffrontement entre langue et musique est fécond dans
la mesure ou il ouvre la voie a des nouvelles modalités dexpression des senti-

33 Bossis, 2012 : 26-27.
34 Verlaine, (1866), 1962 : 69-70.
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ments. Certes, la poétique de la discordance sémiotique parait paradoxale en ce
quelle menace lessence du lyrisme, a savoir la transmission émotionnelle d'un
rapport singulier au monde. Les poetes utilisent la médiation musicale, issue
d’un systéme autotélique, pour dire la relation du sujet au monde tout en sor-
tant de l'aporie sclérosante des clichés lyriques. Mais, en méme temps, la bréche
ouverte dans les deux systémes ménage un espace entre lexpérience sensuelle et
concrete de [émotion musicale et l'appréhension intellectuelle et abstraite de l'af-
fect véhiculé pour le texte. En témoignent ces quelques vers de Rimbaud :

Mon triste cceur bave a la poupe, [...]
Ithyphalliques et pioupiesques,

Leurs insultes lont dépravé !

A la vesprée, ils font des fresques
Ithyphalliques et pioupiesques.

O flots abracadabrantesques

Prenez mon ceeur, qu’il soit sauvé :
Ithyphalliques et pioupiesques

Leurs insultes lont dépravé !

Cette version du poéme, envoyée dans une lettre a Paul Demeny du 10
juin 1871, montre comment, sous couvert demprunt aux techniques de la chan-
son, Rimbaud joue sur les effets conjoints d’'une langue et d'une musicalité qui
brisent la tradition lyrique. Malgré les mélismes, la répétition de vers constitués
d'adjectifs longs confere une dimension cacophonique qui permet de libérer la
charge lyrique hors des cadres habituels. A défaut de pouvoir étre traduite par
des mots, Iémotion trouve un chemin qui rétablit la relation entre le sujet et le
monde et conserve au langage, sans cesse contesté, une forme d’authenticité.

La poétique de la discordance sémiotique n’interrompt donc pas le dialogue
ancien entre langue et musique mais elle le pose dans des termes renouvelés. Si
les enjeux idéologiques et esthétiques de la concurrence entre les deux systémes
demeurent, ils nentravent pas pour autant les échanges des deux arts au sein de
la littérature lyrique. Bien au contraire, le heurt met au jour une propriété fon-
damentale du lyrisme, a savoir sa transgénéricité. Dépassant les frontiéres entre
sujet et objet, musique et littérature, le lyrisme met en place une configuration
qui assure la circulation et la transmission émotionnelle dans un geste d’hybri-
dation critique sans cesse réitéré.

Sandra Glatigny
Université de Rouen (CEREdI - EA 3229)
sandra-marie.glatigny@ac-rouen.fr

35 Rimbaud, (1872), 1999 : 255.
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Linclusion formelle.

Essai d’une filiation entre Boulez et Mallarmé

Résumés

Boulez aborda la poésie de Mallarmé dans les années 1950, soit dés ses premiéres années créa-
trices. De cette rencontre naitra le cycle Pli selon pli commencé en 1958 et remanié pendant
plus de trente ans, dans lequel le compositeur a exploité divers poemes de Mallarmé. Toutefois,
si la parenté semble facile a établir et I'influence de Mallarmé circonscrite uniquement a cinq
piéces, nous nous apercevons en analysant 'ceuvre du musicien que I'action latente du poéte ne
sest pas arrétée a ce cycle mais a irradié 'ensemble de sa musique. Si on en devine les contours
et si lattachement est & ce point profond, il reste a évaluer précisément les enjeux ainsi que les
manifestations de cette affinité si particuliere. Pierre Boulez a presque toujours fait référence
a la puissance structurelle de la poésie mallarméenne, limitant parfois celle-ci a son seul angle
formel. Il s'agira ici d’interpréter une telle lecture. Nous verrons en ce sens que I'incise est un
procédé majeur et qu’il a irrigué la structure musicale des ceuvres de Boulez, tant au niveau

général de la forme qu'a un niveau plus local de I'invention musicale.

Boulez met Mallarmé’s poetry in the middle of the twentieth century, that is to say from his
first years of composition. Began in 1958 and remained for 30 years, the cycle Pli selon pli is the
result of this meeting in which the composer explored differents Mallarmés poems. However,
if the relationship may be evident and Mallarmé’s influence just circumscribe to five musical
pieces, we found, by the analysis of others compositions, that poetry’s latent effects didn’t stop
to this pieces but radiated a big part of his music. If we guess the contours and if the relation is
so important, we have to estimate the stakes and the expressions of this intense affinity. Pierre
Boulez had always refered to the structural power of the mallarméan poetry, limiting most of
the time this one at its formal angle. We have to discuss that point of view. That way, we will
observe that interpolated clause is a main process which influenced the musical structure of

Boulez’s work, in the global form as well as a localized level of the musical invention.
Mots-clés : Boulez, Mallarmé, incise, forme musicale, pli

Keywords: Boulez, Mallarmé, Interpolated clause, Musical form, Fold

Au cours de sa carriére, Pierre Boulez a souvent fait référence a la poésie
de Stéphane Mallarmé. Son ceuvre Pli selon pli (1958-1989), pour soprano et
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orchestre, apparait comme le point majeur de cette rencontre et accompagne
une bonne partie de la carriére du compositeur. A partir de Iélaboration de ce
cycle, Boulez sest mis a défendre une nouvelle conception de la mise en musique
d’un texte. Il sagit moins pour le compositeur de souligner tel affect par la
musique, mais de rendre la poésie centre et absence de sa démarche artistique
(une formule d'Henri Michaux' qu’il réutilisera pour thématiser cette notion) :
la musique a pour but d’incorporer la poésie et non de la décrire. Dés lors, nous
pouvons nous demander quels sont les éléments du texte qui influent sur lacte
de composition ? Il semble qua cette question deux réponses softrent a nous.
Tout d’abord la poétique mallarméenne se figure de plusieurs maniéres dans la
musique de Boulez, une poétique axée autour de questions aussi fondamentales
que le surgissement ou le double> mais qui sécartent quelque peu de la présence
étude. Une seconde manifestation, sans doute la plus importante selon le com-
positeur lui-méme, semble motiver lécriture de Boulez : la structure intrinseque
du texte poétique’. A ce sujet, les deux premiéres Improvisations* (1958-1977 et
1958) sont étroitement liées a la structure du sonnets. Toutefois, concédons que
calquer la construction de la musique sur la construction du poéme est une
chose assez courante. Depuis plusieurs siecles déja, les compositeurs se sont
attachés a le faire, et ce, de maniére tout a fait instinctive. Par conséquent, il
sagit de saisir un abord plus spécifique a la structure du vers mallarméen. Nous
pourrions tout de méme rappeler que les poémes de Mallarmé étaient lobjet
d’une certaine mode au milieu du xx¢ siécle®. Leur redécouverte fut détermi-
nante dans un temps marqué par le structuralisme. Un nouvel engouement pour
Mallarmé apparaissait, loin des préciosités de salon qui lui étaient fortement
attachées, et faisait de cet auteur un peére de la modernité littéraire. Nul doute
qu’une telle ceuvre fut attrayante pour Boulez. Les textes de Mallarmé recelent
bel et bien une force structurelle qui transcende la forme normative du sonnet,
une force nouvelle que nous allons tenter de démontrer. Il sagit de I'inclusion
formelle. Aussi, notre étude entend dépasser le cycle Pli selon pli, et souhaite
sattarder sur d’autres ceuvres comme Mémoriale’ (1985), faisant de Mallarmé le
« centre absent » de toute lesthétique boulézienne.

1 Cette expression est tirée du titre du poeme Entre centre et absence (1936).

Meston, 2001 : 20. Voir a ce sujet le symbole du cygne et du miroir, et leur mise en relation
avec la résonance boulézienne. )

3 En effet, dans un entretien paru dans Eclats 2002, Pierre Boulez énonce de cette maniére :
« [en parlant de Rimbaud] son langage noffre pas les prolongements formels que l'on rencontre chez
Mallarmé et qui ont joué un réle important dans ma réflexion créatrice. En effet, Mallarmé e, sans
doute, l'un des poétes qui sest préoccupé de la facon la plus aigué de laspect formel du langage. On
observe, dans la poétique de Mallarmé, une discipline, er une réflexion sur la discipline formaliste, dont
Jje ne connais pas, en ce domaine, d'équivalent. Et Uinfluence que jai recue de Mallarmé est d autant
plus forte que sa démarche peut se transcrire dans une autre matiére artistique. » (p. 315-316).

4 Lecycle en comporte trois. Elles sont encadrées par deux mouvements : Don et Tombean.

Pour ce qui est des deux premieres Improvisations, Pierre Boulez sest penché sur les sonnets

Le vierge le vivace et le bel aujourd’hui et Une dentelle sabolit. La troisieme improvisation sattache

quand a elle au sonnet A la nue accablante tu.

6  Voir a ce sujet le role fondamental de Jacques Scherer qui mit a jour le projet du Livre. En 1957,
il sort son ouvrage Le « Livre » de Mallarmé aux éditions Gallimard qui rencontra un fort succes
aupres de la pensée littéraire d’alors.

7  Cette piece est écrite pour une fliite soliste soutenue par un ensemble instrumental (2 cors,
3 violons, 2 altos et violoncelle).

v
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Du fragmentaire au digressif

Ce que lon nomme ici inclusion prend racine dans lécriture méme de
Stéphane Mallarmé. Au-dela d'une quelconque question formelle - pourtant
cruciale, et déterminante dans notre démonstration -, il apparait que la pra-
tique de lincise provient sans nul doute d’'un goit profond pour le fragmen-
taire. Mallarmé a toujours démontré un souci particulier envers la condensation
du discours qui se traduit par une parole poétique le plus souvent elliptique.
Au cours de Iélaboration de son ceuvre, Iévolution du style mallarméen tient
en partie a la complication de sa syntaxe. Le manque de clarté dans l'articula-
tion du discours, procédant par une ponctuation de plus en plus raréfiée, crée
ce mystere des lettres tant désiré. En effet, soucieux de ces gageures esthé-
tiques, Mallarmé refusait toute description au profit de la suggestion, élément
souverain dans sa poésie. La langue mallarméenne se plait a l'interruption.
Anacoluthes, ellipses, asyndeétes sont les figures maitresses de son écriture. Par
ses ruptures successives, savamment ciselées et entremises, cette poésie entend
déjouer les procédures logiques du langage. Elle en obscurcit les contours afin
de céder « l'initiative aux mots, par le heurt de leur inégalité mobilisés »*, dou est
issue, ultimement, une abstraction du discours. Lellipse narrative, dont le poete
sest rendu maitre, est sans nul doute I'arme de ce heurt. Elle renvoie a plus tard
le sens tantot esquissé. Aussi, la complexification croissante de sa poésie améne
celle-ci a sa rupture, et par conséquent a [éclatement de ses unités signifiantes.
Linclusion formelle est donc un procédé de fragmentation, en tant qu’il discri-
mine a son paroxysme la structure langagiére et la hiérarchise selon dautres lois
issues de son objectif poétique.

Lattachement du discontinu apparait des les années 1870 avant de trouver
progressivement une unité profonde entre vers et prose. Peu a peu, [écriture
de Mallarmé se propose denrichir le metre classique. Sur ce point, une chose
est stire, Mallarmé souhaitait aller au-dela de l'alexandrin, pourtant souverain
en poésie depuis plusieurs siecles. Il développe une théorie du rythme, congue
comme essentielle>. Un rythme nouveau, dessiné, entre autres, par les fractures
imprévisibles de la narration permises par I'incise. Le vers libre, ainsi pratiqué,
a vite été percu comme une nécessité propre de son langage. Ainsi, associé a
I'imagination du poete, le vers libre sest peu a peu dévoilé comme l'instrument
évident de la modernité littéraire, celui qui pouvait le mieux rendre compte de
la souplesse de la langue francaise. On peut des lors supposer que la variété et la
richesse rythmiques déja contenues dans le genre prosaique sont devenues une
norme de son écriture.

Les derniéres ceuvres du poete soumettent a Iévidence la fragmentation a
une dislocation extréme. Les somptueuses Divagations ou d’autres poémes tel
A la nue accablante tu (par ailleurs mis en musique dans le quatriéme mouve-
ment du cycle Pli selon pli de Boulez) reflétent le bouleversement littéraire d’un

8  Mallarmé, 2003 : 211.
9  Voir a ce sujet le livre de Serge Meitinger : Stéphane Mallarmé ou la quéte du « rythme essentiel »,
édité par Hachette en 1995.
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siecle finissant. Le Coup de dés en est lceuvre maitresse. Ce texte célebre de
Mallarmé parait en 1897, soit a la fin de sa vie. Il est un des derniers poémes de sa
production artistique et se révele étre sans aucun doute le point d'aboutissement
de toute une esthétique. Ici aussi la trame narrative est complexifiée par l'ajout
de nombreuses propositions. Au nombre de quarante, elles jouent également le
role de parenthéses. Dailleurs, nous pourrions presque considérer le Coup de
dés comme étant une étude sur la digression littéraire. Le vers mallarméen se
dévoile alors tel quen lui-méme : un drame en miniature ; il fait attendre la réso-
lution du premier groupe fragmenté, le met en valeur. La phrase interrompue
se retrouve alors résolue ultérieurement, apres quelques instants suspensifs. La
discontinuité est par conséquent une pratique formelle qui apporte de la dyna-
mique au récit. Elle dépeint également une poésie du danger, parce que tout
tient par un fil. Dans le Coup de dés, le principe de l'incise développé peu avant
ne sest pas limité a complexifier la trame syntaxique ni a favoriser une quel-
conque dramaturgie. Ce procédé a conduit a la déconstruction du discours et, a
terme, a sa dislocation totale, typographique. Pour ces raisons, nous pourrions
voir dans le Coup de dés un aboutissement de la logique dite de I'incidence. Ce
texte est I'ultime étape, la plus importante de lceuvre mallarméenne et annonce
avec fracas le projet du Livre*. Il marque l'influence de la microstructure, telle
que révélée précédemment, sur la macrostructure, soit ici la disposition typo-
graphique du texte sur la page blanche. Ainsi, le labyrinthe syntaxique sétend a
la forme globale du poéme et se manifeste de maniére beaucoup plus radicale et
visuelle que dans les textes précédents.

Ce poéme nest pas issu d'une pensée de 'harmonie, du vertical, bien que
la mise en page semble I'indiquer. Il s’agit bien plus d'une dimension horizon-
tale, ou des lignes se chevauchent et se completent, et forment a leur maniere
un contrepoint. Mallarmé utilise tout le potentiel de 'imprimerie afin de créer
une hiérarchie entre ces lignes. Il coexiste plusieurs traitements de caractere
(italiques, différentes tailles de police). Ce contrepoint construit a sa maniere
une polyphonie littéraire selon les différents plans engendrés, et développe dans
lespace une sorte de simultanéité. Nous avons vu que cette simultanéité avait
été tentée par la mise en page verticale inhérente a la page, mais demeure déce-
vante. Une telle synchronicité est rendue effective par la mémorisation des difté-
rentes propositions entrelacées. Aussi, tous les détails nont pas la méme impor-
tance dans le poéme, tous les vers ne sont pas imprimés de la méme fagon : il y
a hiérarchie dans 'agencement. Cest un poéme qui joue sur différentes nuances,
différents tons et rend compte de l'art d'articuler la parole humaine. De maniére
générale, plus on avance dans le poeme plus les caracteres sont petits. Il se pro-
duit alors une avancée vertigineuse, un mouvement presque infini semblable a
une longue fuite en avant. Il est possible que cette chute oppressante, poursuivie
au fur et a mesure des pages, symbolise par son dessin le jet des dés au centre

10 Ce Livre, laissé inachevé, se propose d’instaurer un nouveau rituel littéraire. Sous-constitué
de plusieurs volumes, le Livre mallarméen incluait une forme de hasard par la permuta-
tion congue des différents feuillets ; chaque le¢ture devenant ainsi unique. Pour aborder les
esquisses de cette ceuvre, nous renvoyons a louvrage de Jacques Scherer cité plus haut.
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de l'argument du poéme. Nous pourrions y voir une hantise depuis longtemps
confessée — LAzur nous présentait déja cette inquiétude (« Ou fuir ? »). En outre,
ce mouvement est renforcé par la disjonction d’hypotheses. Mallarmé 1évoque
au cours de sa préface :

Tout se passe, par raccourci, en hypothese ; on évite le récit. Ajouter
que de cet emploi a nu de la pensée avec retraits, prolongements,
fuites, ou son dessin méme, résulte, pour qui veut lire a haute voix,
une partition."

Bien que le texte se termine au bout de plusieurs pages, aucun acte conclu-
sif nest perceptible. 1l faut attendre la fin du texte pour percevoir enfin un arrét,
renforcant de ce simple fait la sensation d’attente et de fuite en avant éprouvée
lors de la lecture du poéme. Il sagit bien d'une parole qui séchappe et se perd
dans quelques méandres spéculatifs. La fuite se dirige vers un ailleurs inconnu,
infini. Le labyrinthe se trouve étre une échappatoire, une technique de perdi-
tion ; au lecteur de ségarer en chemin. Plus de projection temporelle possible,
hormis peut étre vers le passé, dans une réflexion intime qui réévalue le rap-
port entre les mots et les choses. La présence d'un contrepoint subtil couplé a
la fuite évoque pour tout amateur de musique savante une forme bien précise.
Il sagit en loccurrence de la fugue, mise a '’honneur durant Iépoque baroque
et anoblie par Jean-Sébastien Bach. Elle représente un tour de force conceptuel
qui trouve une résonance spéciale dans ce texte. Il ne fait nul doute que l'in-
cise soit a lorigine de ce mouvement de fuite, étant donné sa place importante
dans ce dispositif. Aussi, la réverie symboliste semble trouver ici une mise en
forme idéale par ces divagations. Le Coup de dés démontre avec un peu plus de
force lécartelement de la poésie mallarméenne, déchirée entre un passé dont le
lecteur fait appel afin d’affiner le sens global de la phrase, et un futur fantasmé
autant quappréhendé.

Une politique de la césure

Le fragmentaire ayant engendré la digression, développons désormais la
qualité proprement inclusive présente dans ses ceuvres. Il sagit, nous l'avons vu,
d’inclure une proposition a I'intérieur d'une proposition préexistante. En ce qui
concerne Mallarmé, nous avons soulevé le fait que le poéte utilisait ce principe
afin de complexifier sa syntaxe, et ce, en perturbant une conduite linéaire de la
phrase et du sens. Lobjectif étant de sécarter d'un emploi banal de la langue,
ces vulgaires « mots de la tribu ». Au travers de cela, l'auteur souhaite remettre
en cause les conditions d'un phénoméne seulement logique et successif. Nous
entendons par 1a que le temps napparait plus ici comme une donnée fondamen-
tale. Les derniers poemes sont constitués de couches, et révelent les implications

11 Mallarmé, 1998 : 391.
12 Mallarmé, 1998 : 38.
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réciproques des différents items constituant Iceuvre. Cette savante broderie
nous intéresse en cela quelle établit le lien entre les différents motifs de loeuvre
et quelle noue entre eux les fils qui la constituent. Cest une projection réticu-
laire en somme, qui vise a ployer la multiplicité et faire ainsi apparaitre la vérité
sous-jacente au texte. Une étrange toile infiniment tressée et dont la pluralité
des descriptions a pour but de définir encore plus précisément le mystere du
poeéme, central et sous-jacent. La chose est aisément perceptible dans le Coup
de dés, ot I'on peut observer un certain nombre de ces sorties périphériques. A
Mallarmé de ratifier notre propos lorsqu’il écrit « autour, menus, des groupes,
secondairement dapres leur importance, explicatifs ou dérivés, le semis de fiori-
tures »". Ce faisant, il prétend a une hiérarchisation des différents groupes : une
planification est a lceuvre. Par ailleurs, la présente citation (ces « semis de fiori-
tures ») énonce l'agpect essentiellement ornemental de ces digressions.

Linclusion formelle est une dimension majeure dans lceuvre de
Pierre Boulez et sa pratique se situe dans lexact héritage de Mallarmé, sans tou-
tefois le nommer de maniére précise sur ce point. Pareil a son modéle, il com-
pose ses ceuvres selon l'alternance de moments musicaux, thématisés selon une
typologie déclinée avec de forts contrastes. Il savere que le compositeur aime
a métaphoriser ce jeu d’inclusion et emploie volontiers le terme de tresse. En
outre, Boulez a souvent apparenté ce type de forme a une mosaique :

Le mot fragment implique uniquement, dans lentendement immé-
diat, une notion de coupure, de discontinuité. Ce nest qu'une pos-
sibilité de la conception de lceuvre en tant que fragment. En effet,
la forme peut étre considérée comme une mosaique déléments :
éléments plus ou moins prévisibles, car déduits d’'un seul réseau
d’idées, éléments opposés par familles étant donné le réseau auquel
ils appartiennent ; mais succession non point imprévisible, mais
indépendante dans sa propre logique, de la logique des différents
réseaux donnant naissance aux fragments ainsi disposés.™

D’apreés ces propos, il est certain que Boulez qualifierait le Coup de dés de
forme mosaique. Il préciserait sans doute que le cloisonnement fini de la forme
est orienté par le travail typographique du poéme : son rétrécissement général
et progressif conduit en effet le poeme a sa fin. Aussi, nous remarquons que le
compositeur insiste sur lorganisation des différents fragments présents dans
lceuvre : ils doivent former plusieurs familles, caractérisées selon des données
clairement perceptibles. Ces familles, ou strates, sont a considérer comme des
territoires ; leur alternance enrichit la dramaturgie. On ressent trés fortement
cette opposition de familles dans la Troisiéme Improvisation sur Mallarmé. Dans
cette piece, ce sont les timbres instrumentaux qui assurent la mosaique. Nous
distinguons six pupitres fonctionnels (flates, trombone soliste, violoncelles,
contrebasses, instruments résonants et xylophones). Par ailleurs, chacun deux

13 Mallarmé, 2003 : 227.
14 Boulez, 1995 : 709.
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semble renvoyer a un imaginaire culturel singulier, en liaison avec lessor de
lethnomusicologie au xx¢ siecle®.

Linclusion formelle est un symptome - celui d'une conception esthétique
plus vaste — et a induit malgré elle des choix artistiques ; I'incise a imposé ses
vues. Nous nous sommes apercus que le temps devient un souci métaphy-
sique chez Mallarmé et marque une crise majeure dans sa relation aux textes.
A cet enjeu consubstantiel a la littérature, et pourtant devenu problématique,
se substitue une nouvelle acceptation du dispositif poétique. Il sagit de l'intui-
tion de lespace. Celle-ci fut permise notamment par le travail autour du vers
libre. Si la question du rythme demeure tout de méme au centre de la poétique
mallarméenne, notons tout de méme une remise en cause de la temporalisa-
tion de lécriture. De la méme fagon, la question de lenchainement deviendra
pour Boulez un sujet mineur a son travail de compositeur. En ce sens, 'aban-
don de la tonalité a été une évolution déterminante. Latonalité, pratiquée et
pronée par Boulez, supporte en effet le repositionnement du temporel au spa-
tial. Ainsi, le compositeur préfére cartographier un espace acoustique en trai-
tant un ensemble instrumental de fagcon discriminante. Le mouvement ne se
résume plus a une trajectoire mais se comprend en tant que voyage entre plu-
sieurs régions autonomes. Des lors, comment préférer une trajectoire a une
autre, étant donné la permanence de chaque région dessinée dans cet espace ?
Loeuvre na a priori aucune raison de préférer une trajectoire a une autre, du fait
de Iéquivalence probabiliste de chacune dentre elles. Il y a crise du sens en tant
que lceuvre problématise toute directionnalité. Par ailleurs, la singularité d'une
trajectoire est remise en cause : en réalité, tel parcours équivaut a un autre. On
comprend aisément le saut qui est effectué entre la pratique de I'incise et celle
de lceuvre ouverte : la seconde découle de la premiére. Entre le Coup de dés et
le projet du Livre, le poete a poursuivi le méme objectif : contourner, évincer la
question temporelle autant que faire se peut. Au concept davancée, on préfere
celui de déplacement ; au désir de mouvement, on chérit le changement de lieux.
Finalement, il semble qua la fuite vers 'inconnu, Mallarmé ait senti et construit
dans sa poésie la nécessité du refuge, du territoire retrouvé.

Ecrire Iincise cest par conséquent penser la simultanéité des différents
temps, cest penser la coexistence intensive du passé, du présent et du futur, de
telle sorte que lceuvre résulte d'une mise a plat illusoire de cette simultanéité,
illusoire car elle ne peut rendre compte entierement de la complexité et souffre
ouvertement de cette impuissance : I'incise cest le reflet d'un percept, d’'une sen-
sation du temps et de la mémoire, dou en résulte cette tresse dévénements qui
présuppose une permanence originelle. Mallarmé Iévoque en transparence lors-
qu’il disserte sur I'incise :

Le vers par fleches jeté moins avec succession que presque simulta-
nément pour I'idée, réduit la durée a une division spirituelle propre

15 Voir a ce sujet Iétude de Luisa Bassetto « Orient-Accident ? Pli selon pli ouI'« eurexcentrisme »
selon Boulez » paru dans louvrage Pli selon pli de Pierre Boulez. Entretien et études aux éditions
Contrechamps.
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au sujet : differe de la phrase ou développement temporaire, dont la
prose joue, le dissimulant, selon mille tours.

[...]

Avec le vers libre (envers lui je ne me répéterai) ou prose a coupe
méditée, je ne sais pas d’autre emploi du langage que ceux-ci redeve-
nus paralléles.®

De la méme fagon, il nous apparait réellement que Pierre Boulez appré-
168 hende la musique comme la préexistence éternelle de strates musicales. Lui-
méme nous donne les gages d’'une telle conception lorsqu’il soumet I'idée de

continuité en pointillé :

Il y a une dialectique de la rupture et de la discontinuité dans un tel
dispositif, mais en méme temps, il y a une profonde continuité dans
la constitution de chaque réseau. La continuité nest pas apparente,
elle reste a létat latent, constamment contredite par un placement
imprévisible ; il reste a différents niveaux des continuités en pointil-
1és que lon ne peut repérer que grace a ces apparitions sporadiques.”

Dans ce cas, il apparait bien vite que la discontinuité, issue du principe inci-
sif, devient une maniere essentielle, sinon la seule maniére, de conduire une
narration musicale qui intrigue et passionne lécoute. Cela fait du compositeur
un artiste idéaliste, qui structure son art selon la condition poétique de la rémi-
niscence : telle figure musicale est un syntagme que lon retrouve. La musique ne
cesse détre une suite de redécouvertes du matériau. Son langage harmonique,
dit des hauteurs gelées, se place exactement dans cette volonté de réactiver de
maniere progressive un élément permanent, en loccurrence un méme accord
constitutif de la piece qui se voit égrainé en fonction du temps. Nous répétons
ici que le temps est désormais subordonné a lespace, et nest plus la fonction
prédominante du systéme mis en place par Mallarmé et par Boulez.

D’une ceuvre pourtant basée sur la permanence, dont en ressort une « illu-
sion de mouvement », lauditeur percoit lomniprésence de la différence, rendue
possible par l'interruption systématique de la narration. Cette musique fait de
Iévénement un principe fondateur ; la discontinuité de la langue conduit a sa
rupture. Un surgissement qui tient trait pour trait a « [éruptif multiple sursaute-
ment de la clarté »® conduit par le poéte. Ainsi, cette écriture sattache a mettre
en jeu léclat de la pensée et glorifie, a sa maniere, un présent fantasmé. Non pas
une texture morne de digressions infiniess « mais un feu dartifice, a la hauteur
et a lexemple de la pensée, épanouit la réjouissance idéale »*. A tel point que
loralité, en tant quelle se lie étroitement a la spontanéité de 'avenement du dis-
cours, semble sous-jacente dans ce penchant mallarméen envers l'irruptif de la

16  Mallarmé, 2003 : 75.
17 Boulez, 1995 : 709.

18  Mallarmé, 2003 : 69.
19  Mallarmé, 2003 : 76.
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pensée, un peu comme si la syntaxe reflétait les éclairs soudains de I'imaginaire
créateur.

Exploiter 'intériorité

Outre cet aspect général, Boulez utilise des procédés plus locaux qui
agissent de la méme maniére. Si chez Mallarmé la microstructure a pour str
engendré la macrostructure, il semble que, chez Boulez, la relation se soit faite
de maniére inverse. Influencé d’abord par l'aspect novateur de la forme mallar-
méenne, le compositeur doit attendre sa période de maturité pour interpéné-
trer localement ses compositions afin de les travailler du dedans. Ce sont les
fameuses « greffes » quopére souvent Pierre Boulez au sein de ses piéces. Elles
deviennent de plus en plus fréquentes a partir des années 1960. Une maniere
pour le compositeur de réemployer un matériau voire un fragment musical
intéressant arraché a l'abandon. Aussi, aprés lélaboration dune structure
premiére, qui est comme lossature de la piéce et dans tous les cas une premiere
étape de composition, Boulez retravaille la matiere musicale en ajoutant ca et
la de nouvelles figures. Il saccorde dés lors le droit d’inclure de nouvelles idées,
allant parfois jusqua malmener la construction sérielle préexistante. Ces inserts
démontrent la remise en question permanente du texte musical par le créateur.
Au principe de I'induction, ol le matériau sengendre de lui-méme selon une
combinatoire précise comme définie dans la Structure la (1952), sensuit désor-
mais un principe de déduction motivique. Cette seconde phase de travail néces-
site une interpolation locale, un peu comme si le compositeur faisait bour-
geonner sa musique a un endroit précis de la piece. Au vu de la reconstruction
proliférante quelle opére, I'inclusion formelle integre de ce fait le souhait d'une
musique davantage subjective et rompt par conséquent avec le tunnel concep-
tuel et rigide des années 1950. Le premier cadre de la piece devient un squelette
souple, sujet a maintes transformations. La Premiére Improvisation de Pli selon
pli est, elle aussi, parsemée de greffes musicales. Nous pouvons y trouver la trace
de deux Notations pour piano (Notation 5 et Notation 9). Celles-ci servent d'in-
termedes au sonnet de Mallarmé et se retrouvent orchestrées. Pour exemple, les
mesures 1 a 8 de la Notation 9 sont intégrées a la Premiére Improvisation des
mesures 29 a 43 ; de méme, les mesures 9 a 12 sont reprises dans la seconde
partition des mesures 72 a 78. Dans la continuité de ce principe, nous pensons
a la cadence initiale pour piano d’Eclat qui provient d’'une ceuvre précédente.
Sur ce point précis, nous pourrions associer le concept d’inclusion avec celui
daccident, souvent cité par Pierre Boulez : I'incise est un surgissement autant
qu'un accident de la pensée. Le paralléle entre ces deux notions nest pas vain.
La dimension accidentelle a été cruciale dans lceuvre du compositeur, au cré-
puscule des tentatives extrémes du sérialisme intégral. Il fallait alors accorder
plus de souplesse dans 'intégration de l'inattendu, accorder une part peut-étre
plus grande au heureux hasard de la création. Il s'agit, en somme, d’un retour de
I'indéterminé au cceur du processus créateur. Lincise est donc un surgissement
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dont la condition ne peut sécarter d’'un aspect inattendu, hasardeux. Elle est par
définition ce coup de dés dont parle Mallarmé.

Ce souci du cheminement intérieur a tout d'une pratique de tropes. Ici, le
trope fait référence aux pratiques médiévales. A cette époque, il sagissait de
développer a partir dun conduit mélodique préexistant, un autre conduit tout
en conservant les points d’articulation du premier. De ce fait, lon étirait tem-
porellement le premier conduit qui servait alors dossature, afin de permettre la
constitution d’une seconde ligne musicale en déployant une série dornements
vocaux ou textuels. Dans lceuvre de Mallarmé, comme dans celle de Boulez,
nous pourrions dire que la pratique du trope sétablit de maniére fractale : cest
une prolifération du dedans, un engendrement de la matiére par la matiere
et dans la matiére. Associé étroitement a I'idée de développement, le procédé
fractal va de pair avec la conception proliférante du matériau initial. De sorte
que l'incursion locale d'une idée ainsi que son développement a priori sans
connexion aucune avec la narration principale se comprend comme individua-
lisation du syntagme musical, une individualisation qui est toujours a mettre en
relation avec la fragmentation et Iéclatement du discours. Lautonomie relative
de chacun des formants de I'ceuvre se lie donc a la conception réticulaire défi-
nie plus haut, ou constellaire pour reprendre un vocable mallarméen. Ces for-
mants pourront étre développés a loisir, ainsi que le démontrent ces désormais
célebres orchestrations de ses Notations pour piano, dont le principe a beaucoup
été commenté®. Ces orchestrations font davantage appel, il est vrai, a une pro-
lifération qua une simple instrumentation. Reprécisons le fait que lceuvre de
Boulez, sattachant a un bourgeonnement de son matériau, sapparente en vérité
a une dimension rhizomatique, théorisée par Gilles Deleuze.

D’un autre coté, je me suis beaucoup servi de son concept de rhi-
zome tiré de son petit livre Rhizome : en effet, je trouvais — apres-
coup bien stir, puisque je lai lu aprés avoir composé certaines
ceuvres — que mon type de développement musical sapparentait
beaucoup plus au rhizome qu’a l'arbre, si je puis dire.”

En soumettant ce principe de lincorporation, il nous apparait que
Mallarmé, et Boulez apreés lui, cherchent a creuser lécriture. Cest un travail rela-
tif a la recherche d’'une profondeur, ou l'acte artistique réside essentiellement
dans le fait de senfoncer un peu plus dans l'abime de la matiére linguistique
ou musicale. Dés lors, comment ne pas voir 'influence de Mallarmé dans des
ceuvres aussi justement intitulées Incises, Sur incises, ou bien méme lensemble
des sous-sections de la Troisiéme sonate (Glose, Trope, Parenthese, ...), et de ne
pas conclure aussitot a la filiation évidente entre ces deux artistes. Toutefois,
cette inclusion se dévoile sous deux visages et, en conséquence, sattache par la
méme a une mise en jeu différente des multiplicités : I'une se rapporte aux nom-
breuses familles de matériaux traitées et unifiées au sein de loeuvre d’art, I'incise

20 Bonnet, 2007 : 49-64.
21 Goldman, Nattiez, Nicolas (dir.), 2010 : 238-239.
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désigne alors avant tout un procédé dramatique et traumatique, comme nous
lavons esquissé peu avant. La seconde sapparente aux « subdivisions prisma-
tiques de I'ldée » et est constituée de développements fractaux. La premiere est
mise en regard des formes, perspectives du dehors, lorsque la seconde est mise
en abime, prolifération du dedans. Deux formes d’inclusions associées dans la
méme exigence du pli : complication et implication.

Un double héritage

Pour étre honnéte, la lecture attentive de Mallarmé par le compositeur n'a
peut-étre pas été la seule source de sa pratique de I'inclusion formelle. Nous
avons parlé précédemment du trope médiéval, mais il faut lire a ce sujet les ana-
lyses de Boulez** sur les ceuvres tardives de Beethoven (en particulier les der-
niers quatuors) qui démontrent, il est vrai, une structure beaucoup plus inven-
tive du point de vue formel, comme si celle-ci était détachée de toute causalité
propre aux nécessités tonales. De ce fait, faire de Boulez - comme de Mallarmé
daailleurs - le premier ou le seul artiste du discontinu est a coup sur une erreur
fondamentale. Lexemple de Beethoven atteste de lexistence de ce procédé dans
la musique savante passée. Dautres exemples sont encore présents dans les
musiques de Brahms ou de Scriabine. Cependant, bien que présente aupara-
vant, I'inclusion devient a la fin du x1x° siecle un élément de style a part entiére,
une maniére novatrice dappréhender la dramaturgie d’'une ceuvre littéraire et
musicale. Aussi, au-dela d'un phénomene stylistique, I'inclusion formelle agit
en tant que renversement épistémologique et redéfinit les mécanismes propres
a lceuvre dlart. Par ailleurs, on pourrait tout a fait apercevoir dans le systéme
dialectique de la forme sonate classique, ou bien plus tard dans lenchevétrement
des leitmotive wagnériens, le germe de cette pensée compositionnelle. Un tout
autre musicien sétait déja appliqué a opérer, a la fin de sa vie, un tournant simi-
laire. Claude Debussy sest en effet proposé de libérer le discours musical a l'aube
du xx¢ siécle. Or nous savons qu’il est une des références majeures de Boulez
et est fréquemment cité dans ses écrits, Boulez le considérant comme 'un des
peres de la modernité musicale. On sait aussi que Debussy a eu une relation
particuliere a la poésie de Mallarmé. D’abord visiteur des célebres « Mardis de
Mallarmé » a partir de l'automne 1890%, il acquiert une renommée nationale
avec son Prélude a laprés midi dun faune, dapres le poéme éponyme, et la mise
en musique de trois de ses poémes (Soupir, Placet futile et Eventail). Certes, la
poétique symboliste a été sans doute Iélément qui a le plus intéressé de prime
abord Debussy. Seulement, le compositeur confesse que I'influence du poete ne
sest pas limitée a quelques mises en musique — dont le Prélude — mais a été plus
profonde que ce que lon pouvait a priori imaginer. Si Ion ouvre les dernieres
partitions orchestrales comme Iberia (1905-1908) ou Jeux (1912), on est sur-

22 Boulez, 1995 : 79, 674.
23 Il convient dobserver a ce propos 'importance cruciale de Ferdinand Hérold, intermédiaire
entre les deux artistes.
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pris par la force dramatique de ces piéces. Aussi, nous pouvons observer a plu-
sieurs reprises un discours musical qui sétablit en parentheses. Sans aller aussi
loin que les contours labyrinthiques du Coup de dés, Debussy envisage tout de
méme ses pieces sous le joug d’'une certaine discontinuité. La structure de ses
trois sonates le démontre a leur maniére et peut-étre davantage les Etudes pour
piano. Il est par conséquent probable qu'une telle appréhension du discours pro-
vienne de Mallarmé. Lorsque Boulez commente loeuvre de Debussy, il déclare
qu’« on pourrait parler la encore de narration, mais ce serait une narration trés
condensée, [...], elliptique par essence »*. Affirmant nettement l'aspect elliptique
et par conséquent fragmentaire du style tardif de Debussy, cette analyse renvoie
de plain-pied a notre approche sur Mallarmé.

A la mort de Debussy, Stravinsky a souhaité écrire une piéce en hommage
au musicien francais. Dédicacées a la mémoire de Claude Debussy, ses
Symphonies d’instruments a vent reprennent ce procédé inclusif. La piéce agit
comme la succession de panneaux musicaux clairement perceptibles. Des lors,
comment ne pas voir dans lceuvre de Stravinsky I'influence - ou peut étre seule-
ment ’heureuse fraternité — de Debussy dans sa forme ? Stravinsky connaissait
bien la musique du maitre francais, ceci est indéniable. Rien de moins étonnant
a ce que ces Symphonies soient pour Pierre Boulez un modeéle de composition. I
évoque dailleurs cette ceuvre a maintes reprises :

Dans les Symphonies a instruments a vent [sic] en particulier, on
pourrait dire qu’il y a superposition de parcours qui se recouvrent
les uns les autres, lalternance nous montrant les divers développe-
ments a différents stades de leurs évolutions. Il y a relation certes
dans létablissement de ces couches de développement, mais a aucun
moment, il n'y a mélange, superposition. On assiste plutot a la mise
en place parfaite d’'un réseau de trajectoires dont les rencontres sont
assurées par leur articulation propre. On perd I'une dentre elle pour
retrouver lautre ; elles se croisent a un moment caractéristique de
leur évolution.”

Hormis l'aspect organique, développé ici par Boulez sous les termes de
devenirs des différents développements, la référence au Coup de dés semble ici
implicite. Cette piéce sert a son tour de référence structurelle & Mémoriale pour
flate et ensemble de Boulez, dédicacée cette fois-ci au musicien russe. Cest ainsi
que nous voyons dessiné les contours d’'un tout héritage mallarméen, musical
cette fois. Une profonde lignée artistique se joue ici, ot Debussy et Stravinsky
se font porteurs d’'une lecture poétique. Une filiation indirecte en somme qui
permet pourtant un nouvel axe détude entre Stéphane Mallarmé et Pierre
Boulez, une proximité qui apparait bien plus profonde que ce qui est couram-
ment admis. Cette lignée, proprement musicale, explique notamment pour-
quoi plusieurs années avant la rencontre de la poésie mallarméenne certaines
compositions établissaient déja une structure enchevétrée. En effet, le Marteau

24 Boulez, 1995 : 265.
25 Boulez, 1995 : 236.
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sans maitre (1955) — adapté des poémes de René Char - laissait apercevoir une
conduite tressée du discours : certaines mises en musique étant liées a des com-
mentaires, certains dentre eux précédant parfois méme ce qu’ils commentent,
un peu comme Don, le premier mouvement de Pli selon pli, qui préfigure les
différentes pieces a venir*. Si Mémoriale se construit sur ce principe, il convient
de le démontrer. Afin d'appréhender la condition de 'inclusion formelle, voici le
plan de la piece, ou lon apercoit de maniere magistrale la forme mosaique, cloi-
sonnée en différents épisodes caractérisés.

o S— T [
A Modéré, stable (noire = §4) ! 1
B Module (nome = 92) 1 4
A Moderé, stable (noire = 84) 3 3 :
C Lent, calme (noire = 56) 3 1
D Un peu wif imegulier, vacillant (noire = 98/102) 4 7
B Assez rapude, module (nowre = 92) 5 3 11
C Lent, calme (noire = 5§) 6 1
D Un peu vif, imégulier. vacillant (noire = 98/102) 7 3
A Modere stable (noire = 84) ] 1
D Un pea wif, urégubier vacillant (noire = 98/102) 9 2 ?
C Lent, calme (noire = 56) 10 1
A Modéré, stable (noire = 84) 11 2
D Un pea vif, irregulier vacillant (noire = 98/102) 12 7
B Assez rapide, modulé (poire = 92) 13 5 v
c Lent, calme (noire = 5§) 14 k]
D Un peu vif, imégulier vacillant (noire = 98/102) 15 6
B Azsez rapide (nowre =91) 16 3
A Modéré, stable (nowe = 84) 17 3 .
C Lent (noire = 56) 18 ]
B Assez rapide (noire = §7) 19 7
A Modéré, stable (noire = 84) 0 3
D Un pen wif, urégulier vacillant (noire = 98/102) bea | 4 2%
E Assez lent. libre continu (noire = 72/78) 23 16
E Assez lent, libre contnu (noire = 72/78) 24 g
D Un pen wif, imégulier vacillant (noire = 98/102) 25 1
A Modéré, stable (noire = B4) 26 1
o Un peu wif irregulier vacillant (noire = 98/102) 7 L1 17
B Assez rapude (nome =92) 28 6
C Lent, calme (noire = 36) 29 4

Tableau formel de Mémoriale

26  En effet, au milieu de ce mouvement, chacune des trois Improvisations se voit citée, a létat de
simple évocation de la musique a venir.
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Laspect aléatoire de lalternance des différents épisodes est en réalité gou-
verné par une série musicale. La zone E, singuliere, correspond a lépisode
soliste de la piece, sorte de cadence. Il est vrai que l'indication de tempo est
laspect le plus démonstratif du changement musical opéré. Cependant, nou-
blions pas que la typologie de figures elles-mémes ainsi que la conduite du
temps musical, en relation notamment avec le $trié et le lisse — deux catégo-
ries théorisées par Boulez -, sont a prendre en compte dans cette alternance.
On notera 'importance des parties C, qui servent de balises formelles, sortes de
« cadence-chorale ». Cet épisode est en outre directement issu des Symphonies
d’instruments a vent. De la méme maniére, remarquons lélargissement progres-
sif de la forme : chaque section encadrée par la partie C se voit agrandie au fur
et @ mesure de lceuvre. Cest une fagon pour le compositeur dorienter sa forme
musicale, comme Mallarmé lorsqu’il raréfie ses caracteres dans le Coup de dés.
Notons que ces deux ceuvres orientées apparaissent comme des exceptions dans
le parcours des deux auteurs. La nécessité d'une ceuvre ayant une direction ne
sest jamais si nettement avérée. Malgré tout, le sentiment d’'une direction sest
tout de méme posé, et sur ce sujet, I'influence de Mallarmé sur le musicien a
déja longuement été commentée” autour de la thématique de loceuvre ouverte
et d’une liberté dirigée ; nous ne reviendrons pas dessus ici. Enfin, dans le Coup
de dés et Mémoriale, remarquons que la spirale se superpose a la mosaique : la
continuité progressive et accumulative du développement propre a la spirale se
lie désormais a léclatement dramatique des territoires.

Conclusion

Autant pour Mallarmé que pour Boulez, I'inclusion formelle apparait en
tant que moyen décisif de supporter la narration littéraire et musicale. En outre,
elle thématise un concept structurel cher au musicien. Loeuvre agit comme étant
la description progressive d'un objet, une description qui se révele dynamique
par ce procédé. En effet, celui-ci produit un rythme a l'intérieur des différents
niveaux qui composent le texte ou la musique. Ce principe intensifie la tension
dramatique, du simple fait que la discontinuité qui en résulte provoque chez
le $pectateur un événement qui vient perturber lordre logique et agit comme
une rupture traumatique. Véritable élément de style pour chacun dentre eux,
Iincise permet de résoudre provisoirement les origines de Iceuvre ouverte et se
distingue en tant que symptdme d’une esthétique de la permanence et du sta-
tisme : I'avancée temporelle est mise en crise. Aussi, deux généalogies du para-
digme mallarméen ont été observées et semblent avoir été toutes deux décisives
pour le compositeur, d'une part une lecture propre de lceuvre de Mallarmé,
et dautre part une filiation indirecte de la pensée mallarméenne dont les
ceuvres de Debussy puis de Stravinsky semblent avoir été le témoin. En subs-
tance, la force de I'héritage mallarméen dépasse considérablement les quelques

27 Lire a ce sujet Leuvre ouverte d Umberto Eco.
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piéces fréquemment citées®® et irrigue puissamment lensemble de lceuvre de
Pierre Boulez, et ce jusqua ces derniers opus.

Damien Bonnec
Université Rennes 2
damien.bonnec@gmail.com
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Cuando los muertos narran y cantan: La puesta en
musica de la Antologia de Spoon River de Edgar
Lee Masters (1915) por Fabrizio De André (1971)

Résumés

La publication de I'Anthologie de Spoon River en 1915 provoqua 'entrée d’Edgar Lee Masters,
son auteur, dans le mouvement littéraire connu sous le nom de « Renaissance de Chicago ».
Lceuvre a été regue avec enthousiasme non seulement par les lecteurs — de dix-neuf réimpres-
sions pour la premiére édition a environ soixante-dix en 1940 —, mais aussi par la critique et
les intellectuels qui ont catalogué Masters comme « le pére de la littérature moderne » (Pavese,
1962, 52). Ainsi, le cimetiere de Spoon River — dont les morts et les épitaphes expliquent
Iintra-histoire des charges et des professions qu'ils ont exercées durant leur existence — a attiré
lattention des musiciens de la deuxi¢me moitié du xx¢ siecle. Parmi eux ressort notamment
Fabrizio de André avec son album Non al denaro non all’amore né al cielo [Ni I'argent, ni
Pamour, ni le ciel] (1971) — une adaptation libre pour guitare et voix. A travers une analyse
musicale, littéraire et linguistique des ceuvres mentionnées, I'investigation proposée aspire,
d’une part, a [1] comprendre les procédés de composition utilisés afin de mettre en musique
les textes cités et, d’autre part, & [2] comprendre quels sont les aspects poétiques, littéraires et
linguistiques qui soulignent chacun des styles musicaux utilisés. Les conclusions éclaireront
les concordances et les discordances qui existent entre la musique et le texte des deux ceuvres
constituant 'objet de cette étude.

The publication of the ‘Spoon River’ anthology in 1915 supposed Edgar Lee Masters™ entry
to the « Chicago Renaissance » literary movement. Both readers and critique received it with
pleasure, so the first edition was reprinted seventy times by 1940 and, despite the fact that
Victorian voices reprimanded the use of free verse, Masters was acclaimed as the « father of
contemporary literature » (Pavese, 1962, 52). Since the book publication, Spoon River’s ceme-
tery —of which dead men and epitaphs tell the intrahistory of the jobs and professions practised
during their daily life— has called the attention of musicians of the second half of the 20th
century. Among them, Fabrizio De André stands out with his Non al denaro non all’amore né
al cielo (1971), a free adaptation for guitar and voice. Through the musical and literary analysis
of these works, this paper aims to [1] understand the compositional procedures used to set to
music the aforesaid text/ Masters’ text and to [2] understand which are the poetical and literary

aspects emphasized by each of the musical styles applied by Fabrizio d’André. The conclusions
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obtained throw light on music/text concordances and discrepancies in the pieces of art that

constitute the object of study.

Mots-clés : Spoon River, Fabrizio De André, traduction, relation texte-musique, xx° siecle
Keywords : Spoon River, Fabrizio De André, translation, music and text relationship,

20" century

Entre mayo de 1914 y enero de 1915, Edgar Lee Masters' (1868-1950) publico
en el diario Reedy’s Mirror algunos de los poemas que conformarian, ese ultimo
afio, la edicion completa de su Antologia de Spoon River (Davies, Amato &
Pichaske, 2003). De forma andloga y por influencia de la famosa Antologia
Palatina?, el escritor americano relatd, en primera persona, la vida de doscien-
tos cuarenta y cuatro personajes, plasmando la intrahistoria de un hipotético
pueblo del Oeste Medio y, consiguio entrar asi, en el movimiento cultural cono-
cido como “Renacimiento de Chicago” (Gomez Rosa, 2004: 27). De este modo,
los muertos enterrados en el cementerio de Spoon River fueron hilvanando,
“gracias al discurso de sus lapidas”, las “diecinueve historias” que conformaban
el relato de la sefialada poblacion (Moreno Duran, 2003: 355). En él, Masters
presentd ciudadanos con cierto grado de mezquindad, cuyos nombres y apelli-
dos aparecen en el titulo de cada uno de los poemas. De hecho, son los mismos
habitantes los que se lamentan, desde sus tumbas, de sus destinos terrenales,
revelando, uno tras otro, los secretos conyugales, las infidelidades, las envidias,
los actos de astucia o la falsedad de un microcosmos que representa a su vez el
macrocosmos de la vida humana. Por consiguiente, en la Antologia de Spoon
River se pone en evidencia tanto el problema del sentido de la existencia como
el juicio de las propias acciones.

Tal fue la crudeza de los versos de Masters que algunos de estos fueron
tachados de inmorales por la “puritana sociedad” de Norte América a principios
del siglo xx (Lopez Pacheco, 1993: 10). Sin embargo, los especialistas vieron en
dicha escritura caracteristicas definitorias de un estilo propio, en el que resalta-
ron, ademas de la “musicalidad de [los] versos”, un llamativo “realismo sérdido”
y un sobresaliente “gusto por la corrupcién” y la rareza expresiva (Spadaro,
2004: 231).

Cabe destacar que esta obra no solo interesd a literatos o especialistas en
teoria literaria, sino que también llamé la atencién de compositores de la
pasada centuria. Entre ellos, cabe destacar los Cuatro epitafios (1942) de Luci

1 Edgar Lee Masters, nacido en Garnett (Kansas), estudié derecho y se trasladé a los veinticua-
tro aflos a Chicago con la intencién de hacerse periodista. El futuro poeta consideraba que,
de este modo, podria estar en contacto con la literatura, su verdadera vocacién. Sin embargo,
después de trabajos dispares, ejercié la abogacia hasta 1923. Sus primeros poemas vieron la luz
en Chicago, en revistas locales, alcanzando relativo éxito de critica y publico. Entre su produc-
cién destacan las novelas Mizch Miller (1920), Mirage (1924) y The Tide of Time (1937) junto con
los poemarios A book of verses (1898), The open sea (1921) e Illinois Poems (1941) (Cfr. Ehrlich y
Carruth, 1982).

2 La Antologia Palatina es una coleccion de epigramas de la época clasica, helénica y bizantina
(Cfr. Gonzalez Gonzalez, 1992).
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Lobermann (1921-1969) para mezzo-soprano y orquesta de cuerda; el homoén-
imo de Gino Negri (1919-1991) compuesto en 1945 para solo, coro y orquesta
(Rinaldi, 1947), en el que se evidencia una rica construccién ritmico-armonica
(especialmente en los instrumentos) y el juego entre recitados, solistas y orque-
sta (Mila, 1946) y La Collina (1947) de Mario Peragallo (1910-1996), madrigal
escénico de tratamiento dodecafénico (Sanna, 2009). Ademads, los textos objeto
de estudio encontraron cabida en un contexto mas popular, como los musicales
estrenados y difundidos en Broadway durante la década de los afos sesenta.

Dentro de estos géneros destinados al gran publico, el presente trabajo
llama la atencién sobre las canciones para voz y guitarra que integran el album
intitulado Non al denaro non allamore né al cielo (1971) del cantautor geno-
vés Fabrizio De André?, debido a la traduccidn intersemidtica que se establece
entre el texto literario y musical. Asi, la investigacién propuesta aspira, a través
del analisis musico-literario de la obra mencionada, a entender, tanto (1) los
mecanismos de traduccion llevados a cabo por el cantautor como (2) los pro-
cedimientos compositivos puestos en juego a la hora de musicalizar los textos
escogidos.

Las conclusiones arrojardn luz sobre la concordancia y discordancia music-
a-texto en la obra objeto de estudio.

Repercusion y criticas literarias de la Antologia de Spoon River

La Antologia de Spoon River ha sido una de las obras poéticas norteame-
ricanas mas vendidas de la historia. De hecho, “de la primera edicion se hicie-
ron diecinueve reimpresiones, y en 1940 ya iba por las setenta” (Lépez Pacheco,
1993: 9). Dicho interés por un producto literario de corte poético no es una con-
stante dentro del género, pues “lo mas comun es que un libro de poemas venda
menos de mil ejemplares” (Zaid, 2010: 64)*.

Una de las mayores innovaciones de esta obra fue el uso del verso libre, pro-
cedimiento que, tanto los “victorianos” como los “formalistas” de la época, con-
sideraron con cierto recelo al suponer una novedad poética por aquel entonces
(Lopez Pacheco, 1993: 10). Posteriormente, Macri (1957) alabd dicha iniciativa, al
considerar que el recurso no suponia una falta de talento por parte de su autor,
sino que, muy al contrario, Masters evidenciaba su genio creativo tendiendo, a
través de la ausencia de rimas o patrones estroficos, un puente a la sociedad de
su tiempo. Es decir, la Antologia se convirtié en un poemario accesible a todo

3 Fabrizié de André comenzd su carrera artistica en la década de los sesenta, hilvanando en su
estilo de corte mas internacional. Sus textos destacan por la alusién a problemas politicos, la
referencia a diatribas existenciales y religiosas asi como por la exaltacién de la figura feme-
nina. Entre sus trabajos mas conocidos deben mencionarse La buona novella (1970), Storia de
un impegiato (1973) y Non al denaro, non all amore né al cielo (1971) (CFr. Alfio, 2005).

4  Gabriel Zaid sefiala, como excepciones, obras publicadas muy posteriormente a la de Masters:
los Veinte poemas de amor y una cancion desesperada (1924) de Pablo Neruda (1904-1973), el
Romancero Gitano (1928) de Federico Garcia Lorca (1898-1936), el libro de poemas (1966)
del dirigente Mao (1893-1976) y la menos conocida Sarada Kinenbi (1981) de Machi Tawara
(n. 1951).

Savoirs en prisme ¢ 2015 « n°4

179



180

Desirée Garcia Gil

el publico puesto que, a priori, su lenguaje podia ser entendido por todos los
lectores, ya que la dificultad semantica no estaba enterrada en circunloquios o
retahilas sonoras. Con todo, el hecho de que a través de este lenguaje libre de
artificio se relatasen las vicisitudes de personas potencialmente reales, con las
que el lector podria identificarse, seria otra pauta para entender la aceptacion
del publico. Mads aun, el lenguaje declamado por cada uno de sus personajes se
ajusta al perfil social que ostentan, alternando un uso del lenguaje llano y popu-
lar, con otro mas elevado e, incluso, sublime.

Es logico pensar entonces que la repercusion de la obra objeto de estudio
no abarcase unicamente al publico lector diletante sino a escritores y criticos
literarios coetaneos y contemporaneos al propio Masters, cuyos estilos artisticos
diferian considerablemente con el del americano. Si bien el poeta fue parango-
nado con algunos de los escritores mencionados en su opusculo, como Dante,
Esquilo, Zola e incluso Homero y Withman’, los efusivos elogios que recibié
por parte de Ezra Pound (1885-1972) lo ensalzaron como un descubrimiento
de las letras poéticas americanas (1915)°. Por su parte, Pablo Neruda consi-
der6 a Masters, junto con Carl Sandburg (1878-1967) y Robert Lee Frost (1874-
1963), uno de “los mejores poetas de la época post-whitmaniana en los Estados
Unidos” (Millares, 2008: 44). Al mismo tiempo, su lectura debié influir en otro
narrador tan determinante como Juan Rulfo (1917-1986) ya que la técnica de
escritura, desde el punto de vista lingiiistico y argumental, plasmada en el inol-
vidable Pedro Pdramo (1955) ha sido puesta en relacion con la de la Antologia
(Moreno-Duran, 2003).

Sin embargo, fue quiza al poeta italiano Cesare Pavese (1908-1950) a quien
mas interés le suscitd la Antologia de Masters puesto que, ademas de encargarse
de la primera traduccion italiana de algunos de sus poemas y de proponer para
la versidn italiana de la editorial Einaudi a una de sus mas conocidas alumnas —
la traductora y escritora Fernanda Pivano (1917-2009)- llegé a escribir tres inte-
resantes criticas sobre dicha obra. Debe tenerse en cuenta que la distancia cro-
nologica entre ellas (casi diez afios) da cuenta de las continuas lecturas de Pavese
sobre la misma, ratificando la admiracién y atraccién de este por el cementerio
de Spoon River. Lejos de aburrir al escritor italiano por ser una obra mas que
conocida y estudiada por él, en cada una de las resefias enfatizd nuevos aspec-
tos y caracteristicas literarias, conclusiones paulatinas de sus re-lecturas. Asi, la
primera de las criticas, que incluia a su vez la traduccion de algunos fragmentos
de la colecciodn, fue publicada en noviembre de 1931 dentro de la revista literaria
La Cultura, en la que destaco el “dolor” y la “vanidad” que Masters expresaba
en sus versos. Posteriormente, el 10 de agosto de 1941, Pavese escribié “I morti
di Spoon River” para la publicacion especializada Il Saggiatore. En ella, ademas
5  Homero y Whitman son mencionados en “Petit el poeta” y Alexandre Pope en “La esposa de

George Reece”.

6  La opinién de Pound incluia una critica al mundo literario de su época, de la que él, eviden-
temente, tampoco salfa inmune: “Por fin el Oeste americano ha producido un poeta lo sufi-
cientemente fuerte como para aguantar el ambiente, capaz de afrontar la vida directamente,
sin circunloquios, sin resonantes frases sin sentido. Dispuesto a decir lo que tiene que decir, y

a callar cuando lo ha dicho. Y a lograr tratar a Spoon River como Villon trat6 a Paris de 1460~
(1915: 284).
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de publicitar la aparicion de la primera traduccién italiana completa llevada a
cabo, bajo su consejo y supervision, por Pivano, animaba al lector a describir y a
disfrutar de la “ingenua” y “expresiva felicidad” de dicha versién. Por ultimo, el
12 de marzo de 1950, a raiz del fallecimiento de Masters, se difundié “La grande
angoscia americana” en el diario L'Unita de Turin. Para esta dltima recension,
dio otra vuelta de tuerca, en palabras del autor italiano, a sus “continuas le¢turas
de la obra’, subrayando que las historias personales relatadas por el americano
adquirian un tono mas dramatico que el de otras composiciones similares de su
época (Bonino, 2014: 9).

Para Eugenio Montale (1896-1981), en la Antologia de Spoon River confluyen
varios géneros literarios que dan lugar a uno propio, el “épico-lirico™ la hazana
literaria de Masters recae entonces, a través de la sucesiva argumentacion de
puntos de vista objetivos y subjetivos, en la correcta hibridaciéon de las razones
de los personajes y de su propio destino (1950). Una posible interpretacion del
texto, muy al hilo de lo apuntado por Montale, fue acufada por Pavese, quien
senalé que debe volverse la vista a la “mirada del poeta”, pues “contempla a sus
muertos no con malsana o polémica complacencia —o, en suma, con la incon-
sciencia seudocientifica que [...] tanto agrada, desgraciadamente, en Estados
Unidos-, sino con una conciencia austera y fraterna del dolor y la vanidad
de todos ellos [...]” (2008: 43). Es decir, el escritor americano no castiga a los
maridos descontentos, a las mujeres adulteras, a los solteros avinagrados o a los
nifios que nacieron muertos, pues estos mismos ya maldicen sus erréneas vidas,
sino que sitda en su contexto todas las acciones de sus muertos, intentando ave-
riguar las razones humanas de cada uno de ellos.

La Antologia de Spoon River en Italia

La apariciéon en Einaudi de la traduccion completa de la Antologia (1943)
—por Fernanda Pivano- gozé de un clamoroso éxito de ventas. Este hecho sor-
prende ain mas al tratarse de la publicacion de una obra inglesa en lengua ita-
liana. Segun Bonino, hasta la fecha, se han publicado aproximadamente, sesenta
y dos ediciones, vendiéndose, por consiguiente, mas de quinientos mil ejempla-
res, tan solo en el pais italo (2014).

El promotor de este hecho fue el mismo Pavese, quien conocié la Antologia
de Spoon River en 1930 gracias a su amigo italo-americano Antonio Chiuminatto,
afincado en aquel momento en Estados Unidos. Este ultimo proporcionaba al
escritor algunas obras literarias prohibidas por la censura, haciéndoselas llegar
por correo postal (Pietralunga, 2007). Posteriormente, Pavese le mostré la obra
de Masters a una joven Pivano para que entendiera asi “la diferencia entre la
lectura americana y la inglesa™ su sorpresa y agrado fueron tales que la joven
traductora reconoci6 que alguno de los versos de la Antologia llegaron a “deja-
r[la] sin aliento” A partir de entonces, empez6 a traducir lentamente las histo-
rias de los muertos del cementerio, sin atreverse a ensefidrselas a su maestro
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hasta que él mismo las descubrié: este dio por realizado su proposito educativo,
“[...] sonrid y se llevd el manuscrito” (Pivano, 1971a: xi-xii).

El trabajo de Pivano debio ser del agrado de Pavese puesto que hizo todo
lo posible para que Einaudi publicara y difundiera su versién italiana de la
Antologia del Spoon River (Spadaro, 2004). Sin embargo, atin confiando en su
buen juicio, el autor de “Verra la morte”, y en su trabajo como revisor de textos
de Einaudi, realizé algunas modificaciones formales y estilisticas al trabajo de
la traductora. Por ejemplo, sustituyo el sentido de algunos sustantivos, verbos
y adverbios, reemplaz6 términos inapropiados dentro del contexto gramatical,
cambid la cadencia de algunos versos, asi como el tono de las frases, modifi-
cando a su vez, adverbios con verbos (Moscardi, 2013).

No obstante, el escritor, ensalz6 el trabajo de su alumna una vez publicado,
poniendo énfasis en su “largo y amoroso trato con el texto’, hecho que le posi-
bilité “escoger y transfigurar, en la placidez del recuerdo, los parajes del alma”
Al mismo tiempo, Pavese advirtié que la traduccién no era solamente el cambio
semantico y sintdctico de unas palabras italianas por otras americanas, sino que
los “poemas [habian] llegado a ser italianos poco a poco, en virtud de repeti-
das visitas de la memoria, anteriores al acto de la traduccién”: congratulaba por
tanto a “la joven traductora el [haber puesto al lector] otra vez ante esa perdida
imagen de [si] mismo con su sincero y mensurado discurso” (Pavese, 2008: 61).
Evidentemente, Pavese infirié su propio estilo de escritura en la traduccién de
Pivano, aunque diese todo el mérito a ésta ultima, no desdefiando, ni infravalo-
rando el trabajo de la traductora. Asi, la Antologia de Spoon River entr¢ en Italia
de la mano de dos artistas de primera fila, admirados y respetados en su pais de
origen, posibilitando una mejor aceptaciéon no solo de publico sino también de
intelectuales y critica.

La version musical y literaria de Fabrizio de André

El punto de unién entre Non al denaro non allamore né al cielo de Fabrizio
de André y la Antologia de Spoon River de Edgar L. Masters —razén de la eleccion
para su comparacion- radica en el paralelismo de construccién entre sendas
obras, pues ambas rehtsan del artificio compositivo ya musical ya literario. Asi,
el compositor italiano elige una sencilla instrumentacion (voz y guitarra), cuya
partitura no presenta grandes dificultades vocales, formales o arménicas. Del
mismo modo, Masters no utiliza una compleja sintaxis, unas arcaizantes figu-
ras retdricas o unas clasicas formas poéticas. Ambas obras artisticas se relacio-
nan, tal como ha sido sefalado, en una suerte de traduccion intersemidtica (Cfr.
Torop, 2002), esto es, el intento de decir lo mismo, de la manera mas exacta,
a través de diferentes lenguajes. Asi, la obra de André no toma como referen-
cia, como inspiraciéon o como excusa la de Masters (procedimiento que podria
haber sido evidenciado en las anteriores obras musicales senaladas), sino que
intenta reflejar el mismo contenido a través de notas musicales.
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Seguin De André, la primera lectura de la celebérrima obra de Masters tuvo
lugar “cuando era adolescente”, concretamente a los “dieciocho afos”, desper-
tando su atencidn el hecho de que en los “personajes [del cementerio se] encon-
traba [a si mismo]”. Incluso, cuando veinte afos mas tarde volvid a centrar su
interés en la obra, esta vez de manera profesional, se dio “cuenta [de] que [las
voces poéticas] no habia[n] envejecido nada” (Pivano, 1971b). Esto es, para el
musico, los temas abordados por el escritor eran no solo universales sino tam-
bién atemporales: el microcosmos de Spoon River era similar al del italiano y,
por ende, al de cualquier lector.

Para la gestacidn del disco, De André contd con la ayuda literaria de Pivano
y con el soporte musical de Giuseppe Bentivoglio. Entre los tres decidieron los
textos que iban a ser re-traducidos y puestos en musica: mientras Bentivoglio
estaba mas dispuesto a trabajar con poemas de corte politico, De André se
inclinaba por aquellos textos que relataban las vicisitudes comunes a todo ser
humano (Spadaro, 2004). Asi, una vez decididos los poemas, volvieron a ser
adaptados a la lengua italiana de la mano del musico, quien cambié los titulos
originales de Masters seflalando la profesion o la condicién de los muertos del
cementerio.

Chviginal de Edgar L. Masters | Traduccion de Fabrizio De André
The Hall Dormono sulla collina
Frank Dmmmer Un matto
Selah Lively Un gindice
Wendell P. Bloyd | Un blasfemo
Francis Turner | Un malato di cuore
Segfried Iseman Un medico
Tramor, the Druggist | Un chimico
Dippold | Un ottico
Fiddler Jones Il suonatore Jones

Tabla 1. Diferencias entre los titulos de Masters y De André

Uno de los problemas lingiiisticos que encontré De André fue la dificultad
de ajustar la libertad métrica de los versos originales a patrones relativamente
regulares que pudiesen ser musicados. A este respecto, Valenti sefiala que al no
hallarse un “modelo métrico-melédico” que pudiese servir de secuencia, el can-
tautor cred uno ex novo para cada cancion: asi, el texto de base fue utilizado mas
como un “modelo” argumental que “como un texto para traducir con el mayor
grado de fidelidad posible”, tal como habia sido el primer propoésito de De
André” (2013: 24). Esta modificacion textual no tiene por qué resultar extrana
ya que generalmente, el cantautor que traduce una poesia puede transgredir las

7  En la citada entrevista, De André sefiala que el respeto al contenido semantico del texto fue
uno de sus campos de batalla, ya que queria ceiirse “lo mas posible a la poesia” (Pivano,
1971b).
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normas métricas del texto de partida en favor de una mayor adherencia a otros
vinculos, como por ejemplo, la fidelidad semantica. Ademas, gracias a las simi-
litudes entre la lengua inglesa y la italiana (Cfr. Masetti, 2002), la obra de De
André no presenta excesivas diferencias de orden lingiiistico con respecto a la
de Masters®.

Como puede apreciarse en la tabla siguiente, la labor poética de De André
se centro, en muchos casos, en recrear y completar el contenido semantico de
los poemas de Masters, sin respetar ni la rima ni la métrica de los versos de

184 referencia: es el tema poético el que permanece, casi, intacto. Por el contrario, la
traduccion de Pivano intenta mantener, incluso, el nimero de silabas y la musi-
calidad de los versos.

They brought them dead sons from the war, Edgar Lee Masters, “The Hill"
and danghters whom [ife had crushed,

and their children fatherless, crying

all, all, are sleeping sleeping sleeping on the hill.

Li vipartarono, figlioli morii, dalla guerra, Fernanda Pivano, “La Collina™
e figlie infrante dalla vifa,

e 1 loro bimbi arfani, piangenti-

fis, it dovmono, dormons, dormono sulla collina.

Dove § figlt della guerra Falbmizo de André, “Domnono sulla collma™
partifi per un fdeale

per una triiffa, per un amare finito male:

hanno rimandato a casa

le lore spaglie nelle bandiere

lepate strefte perché sembrassero intere,

Darmianao, dormona sulla collina

dormono, dormono sulla colfing.

Tabla 2. Ejemplo de adaptacién textual de “The Hill”

La recreacion libre de De André fue senalada incluso por Pivano quien, ain
resaltando el “extraordinario trabajo” del musico con los versos de la Antologia
de Spoon River, evidencié que “habia cambiado profundamente el texto origi-
nal”. La traductora, mostrando un profundo respeto y admiracién por el can-
tautor, se atrevio a sefalar que este habia “mejorado” incluso las poesias, acer-
candolas al tiempo presente, aunque “[...] son mas bellas las de Fabrizio, tengo
que subrayarlo. Tanto Masters como Fabrizio son dos grandes poetas, [...]
pacifistas, [...] anarquicos libertarios, [...] evocadores de nuestros suefios. Sin
embargo, Fabrizio serd siempre actual, es un poeta de tal sustrato que sobrepasa
los siglos™ (Viva, 2001: 152).

8  Esto se debe especialmente al hecho de que ambos autores seleccionan el mismo foco de aten-
cidn, situandolo casi en igual situacion dentro de los versos: el sustrato mas topico se encuen-
tra al inicio, mientras que lo mas informativo al final, adquiriendo entonces posiciones fijas
(Véase Tabla 2).

9  Original: Fabrizio ha fatto un lavoro straordinario; lui ha praticamente riscritto queste poesie
rendendole attuali, perché quelle di Masters erano legate ai problemi del suo tempo, cioe a

molti decenni fa. Lui le ha fatte diventare attuali e naturalmente ha cambiato profondamente
quello che era il testo originale; ma io sono contenta dei suoi cambiamenti e mi pare che lui
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Asi, las nueve canciones resultantes se agruparon en torno a dos grandes
temas. Por un lado, la envidia humana derivada del poder y la ignorancia (“Un
matto’, “Un giudice”, “Un blasfemo’, “Un malato di cuore”). Este tema intere-
saba vivamente a De André al ser, segun él, el “sentimiento humano” que mejor
reflejaba el continuo estado de “competitividad” del hombre, en su deseo de
“medirse continuamente con los otros” y superarlos: en la muerte, ya no tienen
que ocultar estos oscuros deseos, al no tener “nada que esperar™°. Por otro lado,
la ciencia como intermediaria entre los propdsitos del investigador y la repre-
sidn del sistema (“Un medico”, “Un chimico”, “Un ottico”), tematica entendida
por el cantautor como uno de los “productos del progreso”, en manos del poder
que, sin embargo, no tiene la posibilidad de “resolver problemas esenciales”
(Pivano, 1971b).

Antes de presentar dichos textos, el musico genovés utilizé algunos parr-
afos de “The Hill” (“Dormono sulla collina” en el album) reservando el epita-
fio de “Il suonatore Jones” para el final del album. Esta ultima cancién fue la
mas dificil de adaptar y poner en musica por De André, puesto que, en cierto
modo, con esta se sentia mas identificado que con las otras. Seguin sus propias
palabras, “[p]ara Jones la musica no es un oficio, es una alternativa: reducirla
a oficio seria como enterrar la libertad””. Dicha idea ha sido destacada por los
criticos literarios, quienes opinan que, respetando e imitando las apreciaciones
de la voz poética, el cantautor dilaté en el tiempo sus “apariciones” en escena,
“a una distancia de seis afios un[a] de [la] otr[a]” (Vilei, 2011: 374). Asi, sus con-
ciertos no obedecieron a una necesidad puramente econdmica, sino al respeto
que el musico otorgo a sus propias composiciones, difundiéndolas cuando esta-
ban plenamente terminadas.

En definitiva, De André no solo emprendid la musicalizacion de la obra de
Lee Masters debido a la admiracion y al conocimiento de esta, sino que estuvo
motivado por el hecho de que la obra le influyese en su propio subconsciente: la
tematica no le era ajena desde un punto de vista personal y profesional.

abbia molto migliorato le poesie. Sono molto piu belle quelle di Fabrizio, ci tengo a sottoline-
arlo. Sia Masters che Fabrizio sono due grandi poeti, tutti e due pacifisti, tutti e due anarchici
libertari, tutti e due evocatori di quelli che sono stati i nostri sogni. Poi Fabrizio sara sempre
attuale, & un poeta di una tale levatura che scavalca i secoli (Viva, 2001: 152).

10  Segtin De André: Soprattutto mi ha colpito un fatto: nella vita, si & costretti alla competizione,
magari si e costretti a pensare il falso o a non essere sinceri, nella morte, invece, i personaggi
si Spoon River si esprimono con estrema sincerita, perché non hanno piu da aspettarsi niente,
non hanno piti niente da pensare. Cosi parlano come da vivi non sono mai stati capaci di fare”
(Pivano, 1971b).

11 Non ce dubbio che per me questa ¢é stata la poesia piu difficile. Calarsi nella realta degli altri
personaggi pieni di difetti e di complessi ¢ stato relativamente facile, ma calarsi in questo per-
sonaggio cosi sereno da suonare per pure divertimento, senza farsi pagare, per me che sono un
professionista della musica e stato tutt’altro che facile. Capisci? Per Jones la musica non & un
mestiere, ¢ unalternativa: ridurla a un mestiere sarebbe come seppellire la liberta. E in questo
momento non so dirti se non finiro prima o poi per seguire il suo esempio (Pivano, 1971b).
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Relaciones poético-musicales en
Non al denaro non allamore né al cielo

Como se apuntaba en el epigrafe anterior, De André mantiene la fidelidad
a la sencillez formal y estructural de los poemas de Masters al no trabajar con
un gran masa sonora enriquecida por multitud de diferentes timbres, asi como
al no requerir del cultivo de las grandes formas. Entonces, su principal finalidad
compositiva es destacar determinadas sonoridades individuales que hacen relu-
cir ya el significado ya el significante de las palabras traducidas. De este modo,
la melodia de la voz cantante se entiende entonces como una linea mas de todo
el tejido armonico de la guitarra, caracterizado en su conjunto por la claridad
de exposicién sonora.

El texto original de Masters queda notablemente desarrollado en las can-
ciones de De André, aunque el compositor intente mantener, en la mayoria
de los casos, el mismo numero de silabas (entre once y doce) que los versos
ingleses (v. “Dormono sulla collina”). Por ejemplo, en “Un malato di cuore’, el
musico incluye libremente ciertos versos que amplian la accion del personaje
femenino al que, en la ultima parte del poema de partida, se dirige Francis (el
protagonista) mediante la funcion fatica del lenguaje. De tal modo, el musico
aumenta los versos del poema de Masters recreando su contenido semantico
en tres estrofas y convirtiéndolo en un texto de corte romantico. Dicha elabora-
cion literaria esta frecuentemente acompanada por la presencia de figuras ritm-
icas irregulares, que permiten al musico enlazar una mayor cantidad de silabas
y versos que, de forma general, no aparecen en el original. De ahi que en “Un
medico’, el sustrato ritmico esté compuesto mayoritariamente por tresillos y en
“Dormono sulla collina”, aunque menos abundantes, también sean apreciables.

En relacion a esto, debe destacarse que lo habitual es que De André no uti-
lice ningun desarrollo ritmico en sus piezas, circunscribiéndose a figuraciones
sencillas como corcheas, negras y blancas. Por lo tanto, esta utilizaciéon de dura-
ciones homogéneas puede elaborar un material sonoro repetitivo, haciendo que
el oyente se concentre mas en el contenido semantico del texto. Asi, por ejem-
plo, “Un blasfemo”, con uno de los pocos tempi lenti (Moderadamente mosso) de
la coleccidn estudiada, hace sonar mayoritariamente figuras de negras.
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Ejemplo 1. “Un blasfemo”, cc. 8-15: Frase 1 (transcripcién propia)

A su vez y de manera ldgica, tampoco existen desarrollos tematicos que le
den variedad al discurso. De este modo, no debe pensarse que la discriminacion
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de las distintas secciones formales se establece gracias a oposiciones de mate-
rial, ya que el modo de apuntar o sugerir cudles son las partes que componen
una pieza lirica resulta muy sutil. De André es absolutamente consciente de las
consecuencias que estos cambios producen en las piezas, siendo un valor de
su genio compositivo y una consecuencia de la asimilacion de la naturaleza de
los textos de Masters, cuyo contenido semantico no producia marcadas diver-
sidades, sino la escasa construccion de los personajes o de la accién. Asi, las
diferencias entre secciones nunca se producen de un modo brusco, a través de
marcadas divergencias por lo que su discriminaciéon viene determinada por
cambios muy leves que dentro del estatismo de su obra parecen muy llamativos.

Por lo que concierne a la discriminacién entre estrofas poéticas, estas
quedan separadas de diversos modos. En primer lugar, pueden aparecer cesu-
ras musicales de mayor o menor duracién que delimitan perfectamente el paso
de unas a otras (“Un blasfemo”). En segundo lugar, después de lineas melddi-
cas vocales desarrolladas principalmente por grados conjuntos, es habitual
que al final de los mismos se presenten intervalos de segunda ascendentes (v.
“Dormono sulla collina”). En tercer lugar, las cadencias plagales (IV-I) en la gui-
tarra pueden marcar la finalizacion de las estrofas (v. “Il sounatore Jones”), e
incluso, cadencias perfectas (v. “Un giudice”). Por ultimo, el cantautor hace oir
saltos de sexta y séptima llamando la atencién sobre un discurso musical de por
si monotono (v. “Un chimico”). Esto es, en los contrastes que delimitan la sepa-
racion entre las estrofas se utilizan materiales que ya se habian escuchado pero
presentados con un contorno diferente, por lo que, su uso permite crear perfiles
novedosos.

Otro recurso musical que aporta poco dinamismo al sustrato musical es
la utilizaciéon del recto tono, cuya monotonia sonora despierta la atencion del
oyente haciéndola recaer sobre el texto. Asi por ejemplo, en “The Hill” Masters
emplea la primera estrofa de cada bloque semantico para presentar los nombres
de los protagonistas y la segunda para la descripcion de cada uno de los aconte-
cimientos de los que ellos fueron participes. Por su parte, en el texto de la can-
cién los dos contenidos vienen condensados en uno. Es en esta pieza donde
aparece el primer ejemplo de recitativo sobre una nota, cuya tensién sonora
aumenta ademads, gracias a la presencia de rapidas secuencias armonicas (Si my,
c.7; Mi7 c. 8 Lam,c.9).
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Ejemplo 2. “La Collina”, cc. 6-15 (transcripcién propia)
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Este mismo procedimiento se puede encontrar en “Un blasfemo”, sobre una
de las palabras mas importantes del texto, «Dio» (articulada sobre sol m-sol my),
sustentada también sobre sonidos al unisono:
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Ejemplo 3. “Un blasfemo”, cc. 20-27: Frase 2 (transcripcién propia)

Ademas, no existe un respeto unanime por la correspondencia entre silabas
ténicas musicales y poéticas en los distintos poemas analizados. En algunas
ocasiones, como en “Un matto’, el cantautor resuelve este hecho utilizando para
ello las figuras de mayor duracion: a su vez, la linea vocal delimita este proce-
dimiento a través de intervalos de segunda ascendentes y cadencias plagales
(IV-I) en el acompafamiento de guitarra.

Sin embargo, llama la atencién que cada una de las modulaciones llevadas
a cabo por el acompafiamiento de la guitarra tiene lugar sobre la silaba ténica
de la palabra, con independencia del tiempo fuerte del compas (v. “Dormono
sulla collina”). En cuanto a las dobles consonantes, caracteristicas de la lengua
italiana, son separadas en silabas siempre que coincidan con un tiempo fuerte
del compas (v. “Il suonatore Jones”).

Ademas de lo expuesto, es interesante sefialar que De André realiza la cor-
respondencia entre musica y texto a través de algunas figuras retdricas e, incluso,
de otros recursos musicales que destacan las consecuencias de las acciones de
los personajes. Asi, en “Dormono sulla collina” las palabras «si lascid morire»
sobre la tonalidad de la m, casi al inicio de la traduccién, son interpretadas
musicalmente a través de un descenso melddico de sexta mayor, acabando con
uno de los sonidos mas graves de toda la composicion. En “Un matto”, donde la
voz poética se lamenta de que en vida no ha podido comunicarse con la gente
por un problema de lenguaje, el beneplacito del cantautor sobre el protagonista
del poema viene determinado por un cambio de armadura (Sib M - Si M) para
las ultimas dos estrofas textuales: en ellas, podria subrayarse la idea de que ya
bajo tierra, todos sin voz, cuerdos y locos, reposan en el mismo sitio.
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Ejemplo 4. “Un matto”, cc. 30-40 (transcripcién propia)

Al mismo tiempo, la cancién se convierte en una continua repeticion
sonora en la que se ainan por un lado, la rima asonante de los versos (a través
de pareados) y, por otro lado, la repeticion de tonalidades, moviéndose a través
de I-IV de forma casi constante. Todo esto podria ayudar a la personificacion
sonora del sujeto central del poema: el loco que no encuentra reposo al sentirse
discriminado, y vuelve a tropezar continuamente con los mismos prejuicios,
hasta que la muerte lo hace semejante al resto, aunandolos todos en una tonali-
dad con sostenidos.

En el caso de “Un giudice’, el protagonista del poema, Selah Lively, estudia
jurisprudencia para poder vengarse de todas aquellas personas que, de un modo
u otro, le han hecho sentirse infeliz y desdichado. El tema poético que rescata
De André es entonces la envidia que encuentra en la venganza la inica solucién
posible: en primer lugar, de los hombres al estudiante a juez y, posteriormente,
de éste a los primeros. El musico resalta esta idea a través de la concatenacion
de frases musicales regulares de ocho compases, que difieren escasamente en
la intervalica entre unos y otros, pero la linea melddica resultante es la misma.
Entonces, la similitud entre el pecado capital de uno y otros queda represen-
tado a través de frases analogas tanto en contornos como en construccion
interna. Ademas, la voz destaca mediante saltos melddicos ya las injurias ya las
reprobaciones que el propio Lively recibe y da a sus convecinos. De tal modo,
tacha a una persona de «irreverente» (sobre si b m) a través de un intervalo de
octava justa, sefala de «impertinente» (en Fa M) cierto comentario mediante
el mismo intervalo, o subraya a una vecina como la «mas indecente», no solo
mediante saltos de tercera, sino también con el unico melisma de toda la pieza.
André podria estar reflejando asi como los insultos son destacados del resto del
discurso sonoro, del mismo modo que deberian encontrar poca cabida en el
discurso oral.

En “Un blasfemo”, la curva sonora de «arrodillarse» (cc. 4-5, modulacion
de do m a su relativo mayor) es tomada melddicamente a través de un salto de
cuarta, para posteriormente descender por grados conjuntos y en valores ritm-
icos largos, de forma homologa al contenido semantico del verbo.

“Un medico” destaca por la variedad armonica de la cancién, como por
ejemplo:
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c.1 |4 |7 B |8 |0 11|16 |17 19 2125 |28 |32

34

Rem | La7 | Do7 | Fa | Sib | Solm | Mi7 | fa¥m | Do#7 | Mim7 | Re | ReT+ | Lam | Sol#dim

La

Tabla 3. “Un medico”: pasaje arménico de la primera seccién

La légica de su secuenciacion obedece a la descripcidn musical del texto.
De tal modo, los acordes de séptima coinciden con la mayoria de los verbos de
esta seccidn, lo que podria producir en el oyente una asimilacion entre la accién
textual y la tensioén sonora. Al mismo tiempo, De André destaca el final de cada
uno de los versos con una secuencia armdnica mas prolija. Esto es, mientras en
la mayoria de los casos, el inicio se construye sobre un solo acorde, en el final de
los mismos aparecen dos de ellos, enfatizando asi la rima textual.

E incluso, en “Un chimico” la secuencia de grados conjuntos en la melodia
vocal para acompanar el verso «m’ha portato in collina» (con ascensién V-I del
menor, intervalo caracteristico de la pieza), podria hacer alusién a la altura de
este accidente geografico. Ademas, el cantautor reserva los sonidos mas agudos
para la palabra «morte» (sobre la escala de do m natural) en un intento de desta-
car el futuro de la voz poética descrita en el texto; sin embargo, cuando el texto
explicita que esa misma muerte es la que le ha llevado a la colina, el giro meldd-
ico es descendente, como augurando el fatal desenlace.

Por ultimo, en “Il sounatore Jones”, el musico decide resaltar sonoramente
dos de las palabras mas importantes del texto, «polvere» y «terra», mediante un
salto de quinta justa descendente. Llama la atencién dicho procedimiento al
hacer referencia a la situacion terrenal del protagonista del poema.

Conclusiones

El analisis poético y literario de las nueve canciones de De André para
Non al denaro non allamore né al cielo ha evidenciado que el cantautor gozo
de la maxima libertad para la propia expresion de los versos de Masters y para
la traduccion de estos al lenguaje musical. Del contenido textual, le interesaba
la semantica del mismo, la historia que articulaban las palabras, no la sinta-
xis lingiiistica de éstas. De tal modo, no tuvo problemas para cambiar o aunar
estrofas, para invertir adjetivos y adverbios e incluso, para modificar el tiempo
de los verbos. Asi, fue la forma del sentimiento lo que contaba para De André,
sintiéndose atraido por un sustrato racial e instintivo, en la que él mismo se
reflejaba. Entonces, el dlbum del cantautor italiano debe entenderse como el
intento de aludir o evocar el espiritu poético de Masters de la manera mas fiel
posible.

La finalidad de sus transformaciones lingiiisticas estaba entonces determi-
nada por la adecuacion a la musica, para que estas resultaran solventes en una
composicion para voz y guitarra. En este sentido, destacan las figuras irregu-
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— La puesta en musica de la Antologia de Spoon River de Edgar Lee Masters (1915) por Fabricio de André —

lares como tresillos e incluso cinquillos que facilitan una mayor declamacion
de silabas en la voz, aunque la mayoria de las piezas presentan una regularidad
de figuras que, al mismo tiempo, facilita la compresion del texto. Ademas, la
linea melddica se mueve por grados conjuntos en la mayoria de las canciones,
reservando los saltos intervalicos para destacar algunas de las palabras clave del
texto.

Aun con todo, De André hace escuchar ciertas figuras retdéricas que le
confieren un espiritu clasico a la declamacién de los poemas, bien mediante la
linea melédica bien mediante los acompafiamientos de guitarra. Esta toma un
cariz secundario en las piezas, otorgandole todo el protagonismo al canto, y a
la perfecta adecuacion de este a la letra. No obstante, se han evidenciado ciertas
discordancias de acentos ténicos y fonicos en las piezas analizadas, que el can-
tautor resuelve a través de melismas o de figuras de mayor duracién que enfati-
zan el acento no-ténico de las palabras.

En definitiva, el cantautor italiano muestra un dominio textual y musi-
cal muy acorde con el texto de partida. Su labor principal consistiéo por con-
siguiente en la traduccidn literaria pero también musical de los poemas de la
Antologia del Spoon River. Si una de las criticas que recibi6 la obra original fue la
utilizacién de versos libres, que la hacian en cierto modo accesible a un mayor
numero de lectores, las canciones de De André gozan de la misma particula-
ridad. La sencillez, que no la simplicidad, de estas nueve piezas la hace com-
prensibles a todos los oidos. De este modo, como se sefiala en el titulo de este
trabajo, los muertos cantan y hablan en un cementerio que puede estar tanto en
la América de principios del siglo XX como en la Italia de finales del mismo: un
sonido que todos escuchan sale de los epitafios y por todos es entendido.

Desirée Garcia Gil
Universidad Complutense de Madrid - Espafa
desiree.garcia@edu.ucm.es
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La musicalité de la comptine vietnamienne

Résumés

La comptine implique un jeu sur la musicalité de la langue, a tel point que pour ce genre de
patrimoine oral, on retient le son et le rythme plus que le sens des mots. Le vietnamien est
une langue tonale ot chacun des six tons est caractérisé par un jeu complexe de fréquences so-
nores. Cette musicalité, intrinseque aux mots, jointe A des constructions prosodiques (césure,
rythme...) et structurales (rime, écho...) variées, confere aux comptines un mouvement sonore
tres riche. Cela nourrit la sensibilité poétique de I'enfant tout en participant  son apprentissage
de la langue et a son éveil sur le monde extérieur. Dans le cas des devinettes et formulettes, ce
sont les tons qui créent une véritable ligne mélodique et leur construction fait penser aux régles
de ’harmonie et du contrepoint. Dans les chants enfantins et les berceuses, la partition et les

ornements musicaux sont souvent calqués sur la musique des mots.

Nursery rhymes involve a play on the musicality of the language, such that, for this kind of
oral heritage, sound and rhythm are more important than the meaning of words. Vietnamese
is a tonal language where each of the six tones is characterized by a complex interplay of sound
frequencies. This musicality, intrinsic to the words, combined with prosodic constructions
(caesura, thythm...) and structural characteristics (thyme, echo...) gives a rich musical struc-
ture that nourishes the child’s poetic sensibility while participating in its language learning and
its awakening to the outside world. In the case of riddles and formulettes, the tones are creating
a melodic line and their construction is reminiscent of the rules of harmony and counterpoint.
In children songs and lullabies, the score and musical ornaments are often modeled on the

music of the words.

Mots clés : comptine, langue vietnamienne, tons, prosodie, musicalité

Keywords: children rhymes, Vietnamese language, tones, prosody, musicality

La littérature orale vietnamienne tisse un lien intime avec la musique.
Chanté ou parlé, le dong dao (chant enfantin, comptine) comporte des formu-
lettes, des devinettes, des mélodies accompagnant ou non des gestes, des jeux
denfant. Il est constitué en général de trois éléments : la musicalité, les mots
et le jeu. Caractérisé par des enjeux communicatifs (verbaux et non-verbaux)
et pédagogiques, il contribue a la découverte du corps, de la musique et de la
langue chez les enfants qui se l'approprient spontanément des le plus jeune age.
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La comptine vietnamienne est riche en musique. D'une part, par ses six
tons, la langue elle-méme est trés chantante. Dautre part, le rythme, faisant
partie intégrante de la comptine, lui donne une dimension sonore particuliére.
Cette sonorité est clairement percue dans la récitation a haute voix. De plus, une
caractéristique de ce patrimoine oral est la souplesse de la syntaxe, du nombre
de vers et de pieds. Une comptine est faite de dimeétres, trimetres, tétramétres...
ou du mélange des uns et des autres. Dans le temps et lespace, elle peut subir
des modifications, volontaires ou non, étant donné que la comptine est trans-
mise de bouche a oreille, de génération en génération. Les adultes et les enfants
en créent, en adaptent. Pour autant, sa musicalité reste un élément essentiel, le
son étant plus important que le sens. Quel rapport entretient donc la comptine
avec la musique ?

Cet article évoquera des comptines trés populaires sans soccuper de leurs
variantes. Une premiere partie sera consacrée a la langue vietnamienne et une
autre aux figures rhétoriques (rime, rythme, mouvement) avant darriver aux
caractéristiques artistiques ol se conjuguent le contrepoint et 'harmonie a tra-
vers des formulettes, devinettes, chants enfantins et berceuses. Certaines comp-
tines feront lobjet d’une transcription littérale, d’autres seront adaptées en fran-
cais. La forme (le son) restera dominante sur le fond (le sens), vu que lobjet de
étude est le rapport magique entre langue et musique.

Echo de « gazouillis doiseaux »

La langue vietnamienne, par sa mélodie polytonale, se préte formidable-
ment a la poésie et a la musique. En effet, « cest le ton qui fait la chanson », si
lon peut évoquer ce proverbe francgais au sens propre. Cette remarque rejoint
la constatation d’Alexandre de Rhodes, arrivé au Vietnam en 1624, qui a mis au
point la premiére transcription phonétique et romanisée de la langue : « Pour
moi, je vous avoue que quand je fus arrivé a la Cochinchine [Sud Vietnam], et
que jentendais parler les naturels du pays, particulierement les femmes, il me
semblait dentendre gazouiller les oiseaux »'. Nguyén Khac Vién, quant a lui,
souligne que le vietnamien :

est une langue dont les syllabes se prononcent sur plusieurs tona-
lités diftérentes, et la combinaison des diverses tonalités des diffé-
rents mots d’'une phrase peut lui donner une musicalité trés gotitée
des connaisseurs. Quand on approchait d’'une école confucéenne, on
entendait de loin les éleves qui ne lisaient pas a vrai dire leurs textes,
mais les chantonnaient ; leur voix montait, sabaissait, épousant les
tonalités des mots, le rythme des phrases et des propositions. On
ett dit une chorale en répétition. [...] au Vietnam, un beau texte

1 De Rhodes, 1854 : 87.
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est toujours un texte qui révele a la déclamation une haute valeur
musicale.?

Cette remarque nous permet de constater que la langue vietnamienne est
elle-méme la musique. On peut citer parmi ces exemples les intéressantes expé-
riences d'apprentissage de cette langue de lécrivain Valentine Goby. Pendant son
séjour vietnamien, pour arriver a prononcer correctement la langue du pays,
elle a suivi le conseil d’'une personne locale et a placé des tons vietnamiens sur
une portée de musique : le recours a la musique a été étonnamment efficace 2

La polytonalité du vietnamien peut étre figurée comme dans le tableau
suivant :

Groupe Bdng (égal ou plain) Trdc (inégal ou oblique)
Ton ngang fvén i Rdng Tde nod
Description Ton plain Ton Ton Ton Ton Ton
phonétigue descendant descendant tombant MOntant montant
puis momntant glottalisé glottalisd
Signe s5ANS signe - ? - s
graphigue graphigue
Exemple ra 12 e ia LFr] i
{on, je, {pan, csprit [choléra, [quintal, [douzaine, {lange,
TOLE] malfaizant, décrire) haltére) grade usé}
Mmauvais, d'officier
déclin...} supéricur)
Registre médium grave aigu
musical

ainsi que dans le diagramme ci-dessous inspiré de Nguyén Van Lgi et Jerold
A. Edmondson* qui illustre la fréquence démission du son en fonction du temps.
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Nguyén (Khac Vién), 1962 : 12.
Propos recueillis lors de la Journée détudes « Vietnam : histoire et représentations littéraires »,
organisée par le Centre de Recherche Textes et Francophonies, Université de Cergy-Pontoise,
26 mai 2011.
4  Nguyen, A. Edmondson (1998) : 1-18.
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On distingue deux tons plains, 'un ngang dans le registre médium, lautre
huyén dans le registre grave. Les quatre autres tons, dits obliques, sont modulés
en fréquence, deux dans le registre grave (ndng, hoi) et deux dans le registre
aigu (ngd, sac). Ils sont représentés sur le graphique par les courbes plates,
ascendantes, descendantes ou mixtes. Les six tons définissent la prononciation
et le sens du mot, apportant une richesse et une souplesse extrémes au choix de
rimes. En revanche, cest un enjeu dans l'apprentissage et la traduction de cette
langue. N'est-ce pas un casse-téte pour les non-vietnamophones qui cherchent
a distinguer phonétiquement ces trois fruits : dua (melon), dua (coco), diia
(ananas) ?

En outre, la langue vietnamienne fait la musique. Pour illustrer cette affir-
mation, on peut se référer au cas des compositeurs qui mettent les poémes en
musique. La regle est de faire en sorte que les paroles puissent parfaitement
coller a la mélodie. Cette derniére repose non seulement sur I'intonation et le
phrasé de la voix (comme pour les autres langues) mais aussi sur le ton du mot.
Pour le mot qui contient le ton ngd (~) par exemple, on le module par une suite
de notes ascendantes ou on le fait précéder par une petite note plus basse. Ce
sujet sera abordé plus en détail avec des exemples concrets dans la partie sur la
berceuse.

A ce propos, des études sur le rapport entre langue et musique ont montré
que les locuteurs maitrisant une langue a tons telle que le vietnamien ou le man-
darin ont neuf fois plus de chances d’avoir une oreille absolue (absolute pitch)
que les locuteurs de langues non-tonales®. Dautre part, loreille absolue nest pas
seulement une qualité musicale mais encore une caractéristique dans lIénoncia-
tion des mots®. Dans leurs recherches des liens entre la langue et la musique,
P. Huard et M. Durand affirment que :

Le vietnamien est, en effet, une langue a tons, une langue chantée.
Il est donc indispensable qua un mot affecté d’'un ton aigu ou grave,
correspondent des notes semblables de la mélodie. Cette interdé-
pendance de la musique et des mots explique « les fréquents sauts
de voix vers laigu ou le grave (sauts brusques correspondant aux
inflexions particuliéres de la langue parlée) et lemploi des ports de
voix ou « miaulement », comme des « chutes de voix », si fréquents
sur les finales. Tout cela est lié a la nature d’'un chant qui est une
déclamation lyrique.”

La musicalité de la langue vient également de la facon de former des mots.
En effet, lallitération et 'assonance sont deux figures de style courantes dans
la création des mots composés, comportant essentiellement deux éléments/syl-
labes, ce qui renforce la musique des paroles. De plus, ces deux éléments suivent
généralement les lois daffinité des tons : méme registre (phu/supérieur, tram/

5 Deutsch, 2009 : 2398-2403.
6 Deutsch, 2002 : 200.
7 Huard, Durand, 1954 : 256.
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inférieur) et méme groupe (binh/égal - thugng/montant - khii/partant — nhdp/
entrant) comme l'illustre le tableau suivant :

Examinons des mots composés qui apparaitront dans les comptines citées
ultérieurement : hong hao (vermeil) avec deux éléments de méme initiale et
méme ton ; sach sé (propre) avec tons du méme registre inférieur ; ve vdy (fré-
tiller) avec tons du méme registre supérieur ; ¢4 tuong (saisir a fond) nayant
toutefois ni le méme groupe ni le méme registre ; lon ton (trottiner) avec deux
éléments de méme rime et de méme ton.

Truong Van Chinh parle des composés par réduplication (intégrale, de la
consonne initiale, de la rime) en soulignant que leur formation « est soumise
a certaines conditions, et régie par certaines lois phonétiques, dans le but de
rendre harmonieux le rapport des sons »%.

Il faut préciser que les tons changent en fonction de la région. Si a Hanoi, les
six tons sont respectés, dans certaines villes ou provinces, un ou deux tons dis-
paraissent a loral : @ Thanh Hoa, Quang Binh, Quang Ngai..., le ton hdi (?) bas-
cule sur le ton ngd (~) (ta > ta) ; a Nghé An, le ton nga (~) se prononce comme
le ton ndng (.) (ta > ta) ; a Hué, le ton sic (") se confond avec le ton ndng (.) et le
ton ngd (~) avec le ton héi (?) (ta > ta; ta > ta)...

En définitive, Huu Ngoc na pas tort de dire que « la poésie vietnamienne est
sceur jumelle de la musique tant la langue est naturellement musicale »°. Nous
parlerons maintenant des traits poétiques et musicaux de la comptine.

Rime, rythme, mouvement

La comptine, premiere ouverture vers la langue maternelle, éveille chez les
bébés la mémoire auditive, visuelle et kinésique par son rythme treés souple,
léger, rapide, vivant. En écoutant des comptines, les enfants miment, chantent
et deviennent sensibles au rythme, a la poésie. Cest avec le plaisir de commu-
niquer que lenfant récite ces textes, ce qui lui permet de mémoriser de maniére
ludique et intuitive la langue. Puis, elles lui suggerent le geste a faire, devenant

8 Truong, 1970 : 11.
9  Nguyen, 2008 : 945.
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des formulettes de jeux. Ainsi, les jeux verbaux et corporels sont fondés sur la
complicité, tout comme les relations entre parents et enfant.

Les comptines sont rythmées en général par la gestuelle qui les accompagne
et qui aide lenfant a mémoriser les paroles. Chi chi chanh chanh par exemple, a
recours a la main, outil privilégié de la communication. Le geste consiste a poin-
ter 'index sur la paume de I'adulte en rythmant le texte. A la fin de la comptine,
au moment ou le dernier mot/pied se prononce, on adopte une intensité plus
forte, une durée plus longue pour exprimer lexclamation et 'adulte attrape brus-
quement le doigt de lenfant. Cadulte est considéré gagnant s'il arrive a attraper
le doigt de lenfant et ce dernier est gagnant s’il arrive a retirer son doigt rapide-
ment, avant que l'adulte nait le temps de lattraper. Cette comptine est connue
sous différentes versions mais la rime et le rythme sont toujours respectés :

(1)  Chi chi chanh chanh
b b b b
(Formulette d’introduction)
(2) Cai danh théi ltia
t b t t
(CL*) clou souffler feu
(3) Con ngua chét truong
b t t b
(Cl) cheval mourir se gonfler
(40 Ba vuong nga dé
b b t t
Trois roi(s) cinq empereur(s)
() Bat dé di tim
t

t b b
Obliger grillon aller chercher
(6) Utim uap!
t b bt

Cache-cache ouh

Sur le plan musical, le rythme de la comptine est ponctué par la rime.
Lenchainement des vers se fait sur le balancement entre les tons et la césure,
sur lalternance entre les rimes intérieures et les rimes finales. Les rimes inté-
rieures, tres courantes dans la comptine vietnamienne, y marquent la division
binaire. Le 4° pied du 1 vers rime avec le 2°¢ pied du vers suivant. La rime -ua
exprime une passion délicieuse ; la rime -uong a une fraiche vigueur ; la rime
-¢é un éclat lumineux ; la rime -im un silence sombre. Chaque rime forme
un mot porteur de sens : anh = clarté ; ua = prendre plaisir a ; wong = entre
vert et mir (pour un fruit) ; é = hola ; im = silencieux, se taire... A ce propos,
Truong Van Chinh signale que, sur les plans phonétique et phonologique, les
mots vietnamiens éveillent généralement chez l'auditeur une idée de significa-

10 Classificateur.
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tion, comme en témoigne lexemple suivant : mém (mou, tendre, souple, doux) ;
dém (la nuit) ; dém (le matelas) qui portent tous la rime —ém signifiant « doux,
tendre, moelleux, calme... »". Les pieds rimés forment un couple du groupe soit
bang (b) soit trdc (t) : chanh-danh (b-b) ; lda-ngua (t-t) ; truong-vuong (b-b) ;
dé-dé (t-t) ; tim-tim (b-b). De plus, les rimes alternent par groupe. Les pieds
sont répartis de la maniere suivante : b-b-b-b / t-b-t-t / b-t-t-b / b-b-t-t / t-t-
b-b / t-b-b-t. Théoriquement, pour le vers de 4 pieds, les 2° et 4° pieds du méme
vers doivent former un couple opposé : 0-b-o-t ou o-t-0-b (le o désigne un ton
facultatif). Mais cette regle nest pas toujours respectée, comme lon peut le voir
dans le 1 vers ou il n'y a que des tons plains. Cest dautant plus vrai pour cette
littérature populaire tres flexible et créative. Linversion de tons (dissonance)
dans le 4¢ et le 5° vers (b-b-t-t > t-t-b-b) donne un effet décho. Dans le méme
vers, les différents registres musicaux se mélangent, mais le grave domine reflé-
tant une douceur, une tristesse : parmi les pieds finaux des 6 vers, il y a 4 graves,
1 médium et 1 aigu.

La comptine connait des variantes qui font preuve de sa popularité. Elles
résultent de la mémoire, de la région, du gott, de la connaissance et de l'inter-
prétation des récepteurs du message, qui en sont devenus ensuite émetteurs. Sur
le plan sémantique, cette comptine se manifeste dans des glissements de sens
et fait Jobjet d'innombrables discussions. Certains pensent quelle contient des
allusions historiques. D'autres recourent aux huit diagrammes divinatoires pour
lexpliquer. Le sens est un mystere pour les enfants et méme pour les adultes, au
contraire de la sonorité qui leur est trés familiére. Malgré la signification ambi-
gué du texte, cette comptine reste parmi celles qui sont les plus populaires et les
mieux connues.

Un autre exemple de comptine est Tdp tdm véng ou lon cache les mains
derriére le dos, I'une est vide alors que l'autre enferme un objet et lenfant doit
deviner la main qui tient lobjet. Ainsi, elle joue sur leffet de l'absence et de la
présence®. Le cri de surprise et le rire de joie nuancent bien la symphonie des
mots :

(1)  Tap tam vong
t b b
(Formulette d’introduction)
(2)  Tay khdng, tay c6 ?
b b b t
Main non main oui (= Dans quelle main se trouve lobjet ?)
(3)  Taptam vé
t b t

11 Truong, 1970 : 39-40.

12 Chaque diagramme modélise un phénomene naturel dont les quatre premiers sont Yang et les
quatre derniers sont Yin : Can (Ciel), —o#i (Cuivre), Li (Feu), Chdn (Tonnerre), 70n (Vent),
Khdm (Bau), Cdn (Montagne), Khon (Terre).

13 Ce jeu pourrait rejoindre lexpérience que fait lenfant de la présence et de I'absence d’'un objet
a partir de laquelle Freud a construit la théorie fort-da sur la présence-absence de la mere
(« Au-dela du principe de plaisir », Essais de psychanalyse, Paris, Payot, 1967).
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(4)  Tay co, tay khong ?
b t b b

La musicalité de cette comptine est produite par la convergence de diverses
figures de rhétorique : les rimes, l'anaphore, lallitération et l'altération du ton
médium au ton aigu (véng > cd) et du ton aigu au ton médium (vé > khong).
Laltération se fait également dans un méme vers (khéng > ¢6 ; c6 > khong).
Lanagramme dans le 2¢ vers (tay khong, tay co) et le 4° vers (tay cd, tay khong)
crée un effet de rebond, une symétrie. Les rimes embrassées A-B-B-A suivent
le schéma : fermée/ouverte/ouverte/fermée. Les tons plain bang et oblique trdc
sont répartis ainsi : t-b-b / b-b-b-t / t-b-t / b-t-b-b. Il y a toujours une domi-
nance de tons bdng sur les tons trdc. Indépendamment du sens des mots, 'ab-
sence de zone grave dans les 2° et 4° vers renforce bien la nuance interrogative
de la comptine.

Voici encore une comptine accompagnée par les gestes des mains. Il sagit
des tape-mains pratiqués par les petites-filles. Ils donnent le tempo a la comp-
tine et facilitent la mémorisation des mots. Cest une comptine simple qui invite
a former des mots ou des groupes de mots. Chaque vers reprend [élément final
du vers précédent sans suivre une logique sémantique. Tout le monde peut
improviser :

Vudt ve

Caresser

Em than yéu
Petite-sceur ~ bien aimée
O véi  ai?

Vivre avec qui

0 véi ba

Vivre avec grand-mere

Ba gi?

Grand-mére quoi

Ba ngoai

Grand-mére maternelle/extérieur
Ngoai 8i?

Extérieur quoi

Ngoai &

Extérieur (de la) Porte (= banlieue)
(o) gi?

O quoi ?

O-to

Auto

La comptine est riche en rebondissements. Les mots senchainent, sat-
tachent 'un a lautre comme des échos continuels. Par ailleurs, la reprise de

Langue et musique



La musicalité de la comptine vietnamienne

mots constitue sa musique. Son rythme régulier est marqué par lalternance des
vers question-réponse et suit des mouvements ou le crescendo épouse le decres-
cendo. Cette comptine peut sallonger a la guise des enfants qui font facilement
des ajouts pour prolonger le plaisir. Les mots peuvent étre modifiés par chaque
enfant, vu qu’il retient le son, mais pas forcément le mot. Il sagit de la kyrielle
ou du jeu phonétique dont l'on peut proposer cet équivalent en francais :

Trois p'tits chats (ter) chats chats
chapeau d’paille (ter) paille paille
paillasson (ter) son son
somnambule (ter) bule, bule
bulletin...

tintamarre...

marabout...

bout d’ficelle...

selle de ch'val...

ch’val de course...

Le jeu peut étre une combinaison de gestes des mains et des pieds, comme
par exemple dans la comptine Nu na nu néng suivante. Un groupe de personnes
sont assises, jambes allongées ; chaque mot de la comptine est marqué par une
tape de main sur une jambe ; la jambe qui recoit le dernier mot gagne et se
replie. La comptine se répete et sert a sélectionner progressivement chaque
jambe. Le perdant serait le dernier dont au moins une jambe na pas été pliée :

1) Nu na nu nong
b b b t
(Formulette d’introduction)
(2) Danh tréng phdt co
t t t b
Battre tambour agiter étendard
(3) M6  cudc thidua
t t b b
ouvrir cl. concours
(4) Chan ai  sachseé
b b t t
Pied qui  propre
(5) Got dé6  honghao
t t b b
Talon rouge vermeil
(6) Khoéng bidn ti nao
b t t b
Non sale © © (khong...tinao =ne point)
(77  bugc vao danh trong
t b t t
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Pouvoir entrer battre tambour

A noter que le vers de 4 pieds est le plus fréquent dans la comptine
vietnamienne et conduit a une division binaire. On peut y observer des
rimes intérieures et finales. A part le rythme et la rime, la versification
vietnamienne engendre également un jeu de sonorités, car les tons montants-
descendants appartiennent eux-mémes a deux groupes bang-trac. Ici, il y a une
alternance tres souple de ces deux groupes, surtout dans les 3¢, 4° et 5¢ vers : b-b-
b-t / t-t-t-b / t-t-b-b / b-b-t-t / t-t-b-b / b-t-t-b / t-b-t-t. La dominance de tons
trdc marque un temps fort, une sonorité vive et tumultueuse comme lévoque le
contenu qui décrit une ambiance festive rythmée par des roulements de tam-
bour et des levers détendards. Les mots courent 'un aprés l'autre comme les
notes liées dans une partition. S’y ajoutent les mots composés par allitération,
qui renforcent la musicalité de la comptine : nu na nu noéng, sach sé, hong hao,
dont nous avons déja évoqué la loi d’affinité de tons.

Les comptines Nu na nu nong et Chi chi chanh chanh susmentionnées et
Dung ding dung dé sous-mentionnée partagent toutes une introduction char-
gée dallitérations, d'assonances, voire de répétitions de mots entiers, produisant
des sons harmonieux. Une telle introduction a fort pouvoir évocateur suscite un
élan intense et son allure primesautiere et désinvolte sert a accrocher l'attention
du participant et a le mettre en contexte.

Les gestes qui accompagnent une comptine peuvent faire appel a tout le
corps comme par exemple avec la comptine Kéo cua lita xé. Ladulte et lenfant
se prennent par la main, se balancent d’avant en arriere au rythme du texte.
Ladulte accentue le dernier mot tout en tirant lenfant vers son corps et en lui
faisant un calin. La musicalité de la comptine est prolongée par le rire de lenfant
qui persiste et flotte dans lair :

(1) Kéocua Iliia «xé
t b b t
(mouvement de va-et-vient de la scie)

(2) Ong thd nao  khde
b t b t
Monsieur ouvrier quel fort
3 Ve an com vua
b b b b
Rentrer manger riz (repas) roi (royal)
(1) Ong tho nao  thua
b t b b
Monsieur ouvrier quel perdre
(5) Ve bu t me
b t t t

Rentrer téter sein meére
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Les rimes sont ordonnées ainsi : A-A-B-B-A, a la fois plates et croisées. Les
tons sont schématisés pour chacun des cinq vers de la facon suivante : t-b-b-t
/ b-t-b-t / b-b-b-b / b-t-b-b / b-t-t-t, dou une majorité de sons plains sur les
sons obliques, ce qui induit un effet reposant. Le mot final de chaque vers a un
son ouvert (voyelle finale) qui chante, qui sonne, qui résonne a l'infini. Le paral-
lélisme de construction et notamment la répétition de mots étant également
source de rythme méritent détre mentionnés. Ces vers de 4 pieds ne suivent pas
strictement la regle de tons opposés des 2° et 4° pieds du vers.

Refrain

Dans les exemples précédents, les jeux phoniques et leurs effets musicaux
sont intimement liés. En fait, les jeux de sons Sappuient sur la répétition simple
(avec des rimes) ou complexe (avec des mots entiers). Il nest pas rare que les
mots suivent un rythme intense scandé daccumulation et de répétition. Dans
la comptine suivante, Dung ddng dung dé, la répétition donne des allures musi-
cales. De lécho simple a Iécho en séries, la répétition constitue le procédé le plus
couramment utilisé. Par ailleurs, cette comptine scandée par un groupe d’indi-
vidus est encore rythmée par leurs pas : elle est en polyphonie avec le son des
mouvements corporels. Le dernier mot de la comptine marque la chute finale
ou le jeu sarréte :

1 2 3 4

Dung dang dung dé
Dat tré  di choi
bén ngé nha troi
Lay cdu lay mg
Cho chdu vé  qué
Cho dé di hoc
Cho c¢6c & nha
Cho ga  béi  bép
Ngoi xép  xudng day!™

[€lan de la comptine vient du fait que le 4° pied du vers précédent rime avec
le 2¢ pied du vers suivant. Les mots accumulés offrent en quelque sorte une pul-
sion et créent un effet hypnotique. On accentue les mots rimés, ce qui crée un
rythme binaire et une allure dynamique. Par ailleurs, les sons ouverts des pieds
finaux produisent une atmospheére joyeuse. Lanaphore cho, engendrant un mou-
vement acoustique rappelant les vagues sur la mer, introduit chaque fois un mot
du méme champ lexical (dé-chevre, coc-crapaud, ga-poule).

14  Prenant les enfants par la main / Je les emmene se promener / Au portail du Ciel / Je supplie
mon oncle et ma tante / Permettez que je rentre au pays / Permettez que la chévre aille a Iécole
/ Permettez que le crapaud reste a la maison / Permettez que la poule picore dans la cuisine /
Accroupissons-nous ici !
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Non seulement les enfants samusent avec la répétition de mots, le rythme
ciselé, les rimes, mais encore grace a ces derniers, ils apprennent le vocabulaire
et découvrent la nature. Parée des tons les plus mélodieux, la comptine suivante
est inspirée du monde paysan :

A B

Bingb la co dau nanh

B C
Dau nanh la anh dua chuot
C C
Dua chudt cdu rudt dua gang
C C”
Dua gang ciing hang dua hdu
C A

Dua hdu 1a cdu bi ngd

A

Bi ng6...»

Il sagit de la répétition-gigogne dont la reprise suit le schéma mélodique du
type : AB-BC-CC’-C’C”-C"A. La répétition polyptotique y est abondante : dua
chuot, dua gang, dua hdu. Le mouvement se prolonge par une reprise lexicale :
le méme mot composé cloture le vers précédent et commence le suivant. Cette
reprise lexicale se double d’une répétition polyptotique (anaphore dua). De
plus, le terme repris constitue un groupe rythmique. Chaque mot participe par
son redoublement au mouvement de la comptine. Les vers sont répartis en trois
groupes rythmiques de la fagon suivante : 2/2/2. Dans cette structure, la répéti-
tion et le rythme coincident. Laspect sonore du rythme est, de ce fait, facilement
saisissable. Le 4° pied rime avec le 2¢ pied du méme vers sur le plan phonique,
alors que le 6° pied de ce vers rime avec le 2¢ pied du vers suivant sur les plans
phonique et lexical :

A A B
Bi ngd la cd dau nanh
B B C
Dau nanh la anh dua chuot
C C D
Dua chudt cdu rudt dua gang
D D E
Dua gang cting hang dua hdu
E E A
Duia hdu 1a cdu bi ngd
A

15 La citrouille est la tante du soja / Le soja est le grand-frére du concombre / Le concombre est
loncle du melon / Le melon est au méme rang que la pastéque / La pasteque est loncle de la
citrouille / La citrouille...
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Bi ngo...

D’une vivacité, d'une fantaisie et d'une simplicité remarquables, cette
comptine dont les vers tournent en boucle fait partie de celles communément
apprises malgré l'illogisme des paroles. Lenchainement des vers rend les élé-
ments interdépendants : l'apparition du premier fait surgir le deuxieme. En
effet, ils dessinent un mouvement de progression continue. Ce mouvement
explique également le caractere non clos de la comptine et le plaisir de [énumé-
ration. I¥numération des termes de parenté ainsi que des espéces de la famille
des Cucurbitaceae peut étre considérée comme la premiere legon trés amusante
sur les relations familiales.

Il existe plusieurs autres comptines énumératives ou les noms danimaux
se succédent comme dans la comptine Nhd cdi, dont la version frangaise est
Quel radis dis donc !. Cest une comptine ou lenfant trouve son plaisir dans
Iénumération de noms danimaux, comme par exemple les mots soulignés
ci-dessous : meéo (chat) et ga (poule). Cette comptine chantée est doublement
musicale. Chaque enfant joue le role d'un animal. Une personne commence
a chanter la comptine et les autres la rejoignent au fur et a mesure de chaque
couplet en se mettant en file indienne :

Nh§ cai [én, nhd cai lén

Nhé mai, nhé mai ma khong dugc
Ban meo 0i, mau t6i day

Mau téi day gitp ching t6i cung...
Nh§ cai [én, nhd cai lén

Nhé mai, nhé mai ma khong dugc
Ban ga oi, mau téi day

Mau téi déay gitp ching t6i cling...*

Cette comptine est une succession de refrains de quatre vers dont seul un
mot change : celui de 'animal dans le 3° vers (mot souligné). Le plaisir de len-
fant réside non seulement dans les paroles répétitives qui deviennent automa-
tiques, mais aussi dans le léger changement qui l'incite a étre vigilant pour pou-
voir appeler correctement 'animal que joue un autre enfant.

Au-dela des appellations d'animaux, leurs cris font également le sujet de
certaines comptines comme la suivante :

Q)

on vitcap!cap!

on ga cuc cyc !
on cho gau gau !
Lai d6 con gi?

No kéu lau lau

Q0

16  Tirer le radis, tirer le radis / Tirer encore, tirer encore mais on n'y arrive pas / Lami chat, viens
vite ici / Viens vite ici nous aider a... / Tirer le radis, tirer le radis / Tirer encore, tirer encore
mais on 'y arrive pas / Lami poule, viens vite ici... / Viens vite ici nous aider a...
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Con khi khet khet !
n éch op op !
on meo meo meo !7

‘O

ou lon nentend pas vraiment de rimes mais seulement des onomatopées
qui peuvent également fonctionner comme des prédicats intransitifs’®. La comp-
tine, dont le but est didactique, communique a lenfant le plaisir de la découverte
du monde extérieur. D’autant plus que sa sobriété et sa shontanéité lattirent.

On peut citer dans ce registre énumeératif une autre forme de comptine qui
comporte des vers de 6-8 pieds alternés dont la regle de rime est la suivante : le
dernier pied du vers de 6 pieds rime avec le 6° pied du vers de 8 pieds suivant et
le 8¢ pied de ce vers rime avec le dernier pied du vers de 6 pieds suivant et ainsi
de suite :

1 2 3 4 5 6 7 8
Con cua ma __ cé hai cang

bau tai khong c6 bo ngang ca  doi
Con c& ma _ cé cdii  duoi

Hai vdy ve vdy né boi rdt tai
Con rua mad co cai  mai

Cdi 6 thut ngan thut dai  vao ra
Con voi ma __ co hai nga

Cdi  voi né  cubn d6  nha  d6  cay
Con chim ma _ ¢6 canh bay

Bay ciung nam bac déng tay  to tuong.”

Le nombre de vers dans le genre de 6-8 pieds est variable, mais le dernier
doit toujours étre le vers de 8 pieds. Par ailleurs, la régle de l'affinité des tons s’y
impose de la maniére suivante :

Les 25, 4, 65, 8¢ pieds (lettres en italique) portent des tons imposés. Toutefois,
il y a toujours des exceptions. De plus, dans le vers de 8 pieds, les 6° et 8¢ pieds
au ton plain doivent former un couple de registres opposés supérieur-inférieur
(voir le 2¢ tableau plus haut) : si le 6° pied se situe au ton plain du registre supé-

17 Le canard coin coin ! / La poule cot cot codett ! / Le chien ouah ouah ! / Devine encore quel
animal ? / Qui crie longuement / Le singe ouh ouh ah ah ! / La grenouille coac coac ! / Le chat
miaou miaou !

18  Do-Hurinville, 2015.

19 Le crabe a deux pinces / Sans téte ni oreilles, il marche de travers toute sa vie / Le poisson a
une queue / Et deux nageoires frétillantes / Qui lui permettent de bien nager / La tortue a une
carapace / Son cou rentre et sort, en arriére et en avant / [éléphant a des défenses / Sa trompe
enléve la maison et 'arbre / Loiseau avec des ailes / Volant au Sud, au Nord, a'Est, a'Ouest / 11
connait a fond toute chose.
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rieur (sans signe graphique), le 8¢ pied doit étre au ton plain inférieur (huyén) et
vice-versa.

Une autre comptine, toujours dans un esprit didactique, apprend a lenfant
a faire des calculs, sous forme de devinette. Toutefois, on y voit une souplesse
dans la forme, une succession de distiques de 6-8 pieds se terminant par deux
vers libres :

(1) Ba Ba di chg dang trong

(2) Mua mot cay mia viia cong, viia dai
(3) Ba Ba di chg dang ngoai

(4) Mua mot cay mia viia dai, viia cong
(5) Chg trong cay mia hai dong

(6) Chg ngoai hai dong cdy mia

(7) Hoi rang ba Ba mua mia

(8) Hét bao nhiéu tién 22

Cette comptine est intéressante par son exploitation systématique de la
répétition. Elle emploie le meétre de 6-8 pieds ou les vers sont rimés. La rime
fait partie du ton plain bang : trong rime avec cong, dong ; dai avec ngodi. La
prédominance des tons plains sur les tons obliques y crée une sonorité douce.
Les sons se suivent, les groupes de mots se répétent : Ba Ba di chg, Mua mjt
cdy mia. Ces propositions rythment la structure parallele. Lantimétabole (« cdy
mia hai dong » et « hai dong cay mia » ; « viia cong, viia dai » et « viia dai, viia
cong ») renforce la musicalité de la comptine par le contrepoint et '’harmonie.
Les 1 et 3¢ vers sont presque identiques. Le presque est dii au dernier pied
« trong - ngoai » (intérieur — extérieur) dont les deux termes se distinguent par
leur antonymie et leur opposition de registres musicaux (médium contre grave).
Nous observons une démarche quasi identique pour les 2° et 4° vers, et les 5¢ et
6¢ vers ou la différence consiste en un simple changement de mot ou un inverse-
ment de mot et de locution.

Sile dernier vers d'une comptine résonne en général dans I'infini ou tourne
en boucle, celui de cette comptine est comme un blanc qui laisse entendre
le silence : le silence de réflexion pour que lenfant trouve la réponse au pro-
bléme d’addition posé : la canne a sucre du marché intérieur cotite 2 VND, celle
du marché extérieur 2 VND, combien madame Ba paie-t-elle pour le tout ?
Linterrogation arréte net le dernier vers. Cest que I'absence décho fait entendre
la voix du silence. En revanche, les premiers vers continuent a résonner dans
la téte de lenfant qui essaie de reconstruire les suppositions pour résoudre le
probléme. Cette écoute intérieure appliquée particulierement dans la musique
permet dobtenir une image sonore mentale proche de I'image acoustique.

20 Madame Ba va au marché intérieur / Acheter une canne a sucre tordue et longue / Madame
Ba va au marché extérieur / Acheter une canne a sucre longue et tordue / Au marché intérieur,
une canne a sucre cotite deux 4dng / Au marché extérieur, deux ddng la canne a sucre / La ques-
tion est : pour les cannes a sucre, Madame Ba a payé / Combien dargent en tout ?
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La répétition dans la création littéraire et musicale nest jamais redon-
dante. Cest un outil mnémotechnique. Comme une incantation, elle crée un
mouvement rythmique et un effet denvottement qui donnent encore plus
de force a l'ceuvre. Les reprises, quelles soient pures ou polyptotiques, fonc-
tionnent comme un principe musical (refrain) qui donne de la musicalité, des
points d’appui autour desquels sarticulent les vers et se lient le contrepoint et
I’harmonie.

Contrepoint et harmonie

Le contrepoint et 'harmonie, deux aspects de la musique, sont sollicités
pour illustrer deux catégories spéciales de la comptine : la premiére implique
la devinette et la formulette ; la deuxieme le chant enfantin et la berceuse. La
premiere consiste en la superposition des lignes mélodiques indépendantes et
souples a dimension plutdt horizontale tandis que la deuxiéme consiste en la
superposition des tons plains-obliques, réunis par des accords stricts a dimen-
sion plutot verticale.

De la devinette a la formulette

Le pouvoir ludique de la comptine sur l'apprentissage de la musique, du
vocabulaire, du calcul... est non négligeable. De plus, tout individu apprend a
travers le jeu a se connaitre et a connaitre le monde extérieur, tant animal qu’hu-
main. Sous forme de devinette et de formulette, la comptine fait entendre non
seulement la mélodie mais aussi le silence qui laisse la place a lécoute intérieure.

Les devinettes sont formulées par un ou plusieurs vers au nombre de pieds
indéterminé. Le vers libre est toléré. On peut citer quelques exemples pour illus-
trer la variété et la souplesse de ce genre de comptine :

Nha c¢6 ba hay la liém.>
Chan vit, dit ga, da trau, ddu ran.>
Da céc ma boc bot loc, bot loc ma boc hon than.

Dans la premiére devinette, les rimes internes en —a scandent les pieds
impairs (1%, 3¢ et 5°). Leffet rythmique réside dans les trois reprises de la voyelle
a. La deuxiéme devinette, quant a elle, est rythmée par paires 2/2/2/2. De plus,
le 2¢ pied de la paire précédente rime avec le 1 pied de la paire suivante, créant
des rimes consécutives comme les points positionnés sur une abscisse. Pour la
troisieme devinette, on a aussi une division binaire 2/2/2/2/2/2 alors que l'an-
timétabole (ma boc bot loc ; bot loc ma boc) y crée un rythme particulier. Sa
musicalité nait de l'alternance de la douceur de la rime en -a au ton plain et de

21 Dans la maison, il y a une dame qui aime lécher. (Réponse : le balai)
22 Pieds de canard, derriére de poule, peau de buffle, téte de serpent. (Réponse : la tortue)
23 La peau rugueuse emballe la pulpe translucide qui emballe du charbon. (Réponse : le longane)
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la dureté de la rime occlusive —oc au ton oblique. D’autre part, on remarque que
les rimes des trois devinettes se limitent a quelques voyelles seulement, mais la
monotonie des sons ne nuit pas a la richesse de la ligne mélodique créée par
le ton des mots. On peut l'illustrer dans la figure suivante que nous proposons
comme transcription musicale de la deuxieme devinette* :

La forme de 6-8 pieds, largement connue a travers le ca dao
(chant-poéme populaire), est fréquente dans le genre de devi-
nette qui peut étre faite dun ou plusieurs distiques de 6-8 pieds

Théan em xua & bui tre
Mtua dong xép lai, muia hé mé ra.”

Si les devinettes laissent le nombre de vers et la structure syntaxique libres,
elles restent fideles a des figures de style telles que la rime, I'anaphore et l'anti-
meétabole (les mots marqués en gras ci-dessus). Ces figures donnent un rythme
particulier a [énoncé en produisant un effet de symétrie. Comme les proverbes,
elles sont concises et rythmiques, ce qui fait quelles se retiennent facilement.

Les formulettes, quant a elles, ont un but incantatoire et ne suivent pas réel-
lement de régles de structure. Dans les quatre vers de la formulette suivante, il
ne manque pas de répétitions lexicales tres étendues et constantes :

Sén sén sén sén

May Ién cong chhaa

May mua tao xem

Tao may 4o do, ao xanh cho may.*®

On peut trouver léquivalent de cette comptine en frangais :

Escargot d'Bourgogne
Montre-moi tes cornes.

Si tu ne me les montres pas
Je te mets la téte en bas.

La réitération phonétique dans le 1" vers Sén sén sén sén donne un effet de
legato, de profusion, d’instance, daccélération. Il sagit d'un vers vide de sens

24  Lahauteur relative entre les tons huyén () et nding (-) est variable suivant la région. Nous adop-
tons la convention selon laquelle le premier est plus haut que le second.

25  Jétais avant une touffe de bambous / On me plie en hiver et me déplie en été. (Réponse :
[éventail)

26  Escar... Escargot / Fais la princesse / Montre-moi ta danse / Je te coudrai la robe rouge et la
robe verte.
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dont les différents tons correspondent a des notes conjointes. Les rimes des trois
premiers vers suivent toujours la régle des vers de 4 pieds : le 4° pied du premier
vers rime avec le 2°¢ pied du vers suivant. Ils senchainent dans une parfaite har-
monie mélodique. La variation dans le dernier vers avec 8 pieds donne I'impres-
sion que cest une succession de deux lignes mélodiques ou les rimes se trouvent
dans presque tous les mots (tao rime avec do, may rime avec mdy, do rime avec
cho) et ou le temps fort tombe sur le mot répété (do) des 3¢ et 5¢ pieds.

Une formulette qui existe dans toutes les cultures est « Um ba la » (Am
Stram Gram). Faite pour aider le joueur a choisir au hasard, elle nest pas for-
tuite, comme on aurait pu le croire, mais bien structurée :

Um ba la con ga choc tiét
Ai mua tiét phdi trd toi tién.”

ce qui s'identifie en francais :

Am Stram Gram

Pic et pic et colegram
Bour et bour et ratatam
Am Stram Gram !

Comme par hasard, la formulette francgaise et la formulette vietnamienne
connaissent une dominance de la voyelle « a ». En effet, la voyelle basse « a » y
crée un effet mystérieux. Les rimes se font dans le méme vers et seulement au
premier. Les reprises pure (tiét) et polyptotique (tiét, tién) proposent, semble-
t-il, une vision a la fois « verticale » et « horizontale », tout comme ce quon
pourrait dire sur la relation entre contrepoint et harmonie.

Une autre formulette trés connue par les enfants de cinq a six ans, qui la
citent en jetant leurs dents de lait sous le lit, et la suivante :

Chudt chuot chi chi

May ddi ring cho tao
Tao d6i rang cho may

Voici la comptine frangaise équivalente :

Petite souris,
je tapporte une de mes dents,
donne men une autre.

La répétition sert d'un aide-mémoire pour lenfant malgré I'absence de rime.
Le redoublement de chaque mot chudt et chi, qui est la fagon enfantine dappeler

chudt chi (petite souris), crée, tel un ornement mélodique, un effet dappogia-

27 Um ba la, le poulet égorgé / Qui en achete du sang doit me payer.
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ture. Les 2° et 3°vers regroupent les mémes mots, mais se distinguent par I'inver-
sion du sujet et du complément dobjet (may-tu / tao-je).

En conclusion on peut noter dans tous ces exemples que, si la répétition
phonétique et lexicale crée le rythme, la mélodie est quant a elle intimement liée
a la variété des tons.

Du chant enfantin a la berceuse

Il existait des comptines chantées sans partition. Cétaient des paroles
musicalisées et elles étaient souvent régionales. Ce nest que tardivement que
certaines comptines ont été mises en musique. Les paroles subissent modifica-
tions et adaptations en fonction des mentalités des enfants et de Iépoque. Ni
les connaissances du monde extérieur, ni les relations entre les enfants et leur
entourage ne sont les mémes. De plus, le rythme de la chanson refléte, semble-
t-il, celui de la vie moderne : rapide et constant.

Les mots vietnamiens et les notes musicales ont un lien trés étroit : le mot
portant le ton aigu est positionné sur la portée de musique plus haute que le mot
portant le ton grave. De plus, qu’il soit aigu, médium ou grave, le mot se posi-
tionne par rapport aux mots voisins de la méme phrase musicale. La comptine
« Frere Jacques » en version vietnamienne est le meilleur exemple pour illustrer
cette remarque :

L ' '
Kia con budm wvang Kia con budm wvang Xbha abi canh M a6 canh
(s} 9 10 11 12 13 14
. T + T - T 1 T 1 T . T
F o = 1 = - 2 1 I I = 1 = r 2 I I i | ¥ I I 1
s T T T f - — T 1 i f  — — s 1 1 I t 1
ok | — 1 I - I  — 1 I —¥ 1 I I 1
o — T — T -
Tung canh bay nam ba wong Tung canh bay nam ba wvbng Em ngdi e
15 18
0 g t 4 T
#‘ 1 T L I i |
- 1 T = n
" I | §
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Les paroles vietnamiennes ont été écrites apres la musique et ne sont pas
du tout la traduction des paroles franqaises. Elles sont structurées par les phra-
sés de deux mesures. Le ton de chaque mot est choisi par rapport aux tons des
mots voisins du méme phrasé. En effet, pour le premier phrasé (mesures 1 et 2)
comportant les notes Sol, La, Si, Sol, les mots sont les suivants : Kia (avec le ton
huyén sur le i), plus grave que con qui est plus grave que budm, alors que vang
a le méme ton que kia. En revanche, pour le troisiéme phrasé (mesures 5 et 6)
avec les notes Si, Do, Ré, les mots correspondants sont : Xoe, plus grave que doi
qui est plus grave que cdnh...

Cependant, cette regle nest pas strictement respectée. On peut rencontrer
des exceptions notamment dans la berceuse ou il y a beaucoup plus de liberté
dans l'interprétation. Leurs mélodies sont variables d'une région a lautre sans
compter les éléments subjectifs liés aux sentiments, a la relation entre émetteur
et récepteur.
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Caractérisée par une intonation douce et un rythme régulier, la berceuse
appartient a la fois au bébé et a la personne qui le berce. Elle ne se traduit pas
seulement par la forme musicale mais aussi par le fond textuel. Les berceuses,
sans perdre leur couleur magique, évoquent les difficultés des parents dans
leur vie, liées a l'argent, aux relations du couple, au travail... La meére nest pas
la seule qui berce lenfant. La grand-meére ou la sceur ainée assurent également
cette tache. Les berceuses que la mere adresse a son enfant expriment souvent
des sentiments intimes ou des confidences, alors que celles de la grand-meére ou
de la grande sceur rendent présents les parents absents.

Toute berceuse est fondée sur au moins un distique de 6-8 pieds, a rythme
binaire. Cette forme poétique tres populaire a été adoptée par les ca dao (chant-
poéme populaire). Ce distique sachéve toujours par le ton plain (bang), ce qui
crée un effet apaisant. En effet, tout poéme ou ca dao de 6-8 pieds peut étre
utilisé comme berceuse. On a donc un trésor intarissable de berceuses. Quelle
que soit la longueur de la berceuse, la mélodie reste toujours la méme a partir
du premier distique de 6-8 pieds, mais chaque région adopte une mélodie en
relation avec ses caractéristiques tonales.

Toute berceuse est introduite par une formulette qui est parfois reprise au
milieu ou a la fin de la berceuse. Elle est Iéquivalent de « dodo » en frangais.
Cette formulette est un legato qui offre de la douceur et incite au réve. Bui Trong
Hién en a figuré ainsi les variantes dans les trois régions du Vietnam?® :

dans le sud :

e = = === —=———=—=— —=—

o B w Sl ks cow By vl b L L e

and c iy
£ ] {1~ Ty L F-.
%"-_.__—"5--"—’_—*._- e === =

Tung o&nh boy nln ba  weng Tumg cdmk oy nien  be i i nos o

il

. e

%.‘. —y - s
1 — = T =

Fors i ampmnn

dans le centre :

28  Buij, 2010.
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On note les variations phonétiques du sud au nord (entre du d, g di et a 0i)
et la simplicité de la mélodie du sud par rapport aux autres, surtout celle du
nord.

Apres la formulette dentrée, viennent les vers de 6-8 pieds alternés, particu-
lierement fluide comme par exemple les deux premiers vers de Kiéu® :

Tram ndm trong c0i nguoi ta
Chit tai chit ménh khéo la ghét nhau.>°

Ce distique, a son tour, est chanté sur trois lignes mélodiques différentes en
fonction des régions du Vietnam?. La mélodie de la berceuse sétalant sur moins
d’'une octave convient a tout type de voix :

Au nord :
ﬂ A L h 1
a3 34
5} + S
Triam nim trong cd1 ngudi ta

gheét nhan

On peut donner quelques clés pour la transcription musicale des paroles.
Ce sont des regles générales qui souffrent bien stir des exceptions, notamment
pour la musique orale. Ces regles correspondent en quelque sorte a la mise en
musique des tons. La valeur des notes et la mélodie des chants suivent de pres le
ton et I'intonation linguistique. Ainsi, les tons plains correspondent en général
a une seule note, alors que les tons obliques recourent aux notes liées ou a la
29 Le roman-poéme, chef-dceuvre de Nguyén Du (1766-1820), composé de 3254 vers écrits en /uc

bdr (6-8 pieds).
30 « Cent années, le temps d’'une vie humaine, champ clos / O sans merci, Destin et Talent saf-

frontent » (Trad. de Nguyén Khac Vién).
31 Buj, 2010.
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petite note. La tonalité musicale haute ou basse dépend de I'intonation du texte
et du ton (plain ou oblique) du mot. En général, la personne qui interprete la
berceuse a la liberté de moduler les mots par une roulade. Cest admettre qu’il
est délicat d'interpréter la subtilité des tons vietnamiens.

Revenant aux exemples ci-dessus, on voit que les trois premiers mots/
pieds de la berceuse ci-dessus étant sans signe graphique (ton égal) sont trans-
crits en musique par trois notes simples de la méme valeur. Prenons comme
exemple la version du Centre : Trdm ndm trong correspondent a trois croches
Sol ; en revanche, le mot coi portant le signe graphique ~ (ton montant glotta-
lisé) est enregistré par la petite note Do liée a la note Fa ou le mot chii par les
doubles croches liées Do-Fa ou les doubles croches liées avec une petite note
intermédiaire.

Mais au-dela de cette régle somme toute conventionnelle et relative, la
musique nait également de la voix, du rythme et notamment du sentiment
tant de [émetteur que du récepteur. La musicalité de ce registre folklorique a
une force mentale indiscutable, de sorte quelle peut pénétrer doucement
au fond de I'ame de chaque enfant bercé par ces mélodies et revenir a pas de
velours le réveiller plus tard quand il deviendra adulte. Cest comme cela que
Iécrivaine canadienne dorigine vietnamienne Kim Thuy considére son pays
comme une berceuse et non un lieu « ol une main tendue nest plus un geste,
mais un moment d'amour, prolongé jusquau sommeil, jusquau réveil, jusquau
quotidien »*.

En définitive, le contrepoint et 'harmonie sentremélent dans la comptine
vietnamienne ou lon voit des accords tonals et des lignes mélodiques, ce qui
la rend riche et subtile. La frontiére entre le hasard et le voulu, entre ce qui est
volontaire et involontaire y reste certes floue.

Conclusion

Créant un plaisir auditif chez les enfants, la comptine nourrit leur sensibi-
lité poétique et éveille leur esprit musical. La comptine est partout : elle dit le
monde, la culture, la tradition orale. On la cite, on la chante, elle accompagne
les mouvements corporels. On berce son bébé par la comptine. Elle est asso-
ciée primitivement au mouvement corporel, aux gestes, au jeu ainsi quau déve-
loppement du langage. Parlée ou chantée, la comptine est le territoire commun
entre la langue et la musique. La comptine offre a la jubilation des enfants un
va-et-vient entre ces deux registres. Elle est également un pont entre les généra-
tions. Elle contribue a la construction et a la compréhension du « je » a travers
des « jeux » : « La matiére sonore des comptines ravit généralement lenfant,
jouer avec le son des mots est une facon de retrouver ou de prolonger l'intensité
du plaisir pris au tout début de sa vie quand, bébé, il vocalisait et se réjouis-
sait des créations de sa propre voix »*. Au-dela de cette remarque, la comp-

32 Kim Thuy, 2009 : 143.
33 Bruley, Painset, 2007 : 37-38.

Langue et musique



La musicalité de la comptine vietnamienne

tine représente notre identité sociale et la mémoire collective. Elle est le signe
d’appartenance a la vie communautaire par laquelle se caractérise la société
vietnamienne.

Thu Thuy Bui-Aurenche
Université de Savoie Mont-Blanc
Thi-Thu-Thuy.Bui- Aurenche@univ-savoie.fr
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La traduccion de canciones
en el cine de animacion.
Estrategias y elecciones en las versiones

espariola, francesa e italiana de Zet it go

Résumés

Cette contribution explore les différentes stratégies et choix adoptés lors de la traduction de
chansons au cinéma. Si dans les films en prise de vue réelle les chansons sont souvent sous-ti-
trées, dans le cinéma d’animation le doublage est le mode de traduction audiovisuelle habituel
car les enfants, grands amateurs de ces films, n’ont pas complétement développé la compétence
de la lecture. L'élaboration de paroles « chantables » et le respect des conventions du doublage
obligent le traducteur a faire des choix en tenant compte des plans visuel, musical et linguis-
tique du texte. Lanalyse des versions espagnole, francaise et italienne de Ler it go, succes pla-
nétaire extrait du film Disney La Reine des Neiges (2013), nous montre quelques exemples des

approches et priorités des adaptateurs.

This paper explores the different strategies and choices made when translating songs for the
cinema. Whereas songs in live-action films are usually subtitled, the standard audiovisual trans-
lation mode used in animated films is dubbing, mainly because young cinemagoers are the
main audience of these films and their reading skills are not completely developed. The cre-
ation of a « singable » lyric and the respect for dubbing conventions oblige the translator to
make choices taking into account the visual, musical and linguistic dimensions of the text. The
analyses of the Spanish, French and Italian versions of Lez iz go, global hit from Disney’s Frozen

(2013), reveal some of these approaches and translators’ priorities.

Mots-clés : Traduction audiovisuelle, doublage, traduction de chansons, films pour enfants,
animation.

Keywords: Audiovisual Translation, Dubbing, Song Translation, Children Films, Animation.

Desde los comienzos del cine, la musica ha jugado un papel esencial en la
creacion, difusion y recepcion de las obras cinematograficas. Ya en las prime-
ras proyecciones del cine mudo, los didlogos llegaban al espectador en forma
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de intertitulos insertados directamente en la pelicula (Chaume, 2004: 42)
mientras un musico acompafaba en directo las imagenes enfatizando el dra-
matismo filmico (Comes, 2010: 185). En la transicion al cine sonoro, la musica
sigui6 siendo fundamental a la hora de establecer el ambiente y el tono de las
peliculas, especialmente en el cine de animacién, donde la imagen se subordi-
naba al sonido y no al contrario. Asi, la realizacion de la serie de cortometrajes
Silly Symphonies (1929-1939) comenzaba, en primer lugar, con la grabacion de la
musica y los efectos sonoros en una banda sonora provisional, que después uti-
lizaban los animadores como referencia para el desarrollo narrativo y el marcaje
de los tiempos, un proceso que sigue vigente hoy en dia debido a la carencia de
sonido directo en este tipo de cine (Beauchamp, 2005: 43).

Tanto en comedias musicales donde la musica es protagdnica y diegética
(Lluis, 1995: 172) como en filmes en los que las canciones son incidentales y
tienen un papel secundario, el cine de animacién y la musica siempre han
ido de la mano. El efecto de familiarizacion en el publico es tal que nos resul-
tarfa extrafio ver una pelicula de dibujos que no tuviera ningun tipo de musica
(Brugué, 2013: 136). Esto es especialmente manifiesto en peliculas de animacion
dirigidas al publico infantil, ya que éstas suelen incluir canciones y nimeros
musicales, muy apreciados por los niflos (Rodriguez y Melgarejo, 2009: 174).
Al trasladarse a otras lenguas y culturas, estos filmes y sus canciones se some-
ten a un proceso de traducciéon audiovisual (TAV) que permite al publico meta
disfrutar de la pelicula en su lengua materna.

En este articulo se describen los diferentes aspectos que influyen en la tra-
duccién de canciones (TC) en el cine de animacién. Para ello, tras un breve
repaso a la literatura académica sobre TAV y TC, y siguiendo la metodologia
propuesta por Chaume (2004, 2012), abordaré el analisis descriptivo de las ver-
siones espafiola, francesa e italiana de Let it go, secuencia musical de la pelicula
de Disney Frozen: el reino del hielo (2013). La observaciéon de los parametros
macroestructurales muestra una misma estrategia de traduccidon en todas las
versiones (doblaje), mientras que el analisis del nivel interno refleja distintas
elecciones microtextuales en las que priorizan unos aspectos sobre otros. Dado
que las lenguas estudiadas son similares en estructura y vocabulario, las solu-
ciones adoptadas en cada version permitiran comparar las distintas maneras de
enfrentarse a la traduccion en condiciones relativamente parecidas (Franzon,

2005: 275).

Traduccion de canciones y traduccion audiovisual

A pesar de tratarse de una actividad en uso practicamente desde el naci-
miento del lenguaje, la traducciéon no consiguié establecerse como disciplina
académica propia hasta bien entrado el siglo xx. De hecho, s6lo con la conso-
lidacién de la Traductologia entre los afios setenta y noventa del pasado siglo
se dejo de considerar como un simple ejercicio lingiiistico y los estudiosos se
lanzaron a la clasificacién y descripcion de las diferentes variedades de traduc-
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cién (Hurtado, 2001: 19). Una de éstas es la TAV, empleada en los medios audio-
visuales a través de numerosas modalidades como el doblaje, la subtitulaciéno
lasvoces superpuestas —por citar tres de las mas extendidas'- y actualmente una
de las locomotoras de los Estudios de Traduccién (Chaume, 2012: 159). Una de
sus caracteristicas definitorias es que el proceso de trabajo no se limita a la tra-
duccién de un texto por una persona, sino que requiere la intervencién adicio-
nal de varios profesionales, tales como el director de doblaje o subtitulacion,
ajustadores, dialoguistas, actores de doblaje, etc. (Mayoral, 2001: 35)>.

Sin embargo, la verdadera peculiaridad de la TAV nace de la especifici-
dad del texto audiovisual (TA), un tipo de texto que « se transmite a través de
dos canales de comunicacidn, el canal actstico y el canal visual, y cuyo signi-
ficado se teje y construye a partir de la confluencia e interaccién de diversos
cddigos de significacion, no sélo el codigo lingiiistico » (Chaume, 2004: 15).
Siguiendo esta definicion, algunos autores no dudan en considerar la cancién
como un TA, pues la musica por si sola suele evocar ciertas escenas e imag-
enes visuales (Susam-Sarajeva, 2008: 190). La TAV, por tanto, « may appear as
the obvious branch of translation studies where translation and music should be
researched » (idem).

Ahora bien, no todos los investigadores en TAV disponen de conocimien-
tos musicales, ni todos se interesan por la TC si no existe un componente visual
(idem), por lo que, a pesar de su incremento en los tltimos afos’, el desarrollo
de la investigacién en TC pasa por la necesidad de una amplia cooperacion
interdisciplinar (Kaindl, 2005: 259), algo que ya reclamaba Mayoral (2001: 44)
para la TAV. Y es que el estudio del doblaje y la subtitulacién —asi como el de
una cancién- desde una perspectiva meramente lingiiistica resulta insuficiente,
pues implica aislar los didlogos de una pelicula y focalizar la atencién exclusi-
vamente en el codigo lingiiistico de la traduccién, dejando de lado el resto de
codigos que influyen en la creacion del TA (Diaz Cintas, 2004: 31).

En cierta medida, las metodologias que exploran las distintas dimensiones
de los textos audiovisuales, tanto lingtiisticas como extralingiiisticas, ponen de
manifiesto dicha cooperacion en la TAV, pudiendo trasladarse sin dificultad a la
TC. Entre ellas, destaca el modelo de anilisis integrador de Chaume (2004: 165;
2012: 177) especialmente relevante para este articulo por tener un enfoque cine-
matografico. Este modelo presenta los factores que influyen en la traduccién del
TA estructurados en dos niveles, externo e interno. En el nivel externo se sittian
los factores extratextuales (socio-historicos, profesionales, del proceso de comu-
nicaciéon y de recepcion) y en la parte interna encontramos dos tipos de pro-
blemas: problemas generales de traduccion (lingiiistico-contrastivos, de registro y
dialectales, pragmadticos y semidticos) y problemas especificos de TAV (relativos
a los cddigos lingiiistico, paralingiiistico, musical, de efectos especiales, de coloca-

1 Cf. Chaume (2004: 32-39), entre otros, para profundizar en el panorama actual de modali-
dades de TAV.

2 Cf. Le Nouvel (2007: 33-76), entre otras referencias, para un repaso a los profesionales que
intervienen en la cadena de doblaje en la actualidad.

3 Cf. Susam-Sarajeva (2008), Gorlée (2005) o Minors (2013), entre otros, para un estado de la
cuestion en la TC.
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cion del sonido, iconogrdfico, fotogrdfico, de planificacion, de movilidad, grdficos y
sintdcticos).

Los elementos del nivel externo influyen en las estrategias (técnicas emplea-
das en el nivel macroestructural) y elecciones (soluciones lingiiisticas en el nivel
microtextual) de traduccidon (Di Giovanni, 2008: 296), mientras que los proble-
mas generales de traduccion y los especificos de TAV interaccionan entre si. En
los siguientes epigrafes se exponen las estrategias habituales y los parametros
que guian las elecciones en el ambito cinematografico de la TC.

Estrategias de traduccion de canciones en el cine

Franzon (2008: 374) describe las cinco practicas mas extendidas en la TC:
1) no traduccidn; 2) traduccion de la letra sin tener en cuenta la musica; 3)
creacion de una nueva letra respetando la musica, pero sin conexion aparente
con el texto original; 4) traduccion de la letra y consecuente adecuacién de la
musica, llegando incluso a requerir la composicién de una nueva partitura; 5)
traduccidn y adaptacion completa del texto meta a la musica*. Dependiendo del
encargo de traduccién se opta por una u otra técnica, o bien por una combi-
nacién de varias, dando prioridad a la letra en unas ocasiones, a la musica en
otras, o tratando de encontrar el equilibrio perfecto entre ambas. Segun el autor,
el proposito o skopos de la cancion es lo que determina la estrategia, pues ésta
sera distinta si unicamente se desea conocer el significado de la letra, si se va a
publicar en un libreto, o si sera interpretada posteriormente (ibid.: 374).

En el caso del cine, Chaume apoya esta tesis y sefiala que la elecciéon de la
estrategia va ligada a la funcion que desempena la cancion dentro de la peliculas.
Asi, las canciones que tienen relacién con la trama de la pelicula se suelen tra-
ducir, para que el publico meta tenga acceso a la informacién que ofrece la letra
(Chaume, 2012: 104). Es lo que sucede en los musicales, si bien la importan-
cia de la letra variara dependiendo del tipo de niimero musical y de su dimen-
sién: si se trata de un soliloquio®, o una cancién al unisono entre dos o mas
personajes, el traductor goza de mayor visibilidad, mientras que en un didlogo
o mondlogo dirigido a otros personajes lo esencial es la interpretacion e inte-

4 La estrategia 3 se suele descartar para la TC de cine, pues la confluencia de los diferentes codi-
gos, especialmente el iconografico, suele estar vinculado al sentido de la letra. Asimismo, la
opcién 4 requiere modificaciones casi imposibles de realizar en una pelicula, pues los estu-
dios de doblaje trabajan con las denominadas versiones internacionales (VI). Estas contienen
todos los efectos musicales y de sonido de la version original (VO), salvo los didlogos y las
canciones que van a doblarse (Le Nouvel, 2007: 14). Por esta razon, la cancion se adecua al
metraje establecido y a las restricciones de planificacion y escenificacion del material.

5 A pesar de que la estrategia macroestructural influye posteriormente en las elecciones que se
adoptan en el nivel microtextual, la decisién de traducir o no (y coémo) un pasaje musical suele
escapar con frecuencia al poder del traductor y se encuentra habitualmente en manos de pro-
ductores y distribuidores, que privilegian el aspecto econémico sobre el artistico y el traduc-
tolégico (Di Giovanni, 2008: 310; Comes, 2010: 193).

6  Meditacién interior en la que un personaje en solitario formula sus pensamientos en voz alta
para presentarse ante la audiencia (Franzon, 2005: 272). En Broadway, el soliloquio musical
se conoce como [ want song, una canciéon que aparece en el primer acto de la obra en la que el
personaje principal expresa sus deseos y objetivos para el resto de la funcion (Collis, 2012: 217).
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raccion de los actores (Franzon, 2005: 272). Con todo, dejar una cancién sin
traducir es una practica bastante corriente en muchos paises dobladores, sobre
todo en peliculas que incluyen temas no originales, como las canciones pop
(Franzon, 2008: 378). En estos casos se mantiene la versidn original aunque,
en ocasiones, el actor de doblaje en lengua meta canta la misma cancién en la
lengua original para evitar un cambio de voz en el doblaje (Comes, 2010: 187).

Entonces, ;de qué manera se traducen las canciones en el cine? Los
« procesos » habituales incluyen la subtitulacién y el doblaje (Comes, 2010:
187). Precisamente, la segunda de las opciones de Franzon se presenta en el
cine gracias a los subtitulos, que suelen focalizarse en restituir el sentido de la
letra y dejar a un lado las caracteristicas musico-poéticas de la cancion, tales
como la rima o la repeticién (Franzon, 2008: 379), si bien si se tienen en cuenta
las pausas y que el subtitulo coincida con los versos pronunciados en cada
momento (Chaume, 2004: 203). Esta modalidad es una de las mas frecuentes
incluso en paises preferentemente dobladores. De hecho, en algunos de ellos la
norma ha evolucionado con el tiempo y las canciones que antes se doblaban
ahora se subtitulan, hasta el punto que «in the case of plot-related songs, subtit-
ling is now the preferred mode of translation» (Chaume, 2012: 104)".

Por ultimo, la modalidad de doblaje —que equivale a la ultima opcién de
Franzon- no es muy frecuente en el panorama cinematografico actual y se
reduce practicamente a productos para nifios y de ambito familiar, como los
filmes de animacion (ibid.: 104)%. En estos filmes no se suele recurrir a los sub-
titulos para traducir las canciones, pues el publico potencial esta formado en su
mayoria por nifios que no han desarrollado por completo sus habilidades de lec-
tura (Agost, 1999: 85), por lo que se doblan o no se traducen. Lorena Brancucci,
letrista de Disney en italiano, defiende sin reservas la traduccién de canciones
infantiles para evitar la exclusion y la decepcion del nifio al no recibir el men-
saje. El doblaje le permite, ademads, aprender divirtiéndose:

Le canzoni sono, da sempre, uno dei metodi pili utilizzati per far
si che, nella delicata mente di un bambino, un messaggio resti piu
impresso e sia pit semplice da capire. Il bambino che ascolta la
canzone, impara il testo e recepisce il messaggio in esso contenuto,
prima ancora di accorgersi che §ta imparando qualcosa e, oltre tutto,
lo fa divertendosi.®

7  Las normas de TAV, propias de una sociedad y de un periodo histérico concreto, han dado
pie a distintas estrategias en cuanto a la traduccion de pasajes musicales. Di Giovanni, por
ejemplo, distingue hasta cuatro estrategias a nivel macroestructural en la adaptacion de come-
dias musicales en Italia: doblaje de didlogos y canciones, subtitulacién de didlogos y canciones,
técnica mixta (didlogos doblados y canciones subtituladas) y traduccién parcial (didlogos
doblados y canciones sin traducir) (Di Giovanni, 2008: 300).

8  No obstante, en paises mayoritariamente dobladores como Francia, también es facil encon-
trar canciones dobladas en television: Bosseaux (2008) analiza la traduccién francesa de un
capitulo musical de la serie Buffy, cazavampiros (1997-2003) que se dobld para su emisién en
abierto.

9  Entrevista a Lorena Brancucci, letrista de Frozen en italiano (consulta el 16.12.2014): http://
imperodisney.com/2014/01/23/intervista-a-lorena-brancucci-paroliera-ed-adattatrice-del-
le-canzoni-disney/.
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Debido a las caracteristicas del doblaje, el significado puede llegar a variar
ligeramente, por lo que en el ambito profesional se suele hablar de adaptacion
en lugar de traduccién (Franzon, 2005: 265; Comes, 2010: 190). Esta presenta el
enorme desafio de proporcionar un texto fiel a la musica y letra originales que, a
su vez, tenga en consideracion los cddigos semioticos que influyen en la escena
y garantice que la cancién pueda ser cantada en base a los pardmetros del nivel
microtextual que se describen en el siguiente epigrafe.

La traduccion para ser cantada: parametros y elecciones

Di Giovanni (2008: 309) constata que « the current practice of audiovi-
sual translation, in Italy as well as in most other Western countries, is such that
the more invisible the translator the more fluent —and successful- the audio-
visual translated text will be ». Alcanzar esta situacion de invisibilidad y que
la experiencia cinematografica del espectador sea lo mas agradable posible es,
segun la autora, una de las preocupaciones primarias de la industria del cine y
la television. En la TC, para conseguir que la audiencia crea que han sido com-
puestas inicialmente en su idioma, Low (2003: 92) propone su Principio del
Pentatldn, una estrategia a modo de manual basada en cinco criterios (cantabili-
dad®, significado del texto, fluidez, ritmo y rima) que el traductor debe tener en
cuenta y saber compensar entre si.

Aunque la necesidad de mantener métrica, ritmo y rima convierte a la TC
en una practica similar a la traduccidn poética (Comes, 2010: 189), « the practi-
cal task of translating songs is impossible without taking some liberties » (Low,
2003: 92). El traductor debe ser flexible y permitir desviaciones en su texto, atin
a riesgo de comprometer uno o varios parametros, para evitar pérdidas graves
de traduccién en el resto de areas (ibid.: 101). Es mas, Low estima que « a judi-
cious approach to liberties can open the door to better translations » (ibid.:
92) y pone de ejemplo las canciones con repeticiones: el traductor - « rigid or
unthinking » - que utiliza siempre la misma férmula mantiene la estructura
repetitiva de la cancién, mientras que aquél - « more flexible » - que emplea
una forma diferente cada vez enriquece semanticamente el texto meta (Low,
2005: 191).

El significado, sobre todo si la cancién aporta informacién a la trama, es
especialmente relevante en el cine, al igual que la elaboracién de un discurso
fluido que evite frases que no suenen naturales y conceptos incomprensibles
(Low, 2003: 95). Precisamente, el doblaje tiende a emplear un tipo de lenguaje
artificial que combina elementos del discurso oral en un mensaje escrito y
donde las restricciones visuales obligan a utilizar expresiones carentes de natu-
ralidad. Esta «oralidad prefabricada» (Chaume, 2004: 170) «has a rather lim-
10 Cualidad de una cancidn para ser cantada. Este concepto va ligado a la capacidad del texto

para ser interpretado, por lo que hay que considerar que la velocidad de canto de un texto

nunca es igual a la de lectura (Low, 2003: 93). Segtin Franzon (2008: 390), para que una letra

se pueda cantar, la dimensién prosddica, poética y semantico-reflexiva del texto deben corre-
sponderse con la musica.
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ited range of vocabulary, recurrent syntactic and grammatical structures, reg-
ularly repeated, limited figures of speech, as well as syntactic and semantic
Anglicisms» (Von Flotow, 2009: 91) y Low estima que debe limitarse su uso en
la TC para garantizar una inmediata comprension, pues «a singable translation
is not worth making unless it is understood while the song is sung» (Low, 2003:
95).

Respecto a la rima, Low recuerda que es sdlo un factor en juego y que el
traductor puede optar por modificarla (pasar de consonante a asonante, despla-
zarla...) o incluso eliminarla si considera que pone en peligro otros criterios,
como el significado (ibid.: 96) o la fluidez, como pone de manifiesto Cortés
(2005: 78):

La rima es un efecto auditivo importante a tener en cuenta por el
traductor de poesia sin musica, pero el traductor de cancién no
debe buscar una rima en su texto, sino adaptar el texto a la musica
que por si misma impondra una rima y un ritmo. La busqueda de la
rima lleva a menudo a una sintaxis complicada y a un uso de térmi-
nos inapropiado.

En cuanto al ritmo, se diferencia entre la cantidad sildbica (Chaume, 2004:
204) y el acento musical que puede, o no, corresponder con el acento lingiiist-
ico de una palabra. Cortés (2005: 78) distingue cuatro técnicas para esta tarea:
mimetismo absoluto, cuando se emplea el mismo nimero de silabas que el ori-
ginal y se colocan los acentos en el mismo lugar; mimetismo relativo, cuando el
numero de silabas es igual al original, pero los acentos (tanto musicales como
lingiiisticos) se desplazan si es necesario; alteracion silabica por exceso y altera-
cion silabica por defecto, cuando hay mas o menos silabas que en el original, sin
modificar por ello el ritmo.

A estos parametros se anaden las convenciones propias del doblaje que
influyen en la percepcion del filme como un producto original (Mayoral, 2001:
36). Entre éstas se halla la sincronia, es decir el ajuste del guion escrito a lo que
aparece en pantalla, en concreto a los movimientos corporales y articulatorios
de los personajes, de la que existen tres tipos principalmente: fonética (movi-
mientos labiales en planos cercanos, especialmente consonantes bilabiales,
labio-dentales y vocales abiertas); cinésica (gestos y movimientos corporales de
los actores); isocronia (adaptacion de las frases al tiempo de emision en pan-
talla, respetando los silencios y pausas).
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Metodologia y corpus

Siguiendo el esquema descriptivo propuesto por Chaume (2004, 2012),
analizaré a continuacion las versiones de Let it go en espanol (Suéltalo), francés
(Libérée, délivrée) e italiano (Allalba sorgerd)”. La primera parte del analisis se
realiza antes de examinar el TA « simply by observing the situation in which the
text is used » (Chaume, 2012: 167). De esta forma, es posible inferir la estrate-
gia adoptada mediante la identificacion de los factores externos que influyen en
cada version: factores del proceso de comunicacion (autor original, género y tipo
de producto, el publico al que se dirige, cdémo se han traducido productos simi-
lares), profesionales y de recepcion. En la segunda parte del andlisis me deten-
dré en los aspectos mas relevantes del nivel interno, con ejemplos del peso de
los diferentes codigos de significacion en las decisiones de traducciéon. Ademas,
para el propdsito de este trabajo se han incluido dentro del c6digo musical los
parametros identificados por Low (2003: 92) pues, como sefiala Bosseaux (2008:
345), éstos también pueden aplicarse al comentario de traducciones desde un
enfoque descriptivo.

El corpus elegido, Let it go, es uno de los nueve nimeros musicales de
Frozen: el reino del hielo (2013), pelicula de animacién por ordenador de Disney
dirigida por Chris Buck y Jennifer Lee. Libre adaptacion del relato intemporal
de Andersen La reina de las nieves, cuenta la historia de dos hermanas, Elsa y
Anna, princesas en el ficticio reino escandinavo de Arendelle en el siglo XIX.
La mayor, Elsa, posee la sorprendente habilidad de crear hielo y nieve con sus
manos, un don magico e inestable a la vez. Tras poner en peligro la vida de su
hermana, sus padres la obligan a controlar y contener —casi siempre en vano-
este poder sobrenatural y a reducir al minimo cualquier contacto con el exterior,
por lo que su personalidad se torna esquiva y hurafia. Sin embargo, el dia de su
coronacion el pueblo descubre accidentalmente su verdadera naturaleza y se ve
obligada a escapar hacia las montanas, congelando y condenando al reino a un
invierno eterno. Sola y libre por fin, a través del numero musical despliega su
habilidad, construye un palacio de hielo y se convierte en la Reina de las Nieves.

De esta forma, la importancia de la cancién en la pelicula es muy signifi-
cativa, pues marca la transformacién personal de la protagonista. La guionista
Jennifer Lee reconoce que se trata del punto central sobre el que pivota todo
el filme, hasta el punto que la trama y el personaje cambiaron radicalmente
cuando se compuso la canciéon (Lowman: en linea). Se trata de un soliloquio
que la protagonista comienza con aire compungido, al no haber podido conte-
ner la maldicién, y termina completamente liberada, dando rienda suelta a su
creatividad. Asimismo, los numerosos premios obtenidos, entre los que destaca
el Oscar a la mejor cancién original de 2013, las ventas de la banda sonora y el
efecto viral desatado en plataformas como Youtube o Spotify a raiz del estreno
del filme dan fe del éxito planetario de esta cancion (Knopper: en linea). Su

11 En la filmografia se incluyen vinculos a las diferentes versiones en Youtube y a sus respectivas
fichas de doblaje.
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relevancia tanto dentro como fuera de la pelicula me lleva a la eleccion de esta
secuencia para el analisis traductologico.

Nivel externo y macroestructura

Respecto a los factores del proceso de comunicacion, el filme es una come-
dia musical que sigue el patrén clasico de las peliculas del estudio que tanto
éxito le reportaron en la década de los noventa. Asi, el hecho de que los musica-
les Disney siempre se doblen en los paises de las tres versiones analizadas, y con-
secuentemente sea lo esperado tanto por el cliente como por los espectadores
potenciales, explica en parte la eleccion del doblaje como estrategia de traduc-
cién para las canciones del filme. Inspiradas en el género musical de Broadway,
las canciones de estas peliculas no son simples divertimentos fuera de contexto,
sino que sirven para expresar los sentimientos de los personajes y permiten que
la trama avance. Asimismo, su vinculo con el teatro no es exclusivamente una
cuestion de forma: los compositores y letristas de estas peliculas proceden con
frecuencia de la escena teatral neoyorquina, como es el caso de Robert Lopez
y Kristen Anderson-Lopez, autores de las canciones de Frozen, y de muchos
actores como Idina Menzel, intérprete original de Let it go. Andlogamente, el
papel de Menzel en las versiones analizadas lo desempefan cantantes y actrices
familiarizadas también con el teatro musical y el doblaje de filmes animados en
sus respectivos paises: Gisela (VE), Anais Delva (VF) y Serena Autieri (VI).

Por lo que respecta a los factores profesionales, Disney es famosa por el
esmero que demuestran sus doblajes, donde suele imponer una serie de con-
diciones desde la casa madre que normalmente conducen a una mayor cali-
dad en el producto final (Zabalbeascoa, 2000: 27; Di Giovanni, 2008: 308). Asi,
desde hace algunos anos el departamento Disney Character Voices International
se encarga de supervisar todas las adaptaciones extranjeras de sus largometra-
jes (Valoroso, 2010: 333). Segun Brugué (2013: 188), la TC suele encargarse a un
letrista distinto del traductor principal de la pelicula. Muchas veces, este tltimo
puede ofrecer un borrador literal con el mensaje original y que después adapta
el letrista a la version definitiva en la que se tienen en cuenta aspectos como
la métrica, el ajuste del doblaje y las imégenes. Este es el caso de la VE y la VI
de Let it go, donde las traductoras Lucia Rodriguez y Fiamma Izzo realizaron
una traduccidn en bruto como base para el trabajo de los letristas Alejandro
Nogueras y Jacobo Calderén (VE) y Lorena Brancucci (VI). Otro procedi-
miento es el que se llevo a cabo para la version francesa, donde Houria Belhadji
se encargo de traducir tanto los didlogos como las canciones.

Las caracteristicas de los espectadores potenciales también influyen en las
decisiones de traduccion. La audiencia de Frozen es principalmente familiar, lo
que significa que los niflos deben comprender sin problemas las canciones y los
dialogos, sin por ello poner en peligro las expectativas cinematograficas de los
adultos. Esto es asi porque, aunque el publico infantil sea el principal especta-
dor del cine de animacién comercial, son los adultos quienes acompanan al
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nifo al cine, determinando asi su éxito o fracaso (Shavit, 1986: 64). Para captar
su atencion, estos filmes incluyen pequenos guifos, dobles sentidos o referen-
cias dirigidas al publico adulto que éste espera ver reflejadas en la traduccion
(Zabalbeascoa, 2000: 22). En esta linea, el ajuste de las sincronias es también
« di primaria importanza »2, sobre todo en el caso de Frozen pues, gracias a
la pantalla de cine y al acabado hiperrealista de las técnicas de animacion por
ordenador, los movimientos de los personajes se distinguen con mayor detalle.

Nivel interno y elecciones microtextuales

Doy paso ahora a un analisis mas especifico sobre algunas elecciones de tra-
duccioén en el nivel microtextual, para el que se han seleccionado las dos prime-
ras estrofas y el estribillo, por ser las partes que definen el tono de la cancién.
Para una mejor comprension, se han numerado los versos y la rima se marca
con una letra precedida de una cifra que sefnala el nimero de silabas. Por su
parte, el ritmo se representa subrayando la silaba ténica y separando la cesura
del verso, como aconseja Comes (2010: 192).

Ejemplo 1

vO VE
1 [The snow glows white / on the mountain tonight, 10A | La nieve brilla / esta noche aqui mas 10A
2 |not a footprint / to be seen. 7B |niuna huella / queda ya. TA
3 | A kingdom of isolation / and it looks like I'm the queen. | 15B | Soy la reina_en un reino / de aislamiento v soledad | 14A
4 [ The wind is howling / like this swirling storm inside. 124 [El viento adlla / ¥ se cuela en mi interior, 12B
5 | Couldn't keep it in / Heaven knows 1 tried. 10A | Lo guise contener / pero se escapo. 11B
6 |Don't let them in / don't let them see. 8C  [No dejes que / sepan de ti 8C
7 |Be the good gid / you always have to be. 10C [Cue no entren / siempre me dijo a mi. 10C
8 | Congeal, don't feel / don't et them know. B8 | No has de sentir / no han de saber 8-
9 [Well, now they know! 4D [:Ya qué mias da? 4-

VF VI

L'hiver s'mstalle / doucement dans la nuit 10-  |La neve ¢he cade / sopra di me, 10-
2 |La peige est reine / 4 son four TA  |copre tutta / col suo oblio, 8A
3 | Un royaume de solitude / ma place est [a pour toujours | 14A | in guesto remaoto regno / la regina sono io. 16A
4 |Le vent qui hurle en moi / ne pense plus 4 demain 12B | Ormai la tempesta / nel mio cuore irrompe gid, 13B
5 |1l est bien trop fort, f'ai lutté, en vain 10B | pon la fermera / la mua volonga. 108
6 | Cache tes pouvoirs / n'en parle pas 8C  |Ho conservato / ogni bugia, 9C
7 | Fais attention / le secret survivra 10C | per il mondo / la colpa € solo mia. 1
8 | Pas d'états d'ame / pas de tourments 8B |Cosi non va / non sentiro. .. 8D
9 | De sentiments 4B |un altro no! 4D

12 Op. cit. Entrevista a Lorena Brancucci

Langue et musique




La traduccion de canciones en el cine de animacién

En las dos primeras estrofas, Elsa resume su vida de aislamiento y repre-
sién hasta ese momento. La tonalidad menor de la musica (Fa m) y el tono azu-
lado del cédigo fotografico refuerzan la tristeza de una letra que alude al frio, al
invierno y a la soledad, y que se refleja en el cddigo iconografico con la prota-
gonista sola y rodeada de nieve. En general, el sentido del texto se respeta en las
tres versiones analizadas, con ligeras variaciones como la referencia a un reino
«remoto» en la VI, cuando el original lo califica de «aislado» y que si se repro-
duce en la VF yla VE («royaume de solitude» y «reino de aislamiento», respecti-
vamente). Por su parte, la ambientacion y la época de la pelicula parecen influir
en la dimensidn comunicativa de la VE, al utilizarse intencionalmente expresio-
nes arcaicas que ayudan a contextualizar la historia en el siglo x1X, como «no
has de sentir/no han de saber», donde la perifrasis haber de tiene el valor de
tener que.

En cuanto al cdédigo musical, el ritmo se mantiene siempre de forma inva-
riable y el numero de silabas se ajusta a la musica en la VF y la VE, salvo en
el verso 3, donde se produce una alteracion silabica por defecto. Sin embargo,
la VI recurre con frecuencia a la alteracion silabica por exceso, afadiendo una
silaba en los versos 2, 3, 4, 6 y 7 sin por ello modificar el ritmo. Igualmente,
el acento musical desplaza el acento lingiiistico de algunas palabras en espafiol
(huella, reina, sepan, siempre...) y, en menor medida, en francés y en italiano.
Por otro lado, todas las versiones recurren a la rima, si bien no siempre riman
los mismos versos de la VO ni tampoco de la misma manera: en la VE, por
ejemplo, todas las rimas son asonantes, mientras que en la VF son perfectas y
la VI combina los distintos tipos de rima. Llama la atencién que en los dos ult-
imos versos la VE no haga uso de la rima, pues ésta suele respetarse sobre todo
en los versos finales de una estrofa (Low, 2003: 96).

En el plano lingiiistico-contrastivo, la busqueda de la rima da pie al uso de
estructuras sintacticas forzadas y literales en la VE, como los siguientes hipérb-
atos: « ni una huella queda ya » en lugar de « no queda ya ni una huella » o
« la nieve brilla esta noche aqui mas » en vez de «esta noche la nieve brilla aqui
mas ». Ademas, en esta ultima frase se emplea el adverbio comparativo « mas »
sin especificar el objeto de la comparacion (;brilla mas que dénde/cuando?).
En cambio, la VF utiliza estructuras naturales pero llenas de lirismo, como
demuestra el empleo de lenguaje metaférico en los dos primeros versos (perso-
nificacion del invierno y de la nieve) y el refuerzo del paralelismo original en los
dos ultimos versos, donde se incluyen dos términos casi idénticos (« pas détats
dame, pas de tourments ») que potencian la resolucion (« de sentiments »). En
cuanto a la VI, los versos estdn conectados entre si y dan lugar a un discurso
completo y elaborado (versos 1y 2, 8 y 9), una estructura que se repite a lo largo
de la cancion y que aporta coherencia a la historia.

Por su parte, el c6digo de planificacion interviene en el ajuste de la sincronia
fonética: si bien al comienzo no hay apenas restricciones, pues la escena se abre
con un plano general y Elsa comienza a cantar estando todavia lejos, a partir
del verso 4 se pasa a un plano medio y se perciben con claridad varias vocales
abiertas. Por ejemplo, en el verso 4 se incluyen de forma consecutiva dos [o]
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y una [a] de larga duracion en tres silabas ténicas (swirling/storm/inside). Sin
duda, la VI es la que consigue mas credibilidad al reproducir consecutivamente
el mismo movimiento labial (cuore/irrompe/gia), mientras que en las VF y VE
existe un mayor grado de relajacion: tres [a] evitando las [o] (pense/a/demain)
en la VF y [e/i/o] en la VE (cuela/mi/interior) que, pese a todo, utilizan una
vocal abierta en la altima silaba.

En el verso 7 hay un ejemplo de la influencia del c6digo de movilidad
cuando Elsa repite las frases paternas animandole a ocultar su poder. Al pro-
nunciar « be the good girl », imita el gesto de su padre moviendo el dedo indice
arriba y abajo a modo de reprimenda y esta informacion paralingiiistica, reco-
nocible en las tres culturas, se refleja en la VE a través de una explicitacion lin-
gliistica (« siempre me dijo [el padre] a mi »). A su vez, la VF opta por una
expresion de advertencia (« Fais attention ») que también casa bien con el gesto
del dedo indice. No sucede asi en la VI, donde se omite la referencia a las indi-
caciones del padre y, en su lugar, Elsa se culpa a si misma por el dafio causado.

Ejemplo 2
VO VE
10 | Let it go / let it go! 6A | Suéltalo [/ suéltalo, GA
11 | Can't held it back any more. TA | no lo puedo va retener. 8B
12 | Let it go / let it go! 6A | Suéltalo [/ suéltalo, GA
13 | Turn away / and slam the door. TA | yano hay nada / gque perder. B
14 | I don't care / what they're going to sav. 8B | 2Qué mis da® / va se descubrid 8A
15 | Let the storm rage on. 5A | Déjalo escapar. 5-
16 | The cold / never bothered me anyway. 108 | El frio / a mi nunca me molesto 10A
VF VI
10 | Libérée / Délivede, GA D’ora m poi / lascerd, GA
11 | Je ne mentirai plus jamais 8A | che il cuore / mi puidi in po’, TA
12 | Libérée / Délivede, 6A | scorderd / quel che so, Ga
13 | Clest décidé / je m'en vais TA | edaoggi / cambierd. TA
14 | J'ar lasssé / mon enfance en été, aA | Resto gui / non andrd pid via. 9B
15 | Perdue dans 'hiver 5A | Sono sola onmai, 5-
16 | Le froid / est pour moi le prix de la iberté, | 10A | da ogg /il freddo & casa mua! 11B

Al llegar al estribillo, la protagonista da rienda suelta a su creatividad y todo
el TA acompana este cambio de perspectiva: la tonalidad musical pasa a modo
mayor, la letra deja atrds la pesadumbre y de las manos de la protagonista salen
destellos glaciales que aportan luminosidad al cédigo fotografico. La consigna
«let it go » ofrece dos sentidos: por un lado, expresa la liberacion de la protago-
nista y el fin de su represion, y por otro, respaldado por el cdédigo iconografico,
el deseo de que la magia salga literalmente de su interior. Este doble sentido no
se transmite por igual en las traducciones: en la VE, « suéltalo » hace referencia
al segundo significado pero pierde el primero, mientras que en la VF y la VI se
mantiene el sentido liberatorio aunque se omite el que se apoya en la imagen.
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Desde el punto de vista formal, la VE reproduce al milimetro la estructura
original de repeticién de versos y palabras, mientras que las otras dos apues-
tan por la creatividad, enriqueciendo semanticamente el texto meta (Low, 2005:
191). Aun manteniendo una estructura ritmica casi inalterada, la VF opta por
una ligera variacion lingiiistica para el doble « let it go » (« libérée, délivrée »)®.
Por su parte, al igual que en el ejemplo 1, la VI conecta los versos entre si desar-
rollando un discurso completo sin seguir ningiin patrén formal o lingiiistico
(« Dora in poi lascero/che il cuore mi guidi un po’/scorderd quel che so e da
oggi cambiero »).

De nuevo, el ritmo de la musica y la rima conducen a férmulas sintacticas
forzadas en la VE, como el uso frecuente del adverbio « ya » con sentido enfa-
tico (« no lo puedo ya retener »/« ya no hay nada que perder » / « ya se descu-
bri6 ») o el pleonasmo al duplicar el complemento indirecto en « el frio a mi
nunca me molesto ». Ademas, esta frase se traduce de forma literal empleando
el pretérito perfecto simple en lugar del compuesto para una acciéon que todavia
no ha terminado: « el frio nunca me ha molestado » es preferible desde el punto
de vista gramatical, ya que el frio sigue sin molestarle.

En cuanto al cédigo de planificacion y el respeto de la sincronia fonética,
el fragmento se desarrolla en su mayoria en plano medio y los movimientos
labiales se distinguen a la perfeccion. Al igual que en el ejemplo anterior, la VI
se afana en reproducirlos minuciosamente, mientras que la VE sélo mantiene la
[o] final en « suéltalo » y evita ajustar el final de los versos intermedios [¥]. La
VE en cambio, es la que mas se aleja de la norma, al no respetar los movimien-
tos labiales en los cuatro primeros versos del estribillo [X], lo que puede reper-
cutir negativamente en la recepcion del espectador. De hecho, al repetirse una
segunda vez, es la parte mas reconocible y recordada de la cancién, por lo que
una relajacion en este sentido puede dar lugar a una falta de credibilidad global.

En lo que respecta al significado del texto, quiero centrarme especialmente
en los dos ultimos versos del estribillo que desvelan, por primera vez en la can-
cidén (y en la pelicula), cierta ambigiiedad en cuanto al personaje de Elsa. Segin
los compositores, las frases «let the storm rage on, the cold never bothered me
anyway» se escribieron al comienzo de la produccién, cuando todavia era la
mala de la pelicula y, aunque finalmente no fue asi, estas lineas permanecieron
en la cancién para dar fe de su yo egoista y de un eventual paso al lado oscuro™.
Ademas, la musica y la imagen refuerzan esta idea, pues se vuelve momentanea-
mente al modo menor y la expresion facial denota cierta satisfaccion. Por
ultimo, Elsa se deshace de la capa que la protege al afirmar que el frio nunca le
ha molestado.

Esta ambigiiedad no se refleja en las versiones traducidas de la misma
manera: en primer lugar, el supuesto « deseo » por desatar la tormenta no
aparece por ningun lado en VF y VI, con la consecuente simplificacion de la

13 Ademas de estos versos, como sucedia en el ejemplo 1, la VF emplea recursos estilisticos que
aumentan el lirismo del texto (« j’ai laissé¢ mon enfance en été » / « perdue dans I'hiver »).

14 Entrevista a los compositores en NPR (consulta el 16.12.2014): http://www.npr.org/templates/
transcript/transcript.php?storyld=301420227
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personalidad del personaje. Al mismo tiempo, aunque todas recurren al tér-
mino « frio » para garantizar el éxito del codigo iconografico, se produce una
modulacién en el mensaje de la VF pues entiende este frio como una penitencia
para conseguir la libertad, cuando la VO denota indiferencia por los demas. La
VI tampoco aporta el egoismo de la VO y constata simplemente que a partir de
ese momento vivird sola y rodeada de frio. La VE, por su parte, si refleja el sen-
tido original de que nunca ha tenido frio y, ademas, en la repeticiéon posterior
del estribillo introduce la frase « que el frio reine ya » a modo de compensacion,
algo que se pierde definitivamente en la VI y VE.

Conclusiones

La TC es una tarea en la que intervienen varios factores y su estudio
requiere de una amplia cooperacion interdisciplinar, especialmente si la cancién
forma parte de una pelicula, donde el canal visual aporta tanta informacién
como el acustico. En el cine, las estrategias que se siguen para la TC son funda-
mentalmente tres: no traduccion, doblaje y subtitulacion. La eleccién de una u
otra depende de factores como el encargo de traduccidn, el cliente o las expec-
tativas y caracteristicas del espectador, asi como de la funcién que desempena la
cancién dentro de la pelicula. En general, ésta se traduce si es importante para
la trama, como sucede por ejemplo en los musicales. En cuanto a la modalidad
de TAV utilizada, la subtitulaciéon de canciones predomina en el cine convencio-
nal, mientras que en el cine de animacién se suele optar por el doblaje, pues su
publico potencial incluye nifios con dificultades para leer los subtitulos.

El doblaje de canciones implica que la letra serd interpretada por lo que,
ademas de la fidelidad al mensaje original, en la traduccién se tienen en cuenta
varios parametros que garantizan que el texto meta se pueda cantar, tales como
el ritmo, la rima o la fluidez. Influyen ademas los distintos codigos de significa-
cién que forman el TA —como el iconografico, el de planificacion o el de movili-
dad-, asi como las convenciones propias del doblaje, fundamentalmente el res-
peto de las sincronias. El analisis descriptivo de las versiones espaiiola, francesa
e italiana de Let it go muestra como los traductores, ante la imposibilidad de
satisfacer todos estos requisitos, adoptan una estrategia flexible privilegiando
unos aspectos sobre otros, como recomienda Low (2003: 92). La prioridad de la
VE pasa por la fidelidad al mensaje original y el encaje de la letra en la musica
lo que, en ocasiones, lleva al uso de traducciones literales y estructuras sintacti-
cas forzadas. Por su parte, la VI privilegia el codigo de planificacion y el respeto
de las sincronias sobre el resto de parametros, asi como la coherencia textual.
Finalmente, en la VF también es importante que el texto se ajuste a la musica,
pero sobre todo prima la consecucion de un texto poético, visible en el uso de
rimas perfectas y recursos literarios propios, aun a riesgo de poner en peligro la
sincronia fonética, algo que ocurre especialmente en el estribillo.

El objetivo de este articulo era demostrar que el andlisis de la TC no se
puede realizar exclusivamente desde un punto de vista lingiiistico, lo que es evi-
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dente a la luz de los diferentes codigos semioticos que intervienen en Let it go.
Las estrategias y elecciones de traduccion varian dependiendo de la importan-
cia que el traductor le otorga a estos cddigos y del resto de factores, externos e
internos, que influyen en el TA. Aunque los resultados obtenidos se cifien al
contexto de la traduccion de este pasaje musical a tres lenguas y culturas concre-
tas, no pudiendo extrapolarse a toda la TC, si pretenden servir de invitacién a la
realizacion de futuras investigaciones en este ambito mediante analisis interdis-
ciplinares descriptivos que ayuden a establecer patrones o normas de uso en la
TC del cine de animacion.
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Université Lille ITI — Charles-de-Gaulle & Universitat Jaume I de Castello,
Edpagne julio.delosreyeslozano@univ-lilles.fr

Filmografia

Frozen (2013), dirigida por Chris Buck y Jennifer Lee: Walt Disney Studios (distribuida en Espana
bajo el titulo Frozen: el reino del hielo, en Francia La reine des neiges y en Italia Frozen: il regno
del ghiaccio).

Es posible acceder a las versiones de la cancién analizada en el portal de videos Youtube (consulta el
16.12.2014):

VO: https://www.youtube.com/watch?v=moSFlvxnbgk&list=UU_g76xMxPgzla290Hqtk-9g

VE: https://www.youtube.com/watch?v=riLpbAyA3s54

VEF: https://www.youtube.com/watch?v=wQP9XZc2Y_c

VTI: https://www.youtube.com/watch?v=vaZYGX6Biml

Las fichas de doblaje de las diferentes versiones se pueden consultar en los siguientes archivos web
(consulta el 16.12.2014):

VE: http://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=39504

VE: http://www.allodoublage.com/glossaire/definition.php?val=1857_reine+neiges

VTI: http://archive.today/iBfCS
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Laccent francais de la zarzuela,
un défi poético-musical :
de Tétroile du Nord a Catalina

Résumés

La zarzuela, genre lyrique et théitral espagnol, connut un nouvel essor a partir de 1849. En
effet, une génération de compositeurs, guidés par Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), for-
ma le projet d’en faire une scéne nationale. La mani¢re dont certains musiciens et auteurs
élaborérent ce nouveau répertoire suscite I'intérét. De nombreuses ceuvres furent inspirées du
théatre lyrique francais et plus particulierement de 'opéra-comique. Nous avons essayé de lever
ce paradoxe en analysant d’'un point de vue littéraire et musical un exemple emblématique :
LEtoile du Nord composée par Giacomo Meyerbeer (1791-1864) et créée A Paris le 16 février
1854, et Catalina composée par Joaquin Gaztambide (1822-1870) et créée quelques mois
plus tard & Madrid le 23 octobre 1854. Le livret était adapté par le célebre auteur Luis Olona
(1823-1863). Les choix effectués pour réaliser une ceuvre originale révelent un aspect essentiel
du phénomene : loin d’étre un atavisme, I'influence francaise a été un moteur pour laisser libre

cours 2 la créativité espagnole.

Zarzuela, the Spanish lyric and theatrical genre, experienced a revival from 1849 on. Indeed,
a generation of composers, led by Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), wished to give it
a national dimension. The way some musicians and authors constructed this new repertoire
is very interesting. Many works were inspired by the French lyrical stage and more particu-
larly by comic opera. We tried to solve this paradox with the literary and musical analysis of
an emblematic example : LEtoile du Nord composed by Giacomo Meyerbeer (1791-1864)
and premiered in Paris on 16 February 1854 and Catalina composed by Joaquin Gaztambide
(1822-1870) and created in Madrid a few months later, on 23 October 1854. The libretto were
adapted by the famous author Luis Olona (1823-1863). The choices they made to create an
original work reveal an important point : far from being an atavism, the French influence has

been an excuse to give free rein to Spanish creativity.

Mots clés : zarzuela, opéra-comique, transfert, influences, x1x¢ siecle
Keywords: zarzuela, comic opera, transfer, influences, 19th century
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La scene lyrique est, au x1x° siecle, le thédtre d’'une bataille dont les enjeux
dépassent de loin ceux, commerciaux et artistiques, des entreprises qui se la
disputent. Cest un territoire dont il faut défendre les frontieres. Toiles de fond
des nationalismes, les scenes de chaque capitale européenne rejouent a chaque
représentation le drame des origines. Chaque troupe, régiment en faction, est
dirigée de main de maitre, et exécute le plan prévu par les deux plus grands
diplomates de leur enceinte, le librettiste et le compositeur. A Paris comme 2
Madrid, deux théatres veillent scrupuleusement a leur identité, quoique selon
une stratégie toute différente. Ainsi, 'Opéra-Comique refusant les traductions
de livrets étrangers, Le Camp de Silésie (Das Feldlagen in Schlesien) de
Meyerbeer, créé en 1844 en Allemagne, fit lobjet d'une réécriture par Scribe,
garantie de sa nouvelle identité francaise : LEtoile du Nord, opéra-comique
représenté pour la premiere fois le 16 février 1854. Le Teatro del Circo, quant a
lui, refuse toute partition étrangere et la traduction du livret, trés répandue, est
conditionnée par l'adaptation au gotit du public madriléne. Le livret fait donc
systématiquement lobjet d’une réécriture, parfois officielle, souvent officieuse.
Dans le cas de Catalina de Joaquin Gaztambide, jouée pour la premiére fois le
23 octobre 1854, la filiation a été reconnue tant par le librettiste que par le com-
positeur. Le livret précise noir sur blanc :

Esta zarzuela es una refundicion de la 6pera cdmica francesa de Mr.
Scribe titulada L’Etoile du nord. El tercer acto es enteramente nuevo.
De las escenas de musica de la obra francesa, solo se han conser-
vado en esta, tambien con algunas modificaciones, la introduccién,
la cancién del Cosaco y el coro de boda del primer acto. ; y en el
segundo, la cancién de los reclutas y el final.’

Certes, un lien est possible avec la signature, un an plus tot, de la Convention
entre la France et 'Espagne pour la garantie réciproque des ceuvres desprit et dart?,
concernant entre autres les traductions. Un autre est stirement a chercher dans
lassaut porté par deux jeunes artistes de 32 et 31 ans, le librettiste a succeés Luis
Olona (1823-1863) et le compositeur Joaquin Gaztambide (1822-1870), a lceuvre
de deux maitres reconnus de la scéne francaise et internationale, de loin leurs
ainés, Eugene Scribe (1791-1861) et Giacomo Meyerbeer (1791-1864). Un livret
espagnol est dailleurs porteur d'une précieuse note manuscrite a cet égard : « Au
maitre Barbieri, ancien compagnon, collaborateur, et colonel de lorchestre, pour

1 Catalina, zarzuela en tres actos por D. Luis Olona, musica del maestro D. Joaquin Gaztambide,
representada por primera vez en Madrid en el teatro del Circo en Octubre de 1854 (nota ms
lunes 23), Madrid, Imprenta de José Rodriguez, p. 1, 1854 (livret). « Cette zarzuela est une
refonte de lopéra-comique frangais de Mr. Scribe intitulé L'Eroile du Nord. Le troisiéme acte est
entierement nouveau. Des scénes en musique de lceuvre frangaise, ont seulement été conser-
vées ici, avec également quelques modifications, 'introduction, la chanson du cosaque et le
cheeur des noces du premier acte ; et dans le second la chanson des recrues et le finale. »

2 Article 5 de la « Convention entre le France et ' Espagne pour la garantie réciproque de la pro-
priété des ceuvres desprit et d’art », in Ferdinand Grimont, Manuel Annuaire de limprimerie, de
la librairie et de la presse, Paris, Jannet, (1855 : 179-185) : « La protection du droit de traduction
na pas pour objet d’interdire les imitations et les appropriations faites de bonne foi des ceuvres
littéraires, scientifiques, dramatiques, de musique et d’art, en France et en Espagne [...] ».

Langue et musique



Laccent francais de la zarzuela, un défi poético-musical : de LEtoile du Nord a Catalina ————

son comportement héroique dans la bataille de Catalina. Son ami Luis O3 » Le
lexique guerrier reprend celui du livret qui raconte la maniere dont Catherine
de Russie aurait héroiquement sauvé Pierre le Grand d’'une conspiration ourdie
par des officiers de son armée. Luis Olona dédicace un exemplaire a Francisco
Asenjo Barbieri, chef de file de cette génération de compositeurs a laquelle se
rallie Joaquin Gaztambide. Ardents défenseurs du genre de la zarzuela, né dans
un palais royal du méme nom au xvire siécle, ils veulent le voir régner sur la
scéne lyrique espagnole en méme temps qu’lsabel II regne sur I'Espagne de ce
milieu du x1x° siecle. De la méme maniére dont les guerres carlistes ont soulevé,
tout au long du siécle, la question de la légitimité du pouvoir, une partie des
auteurs et compositeurs de 1époque ont défendu celle de la zarzuela, genre
lyrique espagnol par excellence, un temps éclipsé par l'invasion de lopéra
italien. Fait remarquable, l'argument principal avancé pour la récupération de la
zarzuela consiste dans sa parenté avec lopéra-comique frangais.

Todo el mundo sabe que en el Teatro del Circo se han representado
ultimamente, entre otras, las zarzuelas El valle de Andorra, Los dia-
mantes de la corona y Catalina. Comparense estos libretos con sus
originales franceses, que llevan el nombre de dpera cdmica, y se verd
claramente que en nada se ha amenguado la importancia literaria de
los expresados originales, antes al contrario, opino, y conmigo varios
inteligentes, que han mejorado mucho al trasladarse al espaiiol : en
cuanto a su musica, ya que en valor artistico no puede competir la
espafiola con la de Halévy, Auber y Meyerbeer, en cambio no ha per-
dido nada en desarrollo. De aqui se desprende que las llamadas zar-
zuelas que se ejecutan actualmente en el Teatro del Circo, son esen-
cialmente la misma cosa que las dperas comicas francesas, sin mas
diferencia que el idioma y el vestido musical, cortado a la espafiola,
con que se las engalana.*

En effet, le registre comique du livret comme l'alternance entre le parlé et le
chanté créent une proximité entre les deux genres.

Certains critiques vont jusqua jouer sur les mots, créant une synonymie
troublante :

3 Il s'agit d’'un exemplaire du livret cité précédemment (note 1) conservé a la Biblioteca Nacional
de Madrid, Sala Cervantes, sous la cote T/23301, p. 3.

4  Asenjo Barbieri, Francisco (1856) : « La Zarzuela. Consideraciones sobre este género de
espectaculos ». Casares Rodicio, Emilio (1994) : Francisco Asenjo Barbieri. 2 Escritos. Madrid :
ICCMU : 215. « Tout le monde sait quau Teatro del Circo ont été derniérement représentées,
entre autres, les zarzuelas £/ valle de Andorra, Los diamantes de la corona et Catalina. Comparez
ces livrets avec leurs originaux francais, qui portent le nom dopéra-comique, et il apparai-
tra clairement quen rien limportance littéraire des originaux cités m'a été amoindrie, bien au
contraire, me semble-t-il, & moi et a plusieurs spécialistes, ils ont gagné a étre traduits en espa-
gnol : quant a leur musique, si en termes de valeur artistique I'espagnole ne peut concurren-
cer celle de Halévy, Auber et Meyerbeer, elle n'a cependant rien perdu en développement. Il
se dégage de la que les zarzuelas citées qui se jouent actuellement au Teatro del Circo, sont
essentiellement la méme chose que les opéras-comiques frangais, sans plus de différence que la
langue et I’habit musical, coupé a lespagnole, avec lequel on les pare. » Toutes les traductions
sont de lauteur de cet article.
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El eminente compositor aleman escribié LEtoile du Nord para el
teatro de L'Opéra Comique de Paris, y lo que mas tarde ha tomado
forma de oOpera italiana, fue en su origen una zarzuela francesa,
porque Meyerbeer, Donizetti y otros muchos compositores de gran
valia no han desdefiado nunca la zarzuela; género especial, muy en
boga en toda Europa, y conocido desde hace muchos afios con dife-
rentes nombres. LEtoile du Nord tal como la escribié su autor en un
principio, se ha cantado y representado en varios idiomas, y recien-
temente el mismo Meyerbeer la ha arreglado para la escena italiana,
anadiendo algunos recitados que han remplazado el dialogo del ori-
ginal francés.

Conste, pues, que la Estrella del Norte es una zarzuela de Scribe y
Meyerbeer |[...]°

Pourtant, loin de faire I'unanimité, ces accointances inquiétent les défen-
seurs du génie espagnol. Des critiques célébres comme Mesonero Romanos ou
Mariano de Larra fustigent ces pratiques qui empéchent Iémergence de lorigi-
nalité sous la plume des auteurs espagnols®.

Comment les auteurs et musiciens espagnols envisagent-ils ce paradoxe
autour d’'une identité nationale ? Pour mieux comprendre comment sopere
le transfert entre opéra-comique et zarzuela au milieu du x1x° siécle, un état
des lieux de la vie théatrale madrilene - qui sattachera a montrer le réle du
théatre lyrique frangcais, et particulierement de loeuvre de Meyerbeer dans la
construction d’un gotit nouveau pour le public de Madrid - est nécessaire. Puis,
la métamorphose, littéraire et musicale, de L'Etoile du Nord en Catalina, illus-
trera la maniére dont le répertoire espagnol se forge a partir d'un matériau fran-
cais. Cest notamment en cela que chercher a rétablir un genre espagnol en s’ins-
pirant d'un genre francais constitue un véritable défi pour les artistes espagnols.

Meyerbeer, de la scéne francaise a la scene madriléne

La géographie des théatres madrilénes connut, au milieu du x1x® siecle,
un changement conséquent. Sans nier Iimportance de nombreuses salles
secondaires, deux théatres accueillaient principalement les représentations

5 « Revista musical ». La Espasia (19/10/1855 : 1) « Iéminent compositeur allemand a écrit LEroile
du Nord pour le théatre de ['Opéra-Comique de Paris, et ce qui plus tard a pris la forme d’'un
opéra italien, était a lorigine une zarzuela francaise, parce que Meyerbeer, Donizetti et de nom-
breux autres compositeurs de grande valeur nont jamais dédaigné la zarzuela, genre particu-
lier, tres en vogue dans toute 'Europe et connu depuis de longues années sous différents noms.
L’Etoile du Nord, telle que l'a écrite son auteur au départ, a été chantée et représentée en dif-
férentes langues, et récemment Meyerbeer lui-méme l'a arrangée pour la scene italienne, en
ajoutant quelques récitatifs qui ont remplacé le dialogue de loriginal frangais. Il savére donc
que L'Etoile du Nord est une zarzuela de Scribe et Meyerbeer [...]. »

6 Voir notamment Mesonero Romanos, Ramén (1851) : Escenas matritenses por el curioso parlante,
quinta edicion, inica completa, aumentada y corregida por el autor e ilustrada (Madrid : Imprenta
y Libreria de Gaspar y Roig), segunda época (1836-1842) et Larra, Mariano José (1960) : Obras,
edicion y estudio preliminar de Carlos Seco Serrano (Madrid : Biblioteca de autores espafioles
desde la formacion del lenguaje hasta nuestros dias).
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dramatiques et lyriques durant les premieres décennies : le Teatro de la Cruz et
le Teatro del Principe. Un troisieme, le Teatro del Circo, ouvrit ses portes en 1842
pour se consacrer dabord a lopéra italien. Il devint en 1851 la scéne principale de
la zarzuela, jusqu’a louverture, en octobre 1856, du Teatro de la Zarzuela, consa-
crant ainsi I'importance du genre. Gaztambide, en plus détre 'un des composi-
teurs les plus célébrés du Circo, forge dans cette salle sa réputation dexcellent
chef dorchestre’. En 1850, le Teatro Real, scéne officielle pour lopéra, fut inau-
guré ; si les auteurs italiens sont largement privilégiés, on constate cependant
que des la troisiéme saison, et ce pour le reste du siecle, Meyerbeer figure parmi
les compositeurs les plus joués. Cest Robert le Diable qui ouvre lére meyerbee-
rienne au Teatro Real en 1853, plus précisément Roberto il Diavolo, car lopéra
est traduit en italien. Louvrage est joué, a quelques exceptions pres, tous les ans,
devenant un succes sans égal. Lomniprésence d'un compositeur dorigine ger-
manique nest pas si évidente sur la scene du Teatro Real ou lon ne donnera
que dans les années 1860 un opéra de Mozart, Don Giovanni. Peut-étre est-ce
da a la filiation rossinienne de Meyerbeer, sa profonde connaissance de lopéra
italien acquise des son plus jeune age, au cours de son séjour en Italie. Peut-étre
est-ce aussi lié au format du grand opéra. Cest ainsi que la version italienne de
La Muette de Portici permit a Auber détre joué sur cette scéne, pendant que le
Teatro del Circo offrait de nombreuses réécritures de ses opéras-comiques les
plus connus. Concernant LEfoile du Nord, elle fut, comme tous les autres opéras
de Meyerbeer, jouée au Teatro Real, mais seulement a partir de 1877, et toujours
en italien. Selon un article de presse du lendemain de la premiére, ce délai serait
d@ a une sorte de substitution opérée dés 1854 par Catalina, l'adaptation d'Olona
et de Gaztambide. Plus de vingt ans apres les faits, le chroniqueur dresse un
bilan comparé de la réception des deux ceuvres :

Nadie ignora el éxito que Catalina obtuvo en Madrid -o en
Espana, por mejor decir- pués ha quedado en el repertorio, ponié-
ndose en escena todos los anos en todos los teatros de provincia.
La estrella del Norte alcanz6 suerte aun mds prospera porque se
canta en todos los teatros del mundo entero.®

Il nen reste pas moins que, contrairement a Robert-le-Diable, L'Etoile du
nord suscita des réserves. On reprocha a lceuvre son « manque d’'unité »°. Mais
les auteurs de Catalina, et les membres de la Sociedad del Circo, avaient usé
d’'un stratagéme efficace pour garder Meyerbeer et son Etoile hors des fron-
tieres. Plusieurs journaux annoncérent la mise en scéne de L'Etoile du Nord de
Meyerbeer au Teatro del Circo, annonce qui préta a confusion, d’autant que seu-

7 Sobrino Sanchez, Ramoén (2006) : « Joaquin Gaztambide (1822-1870), director de orquesta ».
Principe de Viana. Pamplona : 633-654.

8  La Epoca (25/02/1877 : 4) : « Tout le monde sait quel succés Catalina avait obtenu a Madrid
- ou en Espagne, a vrai dire —, elle est en effet restée au répertoire, en étant mise en scéne tous
les ans dans tous les théatres de province. L'Etoile du Nord a connu un sort encore plus prospére
puisquelle se chante dans tous les théatres du monde entier. »

9  ElGlobo (25/02/1877 : 2)
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lement quelques mois séparaient la création de lopéra-comique a Paris de celle,
authentique ou non, prévue a Madrid. Des mois qui, dans le cas de Meyerbeer
et Scribe, auraient servi uniquement aux répétitions. Si lon peut émettre I'’hypo-
theése que la Sociedad del Circo ait voulu mettre a distance un ouvrage étranger
pour préserver lauthenticité du théatre lyrique espagnol - précisément a une
époque ou la zarzuela devait faire ses preuves face a 'imposant répertoire de
lopéra italien —, cest aussi parce que les partitions de Meyerbeer nont pas
attendu une représentation scénique pour étre jouées : de nombreux comptes
rendus de concerts rapportent que des airs ou des ouvertures extraits dopéras
étaient régulierement interprétés.

On comprend mieux alors la portée des propos, aussi satiriques soient-ils,
des auteurs du Padre Cobos a propos de Catalina : « Gran noticia!! La empera-
triz Catalina de Rusia, heroina de la Estrella del Norte, 6pera comica de los Sres.
Scribe y Meyerbeer, va 4 ser destronada en el Teatro del Circo. Los agentes de
esta congpiracion subterranea, son los Sres. Olona y Gaztambide. »*

La métaphore guerriére dépasse le cadre du livret... Au-dela de leur ton
humoristique, ces propos rappellent que se joue une question essentielle dans
cette quéte du succes : celle du gott du public de Madrid.

Catalina, Los diamantes de la corona (1854), El valle de Andorra (1852), pour
ne citer que des titres célébres et reprendre le propos de Barbieri qui fait de ces
ceuvres des emblemes de la zarzuela, sont des ouvrages qui ont contribué au
succes du genre. Ils sont révélateurs du gott du public qui, pour le Teatro del
Circo, embrassait toutes les classes sociales, jusquia la famille royale. Or, aussi
emblématiques du théatre lyrique espagnol soient-elles, ces zarzuelas sappuient
toutes trois sur un modeéle préexistant et étranger : respectivement L'Etoile du
Nord, Les Diamants de la couronne (1841) de Scribe et Auber et Le Val dAndorre
(1848) de Saint-Georges et Halévy.

Le gott avéré pour le théatre frangais date du siecle précédent, il fait objet
de traductions nombreuses, depuis le vaudeville le plus éphémeére de la Porte-
Saint-Martin jusquaux drames romantiques les plus controversés. La presse
témoigne aussi de la circulation des ceuvres en frangais que lon peut se procu-
rer facilement & Madrid. A partir de 1851, le Théatre francais s'installe de facon
alternative dans plusieurs salles et propose des comédies, des vaudevilles, par-
fois méme des opéras-comiques en frangais, la maitrise de cette langue révélant
un degré de raffinement certain au sein de la haute société madrilene. Si par-
fois les auteurs transforment le titre des livrets frangais auxquels ils empruntent
lintrigue, certains ne cachent pas leur source d’inspiration. Le statut de la tra-
duction, les modalités quelle implique sont propres a cette période. Phénomene
largement étudié”, la traduction est pour cette génération dauteurs une

10« Indirectas ». Padre Cobos (01/10/1854 : 4) « Grande nouvelle !! Limpératrice Catherine
de Russie, héroine de L'Etoile du Nord, opéra-comique de Mrs. Scribe et Meyerbeer, va étre
détronée au Teatro del Circo. Les agents de cette consbiration souterraine sont Mrs. Olona et
Gaztambide. »

11 Nous pensons notamment a louvrage suivant : Donaire, M* Luisa, Lafarga Francisco (dir.)
(1991) : Traduccion y adapracion cultural: Espana-Francia. Universidad de Oviedo: Servicio de
publicaciones.
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« re-création », une ceuvre a part entiére. Les auteurs-traducteurs tels que Luis
Olona ou Francisco Camproddn repensent la piéce, la réécrivent, donnant au
terme « version » tout son sens. Certes, le public madriléne partage avec celui
du Vaudeville ou de I'Opéra-Comique parisien le gott de certains lieux com-
muns tels que les sujets militaires, la couleur locale, les intrigues historiques,
les drames d’appartement, le mélo. Mais aucune des piéces francaises ne peut
étre représentée sans avoir été préalablement arrangée pour la scene espagnole.
Les modalités de cet « arrangement » sont bien plus complexes que le rapport a
la morale quentretient chacune des deux cultures, elles révelent une vision du
monde et des rapports humains que seule une lecture détaillée des deux livrets
en concurrence permet de montrer.

Le role joué par la partition dorigine est beaucoup plus variable. Pour les
trois titres cités, il est évident que Barbieri comme Gaztambide connaissaient la
partition francaise. Un manuscrit autographe de Barbieri®® montre qu’il copiait
des extraits doeuvres italiennes et francaises pour se former. Grand admirateur
d’Auber, dAdam ou encore de Boieldieu, Barbieri a tenté de faire représenter
leurs ceuvres, dont de nombreux morceaux détachés circulaient dans les salons
et les salles de concerts. Le résultat m'a pas été probant, la critique ayant jugé cette
musique trop « francaise »'. La encore, les compositeurs mettent en ceuvre une
maniere décrire pour la scéne qui leur est propre ou, pourrait-on dire, qui est
proprement espagnole. Il sagit la d'une question complexe, car cette « maniere
espagnole » ne se réduit pas a la présence de traits décriture stéréotypés tels
que le congoivent les amateurs de couleur locale®. Elle se mesure par exemple
a travers le moment choisi pour passer du parlé au chanté, a travers le choix de
formes vocales aux articulations réduites, qui mettent en valeur lécriture pour
la voix ou encore a travers un travail sur les accents qui donne a la phrase musi-
cale un contour particulier. Or, ces préférences, si elles sexpliquent tantot par la
mise en musique d’une langue et la question de la prosodie, tantot par le gott
pour une dramaturgie efficace qui élude les morceaux a caractére décoratifs, ne
sont pas espagnoles par essence ou par nature. Elles résultent pour beaucoup
d’'une prise de position en connaissance de cause, cest-a-dire de la connais-
sance profonde des autres répertoires, francais et italien en téte. La confronta-
tion des partitions, quand elle est possible’®, montre ces choix. Contrairement
a de nombreux auteurs francais despagnolades — Auber en téte - qui nont
jamais foulé le sol espagnol, les musiciens espagnols ont pour beaucoup béné-
12 Nous avons identifié dans notre thése de nombreux liens entre des zarzuelas et des opéras-co-

miques de cette période : Porto San Martin, Isabelle (2013). De ['opéra-comique & la zarzuela.

Modalités et enjeux d’un transfert sur la scéne madriléne (1849-1856). Thése de doctorat en cotutelle

sous la direction de MM. les professeurs Guy Gosselin et Emilio Casares. Tours : Université

Francois-Rabelais. Madrid : Universidad Complutense de Madrid.

13 Asenjo Barbieri, Francisco (1842-1845) : Este volumen contiene 16 piezas de miisica, manuscrit

autographe. Biblioteca Nacional de Esparia, Sala Barbieri : M/1196.

14  Cotarelo, Emilio (1932) : Hiftoria de la zarzuela o sea el drama lirico en Espania desde su origen a

fines del siglo XIX. Madrid : ICCMU : 635.

15 Louvrage collectif dirigé par Annegret Fauser et Mark Everist éclaire a plus d’un titre ces ques-
tions : Fauser, Annegret & Mark Everist (eds) (2009) : Music, Theatre and Cultural Transfer.

Paris, 1830-1914. The University of Chicago Press.

16  Dans de nombreux cas, la source francaise nest pas identifiée ; l'adaptation peut aussi avoir de
multiples modéles ou s'inspirer d’'une ceuvre de fagon partielle.
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ficié d'une double formation et nourri les relations avec leurs homologues fran-
cais. Ainsi, Rafael Hernando (1822-1888) et José Inzenga (1828-1891) ont tous
deux été éleves du Conservatoire de Paris. Barbieri, qui a effectué de nombreux
séjours en France, témoigne, a travers son immense correspondance”, de nom-
breuses relations frangaises, des musiciens et des critiques notamment. Malgré
lapparence paradoxale de cette idée, cest cette proximité avec lesprit frangais,
cette intime connaissance du répertoire qui a permis aux créateurs espagnols de
trouver la distance idéale entre les modéles et leurs ceuvres. Cest dans cet écart
contrdlé que Catherine, le personnage principal de L'Etoile du Nord, et devenue
Catalina, personnage éponyme, enrichissant d'un nouveau nom cette longue et
fructueuse expérience de laltérité.

D’une langue a Pautre : accent des livrets

Les choix du traducteur ont une répercussion immédiate sur la partition :
I'importance d’'un personnage et l'agencement des échanges impliquent la mise
en musique d'un numéro d’'un format particulier, destiné a un soliste ou a un
ensemble. Toute transformation du texte appelle la composition d’'une partition
nouvelle. Cest pour cette raison que la partition de Catalina est entierement
originale, malgré l'aveu formulé par leurs auteurs en téte douvrage. Lintrigue
peut étre résumée de fagon similaire pour les deux piéces : alors qu’il se trouve
en Finlande, le tsar Pierre le Grand se fait passer pour un simple charpentier.
Il rencontre Catherine, une cantiniére, dont il tombe amoureux. Le frére de
celle-ci, Georges/Miguel, est désigné pour la conscription le jour méme de son
mariage avec Prascovia/Berta ; Catherine décide de le remplacer. Au deuxieme
acte, travestie en recrue, elle reconnait, a son arrivée au camp militaire, Pierre,
vétu cette fois d'un costume de capitaine. Alors quelle monte la garde, Catherine
surprend Pierre ivre et séduisant des vivandieres. Refusant d’abandonner son
poste, elle gifle un officier qui demande réparation au « capitaine » : Catherine,
que personne n’a reconnue, sera fusillée. La congpiration menée contre le tsar
éclate, mais Pierre réussit a rallier ses troupes. Au troisiéme acte, Pierre cherche
a retrouver Catherine, il lépouse et la nomme impératrice.

Si les étapes principales sont similaires, les contours de l'intrigue réveélent,
eux, des différences majeures. I¥cart se creuse dés la table des personnages,
lorsque Scribe et Olona présentent leurs personnages respectifs.

17 Legado Barbieri, edicion, transcripcion e introduccion a cargo de Emilio CASARES (1986-
1988). Madrid : Fundacién Banco Exterior : 2.
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_ didascalie initiale de I.'Etoile du Nord" _ didascalie initiale de Cartalina™
PETERS MICHAELOF ouvnier charpentier PEDRO emperador de Rusia
GEORGE SKAWRONSKI menuisier et EALMUFF cosaco

musicien

CATHERINE sa sceur
PRASCOVIA sa flancée
DANILOWITYZ patissier
GRITZENKO sous officier kalmouk
MAITRE REYNOLDS cabaretier
LE GENERAL TCHEREMETEFF
LE GENERAL KERMOLOFF
Nathalie, Ekimonna vivandiéres

IV AN coronel de cosacos
MIGUEL aldeano
CATALINA cantinera
BERTA aldeana

EL GENERAL IMALOFL
' CARBO

UMW COSACO

EL MAYOR DALOWITZ
UNA CANTINERA

Ismailoft cosaque oficiales, cosacos, soldados de diferentes
Un ouvrier armas
cheeur d'ouvriers charpentiers | aldeanos v aldeanas, jornaleros del arsenal
cheeur de femmes [ de la Finlande milsicos, tambores, reclutas, cantineras

coro, muisicos, bailarines v comparsas

Notes'® & 1°

Le nom cité en premier dans les deux cas nest pas celui du personnage
éponyme - « létoile du nord » étant une périphrase désignant Catherine -, ce
qui différe par exemple du personnage principal, aussi nommé Catalina, des
Diamantes de la Corona de Barbieri et Camprodon, d’apres lopéra-comique
d’Auber et Scribe. Ce privilége est 1ié a son statut dempereur, Catherine ne deve-
nant impératrice de Russie qua la derniére scene des deux ouvrages. Dans le
livret francais, lempereur porte un prénom allemand et un nom russe. Ajoutons
que dans sa critique de L'Etoile du Nord, Berlioz déplore I'accent alsacien avec
lequel sexprimaient certains acteurs, et qui nuisait gravement a la vraisemblance
de la situation®. Le livret hispanise le nom, et Pedro, de « charpentier » passe
directement a Iétat dempereur. Lalias est préféré a I'identité véritable. Catherine
est la sceur de Georges tandis que Catalina nest qu'une cantiniére, toutes deux
sont présentées comme des personnages moins importants, nexistant que par
un lien de famille ou un métier. Les autres personnages voient leur prénom
changer : Prascovia devient Berta, Georges devient Miguel. Olona a préféré
accent espagnol a celui, russe, pourtant exigé par I'intrigue. Gritzenko, sous-of-
ficier kalmouk, est devenu Kalmuff ; la sonorité de lorigine du personnage a
pris le pas sur le nom. Danilowitz le patissier a disparu du livret espagnol, seule
la consonance de son nom a inspiré celui d’'un personnage mineur.

Olona a créé un personnage, Ivan (en souvenir d’Ivan le Terrible, premier
tsar de Russie ?), a lorigine d’'un équilibre nouveau tant pour l'intrigue que pour

18 LEtoile du Nord, opéra-comique en 3 actes, paroles de M. E. Scribe, musique de Giacomo
Meyerbeer, Berlin, Schlesinger, 1854, Paris, Brandus et Cie, Londres, Beale & Co, Répertoire du
Théétre Francais a Berlin, n° 397.

19  Catalina, zarzuela en tres actos por D. Luis Olona, musica del maestro D. Joaquin Gaztambide,
representada por primera vez en Madrid en el Teatro del Circo en Octubre de 1854 (nota ms
lunes 23), Madrid, Imprenta de José Rodriguez, 1854.

20 Berlioz, Hector (21/02/1854) : « Théatre de 'Opéra-Comique ». Journal des débars : 1-2.
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la partition. Il sagit d'un role de traitre, au centre de I'intrigue espagnole, des-
tiné a une voix de basse chantante (celle de Francisco Calvet) et contrastant
avec celle de ténor correspondant a Pedro (José Font) et celle de baryton pour
Kalmuft (Francisco Salas). Dans la version francaise, Peters est chanté par une
basse (Battaille), Gritzenko également (Hermann-Léon) tandis que les roles de
Georges et Danilowitz exigent une voix de ténor. Le personnage qui suit celui de
Peters est celui de Georges, son ami et professeur de fliite - ce qu'Olona ne men-
tionne pas -, tandis que cest Kalmuff, le fidéle cosaque qui est mis a 'honneur
en Espagne. [€quilibre général de la piece et avec lui la conduite de I'intrigue
ont changg.

De méme que pour la table des personnages, Olona ne cede pas a la ten-
tation de la couleur locale : on ne lit pas de mots étrangers dans son texte. La
langue espagnole est souveraine, comme si le plus important ne consistait pas
dans la représentation d’'un épisode historique étranger mais dans la réécriture
espagnole de cet épisode. De fait, on joue quelques années plus tard une zar-
zuela particulierement comique de Sanchez Allu (1823-1858), intitulée Pedro y
Catalina, dans laquelle les deux personnages sont des chanteurs qui campent
le role des personnages d'une autre zarzuela : Catalina de Gaztambide ! Au
contraire, le texte de Scribe est criblé de termes germaniques tels que « kirsch »,
ou russes, tels que « sakinka » ou « knout », systématiquement traduits par
Olona.

Le relevé de toutes les variantes, trés fourni, montre a quel point le livret
a été revu en profondeur. Afin de proposer un support synthétique, il nous a
semblé intéressant de confronter les éléments du texte qui construisent un dis-
cours sur laltérité et sur I'identité. Question centrale de notre travail, elle est
elle-méme au cceur d’une esthétique théatrale nourrie par le procédé du traves-
tissement. Ce procédé intervient a tous les niveaux, celui de l'intrigue, lorsqu'un
personnage joue avec son identité, celui des livrets qui, pour reprendre la méta-
phore vestimentaire de Barbieri citée en début darticle, ajustent la coupe de leur
costume au moment de la traduction, et celui de l'articulation entre la parole et
la musique.

Les livrets de Scribe et Olona exploitent le lieu commun de létranger, la
dispute d’un territoire entre la Finlande et la Russie étant a lorigine du conflit.
Ainsi, dés la scéne 2 du premier acte, alors que les ouvriers boivent a la santé
de Charles XII roi de Suéde, Danilowitz déclare qu’il est moscovite. La querelle
est évitée de justesse par la cloche qui sonne la fin de la journée. Le chceur
explique ce retournement de situation : « Plus de combats... quel que soit leur
pays / Tous les bons ouvriers... au travail sont unis. » Laltérité liée a lorigine est
balayée par 'unité liée au statut douvrier. Cette mention de Iétranger est assurée
dans le livret d’Olona par le personnage de Berta. A la scéne 2 de l'acte 1, celle-ci
fait part d'une observation a Pedro : il ne sarréte de travailler que pour courti-
ser Catherine ou pour converser secretement avec Ivan, « ese otro extranjero,
camarada vuestro »*, quelle napprécie pas plus que les autres Russes, qui sont

21 « Cet autre étranger, votre camarade. »
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des envahisseurs. En proie a une fureur qu’il doit dissimuler au mieux malgré
son mauvais caractere légendaire, Pierre sempare d’'un marteau et continue a
travailler pour soulager sa colére. A la scéne 7 du livret francais, les cosaques
d’Ukraine entrent dans le village pour le piller, Catherine réussit a les conte-
nir en prenant l'apparence d'une « devineresse bohémienne » qui, aprés avoir
entonné une chanson ukrainienne, leur prédit la bonne aventure et leur sert a
boire. Livresse et la musique se sont révélées les meilleures alliées pour repous-
ser lennemi. Selon la formule de Georges a la scéne 9 : « Elle nous a débarras-
sés en cadence et en mesure des Tartares de 'Ukraine. » Lhéroine espagnole
ne doit affronter, a la scéne 8, qu'un seul cosaque, Kalmuff, quelle enivre et qui
tombe sous le charme de sa beauté. Catherine, chez Scribe comme chez Olona
se révele étre originaire d'Ukraine, ou elle a grandi avec son frere jusqu’a 'age
de 11 ans. Cest Georges qui, a la scéne 5, raconte leur histoire. Il ajoute : « ma
mere en mourant mavait confié a ma sceur, quoique je fusse l'ainé, parce que de
nous deux cétait ma sceur qui était ’homme ! javais peur de tout, elle, de rien. »
Cette confusion des genres apparait également sous la plume d’Olona mais a
un autre moment du livret. A la scéne 6 du deuxiéme acte, Kalmuff sexclame :
« Eres todo un hombre ! »*2. Apres avoir douté de son identité, tant la ressem-
blance avec la cantiniere dont il était tombé amoureux au premier acte était
troublante, Kalmuff soumet le jeune soldat, Catherine travestie, a une épreuve :
le faire boire et fumer. Il sexplique : « eres un vivo retrato de mi linda cantinera
de Vilborg »*. Catherine dit de son frére : « es un retrato mio »* au premier
acte. Par ailleurs, scene absente du livret francais, Miguel fait son apparition a
lacte II : prisonnier et refusant de manier les armes, il est assigné au role de
vivandiere !

Outre laltérité générée par le masculin et le féminin, cest aussi la question
du double et de la reconnaissance qui se pose ici. En dépit de I'ingéniosité quelle
déploie pour protéger ceux quelle aime en dissimulant son identité, Catherine,
au moment ou elle implore détre reconnue, ne lest pas. Cette injustice, qui porte
la tension a son comble au deuxieme acte, sera réparée par la musique dans
lacte suivant, puisque cest par sa voix que les autres pourront lui porter secours.
En proie a la folie chez Scribe, Catherine ne reconnait plus les autres au troi-
sieme acte, au grand désespoir de Pierre. Ce dernier recrée le décor et les pré-
paratifs du mariage du premier acte afin de favoriser les réminiscences. Ce nest
que lorsquelle entend l'air de fliite joué par Pierre au premier acte que la raison
lui revient. Si Catalina ne souflre pas de folie, elle sévanouit dans la neige et sera
sauvée par Ivan. Cest en entendant lair de flite du premier acte, que Miguel a
I'idée de jouer pour réunir Pedro et Catalina, que ceux-ci se retrouvent, libérés
des malentendus de la veille.

Laltérité est ici celle de la parole et de la musique, la seconde étant porteuse
d’une éloquence dont serait dépourvue la premiére.

22« Tu es un homme accompli. »
23« Tu es le portrait vivant de ma jolie cantiniére de Vilborg. »
24  « Clest mon portrait. »
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La musique, langue universelle ?

Por ultimo, en el Circo, después del naufragio de Las cosas de Breton
del buen éxito de Los diamantes de la corona, se ensaya una zarzuela
de los sefiores Arnao e Inzenga, y se preparan otras, entre las cuales
se cuenta La estrella del Norte, musica de Meyerbeer, que ha dado
multitud de representaciones en Paris. Segun hemos oido, al libreto
traducido se aflade musica original y distinta por consiguiente de
la del autor aleman. Sentimos no hallar acertada semejante idea.
Siendo la musica un idioma universal que se comprende y se juzga
en todas partes, no consideramos necesario, ni conveniente, ni justo
hacernos oir otra obra distinta de La estrella del Norte. Los artes no
tienen patria y los grandes artistas son estimados igualmente en
todos los confines del mundo.”

Lidéal universaliste de l'auteur de larticle se trouve confronté a une réa-
lité culturelle propre a son époque. Chaque capitale européenne veut faire
valoir la spécificité de sa scene lyrique nationale et souhaite son rayonnement
jusque dans les capitales étrangeres. Par ailleurs, la confrontation des réper-
toires dopéra-comique et de zarzuela du milieu du x1x© révéle la mise en ceuvre
d’'une manieére de composer propre a chaque pays, contredisant donc I'idée d'un
langage universel dans le cas précis de ce répertoire.

La lecture comparée des livrets a montré des variantes dont la portée est a
la fois symbolique et structurelle. La mise en regard des partitions prolonge ce
constat. Le tableau des morceaux musicaux proposé en annexe 1* révele qu’il
existe peu de coincidences dans les formats choisis pour mettre en musique une
situation analogue. La partition espagnole est composée de numéros beaucoup
moins longs que ceux de Meyerbeer et compte peu densembles. Comme pour
dlautres zarzuelas, si lon peut en déduire une préférence pour des structures
simples, l'attention des compositeurs se reporte sur une orchestration soignée,
au service a la fois de lexpressivité de la ligne vocale et de I'intensité dramatique.
De fait, Gaztambide a éludé les morceaux purement décoratifs, comme les
couplets de Catherine du premier acte, dans lesquels elle contrefaisait la voix de
Maitre Reynolds, personnage absent de lceuvre espagnole. Gaztambide renonce
25« Variedades ». El Clamor publico, (24/09/1854 3) : « Pour finir, au Circo, apreés le naufrage

de Las cosas de Breton et le beau succes des Diamantes de la corona, on répéte une zarzuela de

Messieurs Arnao et Inzenga et lon en prepare d’autres parmi lesquelles on compte LEtoile du

Nord, musique de Meyerbeer, qui a généré une multitude de représentations a Paris. Daprés

nos informations, au livret traduit Sajoute une musique originale et différente par conséquent

de celle de l'auteur allemand. Nous regrettons de ne pas approuver cette idée. La musique étant
un langage universel qui se comprend et se juge partout, nous ne considérons pas nécessaire,
ni avantageux, ni juste de nous faire entendre une ceuvre distincte de L'Erile du Nord. Les arts
nont pas de patrie et les grands artistes sont estimés a part égale aux confins du monde. »

26  Nous avons consulté les partitions suivantes : L'’Etoile du Nord, opéra-comique en trois actes par

E. Scribe représenté pour la premiére fois a Paris sur le théatre impérial de 'Opéra-Comique

le 16 février 1854, Paris, Brandus, 1854 (partition dorchestre), et Catalina, zarzuela en tres actos

puesta en musica por D. Joaquin Gaztambide, partition manuscrite autographe conservée a la
Biblioteca Nacional de Madrid, Sala Barbieri, sous la cote M/3757.
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aussi aux morceaux chantés par des personnages secondaires. Ceest notamment
le cas de la chanson des vivandiéres du deuxiéme acte qui a digparu. Meyerbeer
a laissé un document précieux a propos de ce morceau : une lettre adressée au
chef dorchestre du théatre de Lyon en vue de la représentation de L'Etoile du
Nord le 16 o¢tobre 18547, 11 écrit :

Quant aux deux vivandiéres, quoique assez courts, ces deux roles
nen sont pas moins de la plus grande importance ; la scéne du
2¢ acte ou elles paraissent est une des principales scenes de la piece
et si leffet en était manqué, lexécution de louvrage entier souffrirait
le plus grand dommage.

Linsistance de Meyerbeer montre a quel point le tableau formé par les
vivandiéres Nathalie et Ekimonna est la clé de votte si ce nest de louvrage, du
moins du deuxieme acte. Celles-ci, a la demande de Peters et de Danilowitz,
chantent I'histoire de deux cosaques qui, pour désigner le vainqueur de la
bataille, décident de jouer aux dés leur tribut, une bouteille et une beauté. Elles
miment un combat a [épée tout d'abord puis imitent le roulement des dés en
vocalisant sur lonomatopée « Trrrrrrrr ». Au-dela du caractére comique du
morceau, cest certainement leffet de mise en abyme qui intéressait Meyerbeer,
comme si ce numéro contenait en germe lensemble de la partition. Ce duo, qui
forme une pause dans l'action, nen est pas moins essentiel & un autre degré de
signification : les vivandiéres représentent a la fois l'allégorie de la musique, de la
guerre, du vin et des jeux, autant de sujets mythiques dont Meyerbeer propose
ici une synthese personnelle.

Ces couplets (inclus dans le « Chant bachique » du Quintette) s'inscrivent
dans une scéne plus étendue, construite autour de lélément de décor central du
deuxiéme acte : la tente qui abrite le tsar, habillé en simple capitaine. Pierre et les
vivandieres festoient a I'intérieur et Catherine, fausse sentinelle, monte la garde
a lextérieur. Plus I'ivresse sempare de Pierre, plus la curiosité ronge Catherine
qui, épiant, finit par le reconnaitre.

Les tableaux présentant la structure des numéros qui mettent en musique
cet épisode du deuxieme acte creusent lécart entre les deux ceuvres. Meyerbeer
et Scribe font le choix de numéros polysectionnels tres longs qui embrassent
beaucoup de texte, tandis que Gaztambide et Olona font peser lessentiel de l'ac-
tion et de la musique sur le role de Pedro, soliste du Brindis (n° 10), dans lequel
le cheeur des vivandieres, anonyme, reprend le refrain, et de la romance (n° 12).
Il chante tour a tour la jubilation provoquée par la boisson et la mélancolie
amoureuse suscitée par le souvenir de Catalina. Dans le n° 10, le refrain est
construit sur une alternance des nuances forte et piano qui crée une dynamique
particuliéere proche d'une batterie de tambour. Un accord tutti de lorchestre

27 Meyerbeer, Giacomo : « Lettre a Georges Hainl, Premier chef du grand Théatre, Paris, le
16 octobre 1854 ». Briefwechsel und Tagebiicher, Volume 6 1853-1855, herausgegeben von Sabine
Henze-Dohring (2002). Berlin : De Gruyter : 405.
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accompagne le premier mot, monosyllabique, de chaque phrase pour accentuer

cet effet.

Texte du premier couplet et du refrain, n® 10

Mirad como chispen

la espuma del licor,

cual rojo centellea

st limpido color!

En tanto la batalla

no alumbre el nuevo sol,
STACIOSAS cantineras,
bebamos sin temor
Llenad de rom el vaso!
Llenadlo, vive [hos!

Rom, [f, accord futi)

hasta que zumbe el canon! [p]
Bien! [faccord fri]

Wenga ginchra tambicn! [p)
Bien! [faccord ]

Qe la ginebra v el rom

som, vive Dhios!

nestra delicia mavor

| notre plus grand délice

traduction
Regardez comme pétille
la mousse de la lhgueur,
combien scintille en rouge
sa limpide couleur !
[ant que la hataille
n'est pas éclairée par le point du jour,
charmantes cantiniéres,
burvons sans crainte,
Emplissez le verre de rhum
Emplissez-le, grand Dicu !

Fhum,

Jusqud ce que gronde le canon !

Bien!

Allez, de la geniévre aussi hien !
Eiien!

Car la gemigvre et le rthum

somt, grand Dien !

Le contraste sétend au deuxieme numéro de soliste de Pierre, sa romance
(n° 12), au lyrisme tres expressif. La mise en musique de son profond désespoir
(il croit avoir perdu Catherine a jamais) est prioritaire dans la zarzuela, au point
de différer l'intrigue politique. La encore, un choix sopere : lopéra-comique
reporte a l'acte III la romance de Pierre pour privilégier, a l'acte II, lorsque la
tension dramatique est a son paroxysme, le caractére militaire du livret. La
partition révele ici un choix esthétique : la dimension individuelle de Pierre
contre sa dimension politique.

Gaztambide et Olona ont aussi choisi de mettre 'accent sur un autre per-
sonnage : Ivan. Il est le protagoniste de la Scena (n° 11). Profitant du sommeil
de Pedro, il projette de l'assassiner. Cest aussi une construction en alternance
qui caractérise ce numéro : la partie vocale d’Ivan est entrecoupée a intervalles
réguliers par une phrase du numéro précédent, chantée par Pedro qui oscille
entre veille et sommeil. En revanche, Catalina est moins sollicitée dans cette
partie chantée de la zarzuela.

Pourtant, malgré ces différences substantielles en matiére de dramatur-
gie musicale, la partition espagnole contient des traits décriture qui font écho
a la partition francaise. Par exemple, le caractere festif du n° 10 espagnol est
analogue a celui du trio francais « Joyeuse orgie », qui fait aussi léloge de la
boisson sur une mesure a deux temps.
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Exemple 1 : L’Etoile du Nord, acte II, n°® 12, « Trio », mes. 18-1928

f & | i "
28 T Pt — T ) i ] -
o - i ¢ o =1 1 -—t = T f T
{ry - y - I i i [ — — =l
2 t t = F—t ¥=i — S |
2 la Estrofn Mi-rad oco-mo chis - pe a laes - pu - ma del ki
50 ya ea - pu ] ya sue - naen der - re

e Ja Extrofin E va - s
-
o p———— —
et i e
I I 1 1 1
22 EE
| P @ ben mareate il basso.
by | o | T
o T =1 o
§ LI L "I L3 L] 1 L] L I g = L LY = 1
v i " I

— : »

i
g
.

LY

g .
! Lz

wil

will]

jn__

ws |

"

Exemple 2 : Catalina, acte II, n° 10, « Brindis », mes. 9-13%

D’autre part, la romance de Pedro, qui prolonge la scéne de la tente espa-
gnole, est proche de l'air que Peters chante au début du troisieme acte, « O jours
heureux », comme si, gardant lesprit mélancolique de cet air, Gaztambide et
Olona avaient choisi de l'anticiper. Fait encore plus marquant, le contour mélo-
dique de la deuxiéme partie, « Sombra adorada » sapparente a celui du motif
de Catherine chez Meyerbeer, motif qui est repris précisément a la fin du
mélodrame pendant lequel Peters condamne Catherine a étre fusillée.
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Exemple 3 : L’Etoile du Nord, acte 11, n° 13, « Quintette et Sextuor », Allegretto ben moderato,
mes. 27-34%°

28  Meyerbeer, Giacomo (s.d.) : L'’Ewile du nord, opéra-comique en trois actes, paroles de Mr E.
Scribe, musique de G. Meyerbeer, partition chant et piano par A. de Garaudé. Paris : Bandus :
280.

29  Gaztambide, Joaquin (s.d.) : Catalina, zarzuela en tres actos, letra de Don Luis Olona, musica
del maestro J. Gaztambide, reducciéon por M. S. Alli. Madrid : Casimiro Martin : 112-113.

30 Meyerbeer, Giacomo (s.d.) : L'’Etoile du nord, op. cit. : 214.
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Exemple 4 : Catalina, acte 11, n° 12 « Romanza de Pedro », Andantino, mes. 14-18%

Le temps du motif, il croit la reconnaitre, puis sombre a nouveau dans le
sommeil. Enfin, la romance de Pedro comporte aussi un mélodrame lorsqu’il
s'informe auprés de Kalmuft du sort de Catalina. La conservation de ce procédé
par Gaztambide ne reléve pas d’'une habitude, lemploi du mélodrame nétant pas
systématique dans la zarzuela. Gaztambide acte sa connaissance de la partition
de Meyerbeer, sans cependant que cette connaissance porte atteinte a lorigina-
lité de la sienne.

La relation de Gaztambide a la partition frangaise est double : il sen éloigne
pour composer une ceuvre nouvelle, structurée différemment, mais conserve
certains choix décriture de Meyerbeer afin d’inscrire dans sa partition la marque
du musicien frangais.

Conclusion

Le passage d’'une scéne a une autre, d'une langue a une autre, d’'une ceuvre
a une autre ne se fait pas sans interroger des valeurs qui dépassent I'univers du
théatre. Lidentité d'une culture, son rayonnement, jusqua sa dimension poli-
tique sont autant denjeux contenus dans la programmation des théatres, le rap-
port aux traductions et la mise en scéne de sujets aussi sensibles que la défense
d’un territoire. Si ces critéres concernent tout le répertoire d'une époque, ils sont
exacerbés dans des ceuvres comme L'Etoile du Nord et Catalina. Leur proximité
crée le débat, et la critique de Iépoque sen est emparée pour simuler un affron-
tement guerrier. Cest d'abord dans le rapport a la langue de l'autre que se résout
un éventuel conflit. La traduction, libérée d’un devoir de fidélité, crée une pre-
mieére altérité, qui désamorce la menace d’une annexion. Lhistoire de Pierre et
de Catherine, comme I'Histoire de la Russie, sont donc déclinées selon deux
versions qui se distinguent par la mise en valeur spécifique d’un épisode, d'un
personnage ou d’une idée. Enfin, la distance respectée par le compositeur vis-
a-vis de la partition étrangere rappelle combien I'imaginaire de chaque public
est singulier et codifié. Cest peut-étre la connaissance de l'autre qui désigne le
mieux la relation entre ces deux ceuvres et plus largement entre ces deux réper-

31 Gaztambide, Joaquin (s.d.) : Catalina, op. cit. : 99.
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toires. Gaztambide a certainement, sans le savoir, suivi le conseil avisé de Paul
Scudo évoquant Meyerbeer : « Oui, cher et glorieux maitre, il faut vous admirer,

mais non vous imiter. »»

Annexes
LETOILE DUNORD CATALINA
ACTEI ACTOI
1) Introducton (3 partes) 1} Introducelon
- cheeur - coro de carpinteros
- air de Danilownitz - coro de aldeanas
- ensemble
- choeur des buveurs
- fin
1bis) Meélodrame (Pierre entend la flate Georges) 1bis) Canzoneta de Berta
2} Couplets de Cathenine 2} Dwo Pedro Miguel
3) Mélodrame 3} Cancion de la canfinera Catahina
4} Air de Prascovia que a1 peur
5} Scene et chanson de Gritzenko 4) Terceto Ealmuff Catalina Berta
&) Scéne ef ronde de la bohémienne
T} Duo Cathenme Paters 5} Noctwno Catalina Berta Pedro
3) Duo Cathenne et Prascovia
%) Finale 6} Final
ACTEII ACTOD
10) Entr'acte et infroduction Ty Coro de cosacos v cantineras
11} Cheewr des conjures 3) Cancion v marcha de los reclutas
9} Do Catalina Kalvmff
12) Tno Catherine Damlowitz Peters 10) Brindis Pedro
13) Quntette et sextuor 11} Scena
- chant bachique Peters 12) Romanza Pedro
- couplets des deux vivandieres
- scéme
- quintette
- sextuor
14) Finale 13) Final
- chosur
- sErment
- marche sacrée
- appel de Pierre awx soldats - pas redouble - fanfare
- ensemble du serment
ACTEIN ACTOIN
15) Entr'acte et romance de Prerre 14) Coro de aldeanas
15bas) Melodrame fureur 15) Romanza de Berta
16) Tno bouffe Grnitz Dani Peters avancement 15b15) Duo Berta Miguel
17) Couplets de Prascovia 16) Coro de cosacos
18) Duo Prascovia et Georges 17) Cuarteto Catalina Pedro Ealmuff Ivan

19) Finale

Annexe 1 : Tableau des morceaux musicaux

18) Final

32 Scudo, Paul (1854) : « Revue musicale ». Revue des deux mondes. Tome s : 627.
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section et mombre mesure tomalite tempo bivret partition
de mezure:
12 C mi b M Allsgro récitanif
48 214 M Allegre vivace | «Joveuse crpies
3] 34 zad M Andannws wue se pazse-t-il parianre
Evaziose donc li-bas sous
cette tente 7
7 C mib M Maestoze sune épaulette dors | cadence Cathenme
16 24 =i M Allegre vivace | «Joveuse orgies
33 do M Tempo prime | Peters demande a
Danilowntz de hm
resservir i bowe
15 128 mib M Allegremo bem | Décnit 'aspect de la
moderaio boisson
4 24 Andantine wfAh! c'est momms parlante
40 6% s M Allegrento @OVeuse OrEles
graziose bem | Cath «Gament je
moderato pardonnes
n'l3 QUINTETTE
Chant bachque C mib M Allegremo bem | wlzentlles miro ntournelle sur monf
24 maderans vivandigress marche, Peters
30 34 sibm/sib | Allegre wfver  tol ma | przz, Peters
M moderaio charmantes
15 C/24 A  tempo /| choix de la chanson | pariante de Peters,
Allegre Danilowntz, Nathahe,
moderato Ekmmonna
Couplets des deux | 8716 mib M Allegre deux cosaques & Mathabie Ekimonna,
vivandiéres moderano battent pour une couplets syllabiques,
79 bouteille beaute pitation des dés « T
Scens C mib M ré | Allegremo bem | Cathenne  ouiree | parlante
20 m vers moderato par le spectacle
salb M sous la tente
Chumntette 34 solb M Andantine Catherine Ensemble, Cathenne se
57 quazi woutrages’  autres | détache
allegreto «badinages
Sextuor C mib M Allegremo bem | reléve de la pariants Gritzenko et
45 moderars sentinelle, Cathenne
Cathenne refuse de
partir et donne wn
soufflet 3
Cmitzenko.
o0 3B Allegre vivace | Gnizenko, Ensemble avec chour
Catherine
woutrages | autres
wbadinages / le
choeur commente
l'affront
52 C Allegretic ben | Peters tente de Melodrame sur nioumelle
moderaio reprendre ses motf marche maltame
espnts alors que se
Jous le sort de
Catherine :
Gnitzenko demande
Justice i Peters pour
l'affront.

Annexe 2 : Structure des numéros 12 et 13 de L’Etoile du Nord de Meyerbeer
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Laccent francais de la zarzuela, un défi poético-musical :

de LEtoile du Nord a Catalina

section mesure tomalite tempo Livret partition
BRINDIS [ ] ri M Allegresto Peters décnt couplet, syllabique
a0 I'sspect de la
boisson
16 24 Marcial «Ron, hasta que refrain repnis avec choenr des
zumbe el cafion» cantimieres et Ivan, premuer
temps accord Mg forte,
confraste avec |3 nuance
piane du reste de la phrase
30 &8 Allegrsito reprise 2e couplet
14 i4 Marcial Teprise refrain =
SCENA -3 rém Allegrene motif refran o° précédent
12
7 C mibm Moderato Ivan observe Peters | parlamie
endormi, projetie
de le tuer
26 &3 réb M Allegreno Pedro chante le
ranguille couplest du »°
sentinelle «f lertas
13 C Moderaro Doutes dTvan recio tono
21 [-%3 re M Pedro poursuit son | planizsimo
couplet, Cathenne
et lvan
commentent.
sentinelle «Alertan
56 24 sib M Allegretro Ealmuff commente | marche, Kalmuff chante,
la mission de la Cathenne parlante,
ronde orchestre pizzicate puis
lagaro towours piano
ROMANCE C do m Allsgro agitate Ealmuff repond meélodrame motif de la
DE PEDRO aux queshons de basse, ntournelle violons
39 Pedro i propes du
wsoldate (Cataling)
48 34 mim Andantino -wAquel - trés expressf (weon
sol M semblantes, Pedro | sentimoentos),
se lamente sur le accompagnement notes
sort de Catalima, il | répétées des cordes,
pense |'avolr ponctuations de clarmette
reconmue. - 2e parte Pedro double par
- & Sombra les violons 1 divizi 3 loctave
adoradas, I'mplore | («con energian), bois
d'apaiser sa doublent la veux
doulenr, chour de
soldats «Alarmaw

Annexe 3 : Structure des numéros 10, 11 et 12 de Catalina de Gaztambide
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Intertestualita e memoria culturale
nelle traduzioni in lingua tedesca

delle opere di Mozart/Da Ponte

Résumés

La représentation d’opéras traduits était une pratique courante depuis les origines du genre
et jusquau milieu du xx siecle, bien que certaines institutions préferent encore, de nos jours,
cette approche interprétative au lieu de représenter les opéras dans la langue « originale » de
leur composition. Considérant le contexte historique et la longue tradition de transmission de
'opéra en traduction — en particulier certaines traductions allemandes des opéras de Mozart/Da
Ponte —, cet article présente et analyse différentes typologies de relations intertextuelles dans les
pratiques de la traduction d’opéra et les interpréte dans le contexte du systéme de production
de 'opéra et a travers 'approche de la « mémoire culturelle ». Plusieurs relations intertextuelles
entre les traductions sont explicables dans le cadre de la production théitrale, ol le travail
de traduction doit souvent se réaliser dans 'urgence et en équipe ; d’autres sont nécessaires
en raison des attentes du public. Les relations intertextuelles entre les textes traduits peuvent
également étre déterminées par les intentions idéologiques des traducteurs, par exemple lorsque
Iintertextualité est étroitement liée a la volonté d’établir une traduction dans le cadre d’une
tradition ou dans celui de la mémoire. A travers Ianalyse des traductions de textes d’opéra, cet
article met 'accent sur la nécessité d’une approche interdisciplinaire en utilisant les catégories

de la ‘mémoire culturelle’ (Jan et Aleida Assmann) et de I'intertextualité (Gérard Genette).

The performance of operas in translation was a common practice since the beginning of the
genre and till the middle of the 20" century, although some institutions still now privilege
this interpretative approach instead of performing operas in the ‘original’ language of their
composition. Considering this historical background and the long tradition of transmission of
opera through/in translations — particularly considering some german translations of Mozart/
Da Ponte operas — this article presents and analyses different typologies of intertextual rela-
tions in opera translation practices and interprets them in the context of production system
of opera and through the cultural study approach of ‘memory’: many intertextual relations
between translations are explainable in the context of theatrical production, where the work of
translation should occur in a rush way and often as a team-work; others are instead required
because of expectations of the audience. Intertextual relations between texts in translation can

also be determined by ideological intents of the translators, when for example intertextuality
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is tightly linked to the desire of establish a translation as part of an existent tradition or as part
of ‘cultural memory’. Throught the analysis of translations of operas this article emphasizes the
necessity of an interdisciplinary approach focusing on the categories of ‘cultural memory’ (Jan
and Aleida Assmann) and ‘intertextuality’ (Gérard Genette).

Mots clés : opéra, livret, traduction, intertextualité, Gérard Genette, mémoire culturelle, Mo-
zart, Da Ponte, national-socialisme, syst¢me de production de I'opéra
Keywords: Opera, Libretto/Textbook, Translation, Intertextuality, Gérard Genette, Cultural

Memory, Mozart, Da Ponte, Nationalsocialism, Operatic production system

Traduzione, memoria e intertestualita:
premesse teoriche e metodologiche

Lesecuzione del teatro musicale in traduzione ¢ una prassi che ha caratte-
rizzato levoluzione del genere dalla sua nascita fino alla meta del xx secolo e
ancor oggi singole istituzioni privilegiano questo tipo di approccio interpreta-
tivo rispetto allesecuzione in lingua originale. Tradurre i libretti nella lingua del
paese di esecuzione ha per lungo tempo rappresentato la condizione indispen-
sabile affinché unopera potesse avere successo e diffusione in un contesto cultu-
rale e istituzionale diverso da quello in cui questa aveva avuto origine.' A partire
dal xv1r secolo l'intensificazione delle produzioni in traduzione rispecchia tut-
tavia anche una mutazione di natura socio-economica: in Europa l'incremento
delle tendenze nazionalistiche e la popolarizzazione dei generi di teatro musi-
cale al di fuori delle strutture aristocratiche favorirono non solo la creazione
di generi teatrali-musicali destinati a un pubblico pit ampio, ma anche la tra-
duzione e l'adattamento di generi importati da altri contesti sociali e geografi-
ci.2 La vasta diffusione del teatro musicale in traduzione in quasi tutte le aree
geografiche e in tutte le epoche storiche nonché I'importanza dei processi tra-
duttivi nella storia della ricezione hanno determinato negli ultimi venti anni lo
sviluppo di un settore degli studi di scienza della traduzione e della musicologia
focalizzato su questo tema.> Mentre nella pubblicistica musicale degli anni ’60
e ’7o gli studi sulla tradizione dei libretti ponevano piu che altro I'accento sulla
ricerca delle equivalenze di tipo linguistico e, di conseguenza, sulla fedelta di
una traduzione al suo originale, le nuove metodologie d’'analisi non solamente
hanno messo in discussione questo approccio,* ma ne hanno proposti di diversi.
Alcuni studi si sono concentrati per esempio sugli aspetti semiotici della tradu-
zione.’ Nell'analizzare i rapporti culturali tra diversi contesti topografici e il con-
seguente scambio di repertorio ¢ stata invece adottata la metodologia del tran-

Schneider, 2008 : 983 ; Schneider, 2009 : 195-197.

Salzman, Desi, 2008 : 79.

Per una panoramica sullo stato della ricerca cfr. Marschall, 2004.
Kaindl, 1994.

Gorlée, 1997 ; Gorlée, 2005.
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—— Intertestualita e memoria culturale nelle tradizioni in lingua tedesca delle opere de Mozart/Da Ponte ——

sfer culturale.® Studi specificamente ancorati alla scienza della traduzione hanno
infine sviluppato metodi di analisi che ricercano nelle traduzioni un grado piu
o meno accettabile di adeguatezza, basata sulla relazione dei processi traduttivi
con la scena e con la successiva esecuzione di unopera.” Considerando I'impor-
tanza della traduzione nel contesto della storia della ricezione e considerando
la specifica natura testuale dellopera musicale, ovvero la complessa interazione
tra i livelli della trasmissione e della performativita dei testi operistici,® questo
articolo vuole invece mostrare 'importanza che nei processi di traduzione dei
libretti dopera (e nella loro analisi) puo assumere la categoria della memoria
culturale, cosi come questa ¢ stata introdotta nei cultural studies da Jan e Aleida
Assmann,® e la categoria dell'intertestualita, cosi come ¢ stata teorizzata nella
scienza della letteratura da Gérard Genette.” Tra i vari approcci teorici all'inter-
testualita nella scienza della letteratura si fa riferimento solo a quello di Genette,
perché si ritiene che la sua sistematizzazione terminologica delle differenti
tipologie di « transtextualité » sia rispetto alle altre piu facilmente esportabile e
applicabile in altri contesti disciplinari.”

Con la qualita dell'intertestualita ci si riferisce a una particolare tipologia
di relazione tra due o piu testi : un testo posteriore si rapporta implicitamente
o esplicitamente a un testo anteriore :* con i termini « hypotexte » e « hyper-
texte » Genette denomina rispettivamente il testo cronologicamente anteriore
e posteriore all'interno del rapporto transtestuale.” Genette descrive la lettera-
tura come una costruzione intertestuale fatta di citazioni, plagi e allusioni. Con
I'idea del palinsesto, tuttavia, mette in risalto come lopera artistica si riproponga
sempre in una dimensione nuova e potenziata. Genette distingue cinque tipo-
logie di « transtextualité » : la prima, I'« intertextualité » viene definita come
« relation de coprésence entre deux ou plusieurs textes », nella maggiorparte dei
casi si tratta di una « présence effective d’'un texte dans un autre »*, per esempio
in forma di citazione, plagio o allusione. La seconda ¢ il « paratexte » e indica
tutti gli apparati testuali che forniscono al testo « un entourage (variable) et
parfois un commentaire »*. Ci si riferisce dunque al titolo, al sottotitolo, alle
illustrazioni, alla prefazione, ecc. di un testo. La terza ¢ la « métatextualité »,
la « relation, on dit plus couramment de ‘commentaire, qui unit un texte a un
autre texte dont il parle, sans nécessairement le citer (le convoquer), voire, a la
limite, sans le nommer »*. La quarta (la quinta in Genette) tipologia di « tran-
stextualité » ¢ per Genette '« architextualité », la forma piu astratta tra le rela-

Schneider, Schmusch, 2009.
Kaindl, 1995.
Cfr. a questo proposito Gossett, 2006 e Dahlhaus, 1988.
Assmann, 2008 : 183-208.
Genette, 1982.
Sul problema generale delle relazioni intertestuali nella traduzione cfr. Basso, 2000 : 211 ; sulla
ripresa delle teorie di Genette per lo studio delle traduzioni dei testi della musica pop cfr.
Lacasse, 2000.
12 Genette, 1982 : 7.
13  Genette, 1982 : 11.
14 Genette, 1982 : 7.
9
10

BB ®N o

15  Genette, 1982 :
16  Genette, 1982 :
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zioni presentate, perché si riferisce al « texte dorigine de tout discours possi-
ble, son origine et son milieu d’'instauration »”. La quarta tipologia (la quinta
in Genette), infine, quella denominata « hypertextualité », & I'unica a interes-
sare Genette nella sua argomentazione nel libro Palimpsestes. Con questo ter-
mine intende « toute relation unissant un texte B ([...] hypertexte) a un texte
antérieur A ([...] hypotexte) sur lequel il se greffe d'une maniere qui nest pas
celle du commentaire »*®. Genette applica le categorie appena elencate per
descrivere e analizzare dei processi trasformativi all'interno di testi letterari. Si
vuole riprendere la sua differenziazione per la descrizione e I'analisi delle tra-
duzioni dei libretti dopera perché spesso queste traduzioni mostrano evidenti
o celate relazioni intertestuali con traduzioni precedenti della stessa opera. Il
piu delle volte le traduzioni non fanno che riprendere spezzoni di traduzioni gia
esistenti — volendo dunque far uso delle tipologie di Genette, in questo caso si
avrebbe a che fare con la prima, quella dell'« intertextualité », ma come eviden-
zia Genette, i cinque tipi di « transtextualité » non vanno considerati come privi
di relazioni reciproche; anzi, le loro relazioni a volte si rivelano di fondamentale
importanza per l'analisi®. Le cause che determinano le pratiche di intertestualita
nelle traduzioni dei libretti sono differenziabili, e per questo — come si argomen-
tera in seguito - oltre alle teorie di Genette in questo articolo si fara riferimento
anche alle metodologie di lettura della cultura sviluppate partendo dal concetto
di memoria culturale. Le pratiche intertestuali infatti sono spesso conseguenza
e quindi in stretta relazione con I'idea della memoria e del tradurre ‘ricordando.
La memoria culturale si costituisce attraverso i processi comunicativi, raccon-
tando, ricevendo e facendo propri i racconti altrui*. Cosi le microsocieta svi-
luppano la loro memoria collettiva. Le strutture sociali pit grandi, invece, come
le nazioni, gli stati e le etnie, modellano la loro memoria collettiva attraverso
lintreccio di differenti mezzi simbolici : immagini, testi, monumenti, ricor-
renze, ecc”. In questo senso anche la prassi teatrale della traduzione dei libretti
dopera, come si vuole mostrare nel seguito di questo articolo, puo contribuire
alla definizione e trasmissione di questa memoria e cio avviene soprattutto nella
creazione di relazioni intertestuali tra due o piu traduzioni di una stessa opera.
Per indagare le funzioni svolte da queste due vaste categorie di analisi dei feno-
meni della cultura nell'ambito dello studio delle traduzioni dei libretti dopera si
e scelto di limitare il repertorio studiato alle opere nate dalla collaborazione di
Mozart e Da Ponte, presentando in questo articolo alcuni esempi tratti da para-
testi di differenti edizioni delle suddette opere, nonché differenti soluzioni tra-
duttive che mostrano tra di loro evidenti relazioni intertestuali. Vista la quantita
di traduzioni delle opere di Mozart, in particolare quelle nate dalla collabora-
zione tra Mozart e Da Ponte, i riferimenti intertestuali assumono in questo caso
un valore peculiare. Come tuttavia affermato dallo scienziato della traduzione
Klaus Kaindl, ¢ difficile, se non impossibile, quantificare il numero di queste
17 Genette, 1982 : 11.

18  Genette, 1982 : 11-12.

19  Genette, 1982 : 14.

20 Assmann, 2008 : 191.
21 Ibid.
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traduzioni, perché molte si basavano su rifacimenti precedenti e perché le dif-
ferenti istituzioni teatrali si costruivano una loro versione dei testi ricorrendo e
intervenendo su stesure preesistenti. Raramente pero i prodotti di questo lavoro
intertestuale vennero e vengono pubblicati o stampati>>. Certamente pratiche
intertestuali tra le traduzioni della stessa opera sono riscontrabili anche in un
repertorio differente®, ma Mozart si presta in particolar modo a questo tipo di
approccio, poiché questo compositore ¢ assorto a una delle maggiori icone della
cultura di lingua tedesca ed ¢ quindi una delle figure di riferimento nella crea-
zione dell'identita culturale germanofona. Poiché lo studio sistematico di tutte
le traduzioni delle opere di Mozart/Da Ponte esulerebbe dai limiti spaziali di
questo articolo, si sono scelti estratti di singole traduzioni di arie particolar-
mente conosciute. Queste traduzioni sono nate prima, durante e dopo il nazio-
nalsocialismo : analizzarle con i criteri appena esposti consente di mettere in
rilievo come alcuni processi intertestuali abbiano garantito continuita culturale
nonostante la forte rottura apportata nella storia (culturale) del Novecento dal
periodo nazionalsocialista.

Il caso Mozart: esempi di traduzione

« Nach dem Italienischen mit teilweiser Beniitzung der Ubersetzung von E
Devrient und Niese von Hermann Levi » : « Tradotto dall’italiano da Hermann
Levi utilizzando parzialmente la traduzione di E Devrient e Niese ». Queste
informazioni paratestuali si possono leggere su una locandina della Volksoper
di Vienna datata 3. giugno 1924 in occasione di una nuova produzione di Cosi
fan tutte di Wolfgang A. Mozart. Le traduzioni di Levi delle opere di Mozart-Da
Ponte erano tra le piu diffuse e apprezzate nei teatri di lingua tedesca. Concepite
dal direttore dorchestra e compositore tedesco tra il 1895 e il 1897, le sue tra-
duzioni sono tuttora in uso, come nel caso di un Don Giovanni prodotto per il
Landestheater di Salisburgo nella stagione 1989 per la regia di Joachim Herz. In
quella produzione, tuttavia, non venne usato il testo di Levi nella sua forma pri-
migenia. Lo si puo osservare fin dai primi versi dellopera (« Notte e giorno fati-
car/per chi nulla sa gradir/piova e vento sopportar/mangiar male e mal dormir
[...].»).2

Nella versione di Levi la prima aria di Leporello viene tradotta cosi :

Keine Ruh bei Tag und Nacht/nichts was mir Vergniigen macht/sch-
male Kost und wenig Geld/das ertrage, wem’s gefallt./Ich will selbst
den Herren machen/mach nicht langer Diener sein./Gnédiger Herr./
Thr habt gut lachen!/Téndelt Ihr mit einer Schénen/dann muss ich

22 Kaindl, 2006 : 737.

23 Cfr. per esempio i paratesti di Leoncavallo, [1970] o Puccini, 1966.

24 Poiché i testi vengono presentati a scopo comparativo, nella trascrizione non si tiene conto di
questioni di versificazione e punteggiatura.
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als Wache frohnen./Doch was giebt’s?/Ich hore kommen/fort ins
Dunkel schnell hinein®.

Herz riprende fino a

« Diener sein » le soluzioni traduttive di Levi, senza alcuna
differenza, ma traduce il seguito dell’aria in questo modo : « So ein
reizend feines Herrchen!/Kost er drin mit seiner Schénen,/muf3 ich

260 hier als Schildwach’ st6hnen./ Doch mir schient, es kommen Leute,/
nein, man soll mich hier nicht seh’n! »*

Nella traduzione del seguito della scena la versione di Levi e quella di Herz
si differenziano :

Levi:
Anna : Hoffe nicht, so lang ich athme/unerkannt zu fliehn von
hier!/D. Juan : Wer ich bin, du thorisht Madchen/nie erfahrst du das
von mir!/Leporello : Welch ein Wirrwarr! O Gott. Welch Schreien!
Neue Hindel giebt es hier/Anna : O Leute, helft mir Armen!/
Giovanni : Still, sonst kenn’ich kein Erbarmen?.

Herz:

Anna: Nein, zuvor mufit du mich téten,/nein, ich lafl dich nicht
entflieh’n./ Giovanni: Tolles Weib, Du schreist vergebens, wer ich
bin, erfahrst du nie./ Leporello: Welch ein Larmen, oh Gott, welch
Schreien,/diesmal ging es nicht so glatt./Anna : Leute, Diener, packt
den Buben!/ Giovanni : Schweig, sonst kenn ich kein Erbarmen?.

Le convergenze tra le due versioni qui sono minime. Ma se si prende in
considerazione anche una traduzione di Schiinemann, si potra notare un ulte-
riore livello di intertestualita nella tradizione ricettiva in traduzione dellopera
in questione. Fino a «Diener sein» anche la versione di Schiinemann ¢ identica
a quella di Levi. Il seguito, pero, mostra forti analogie con la versione di Herz.
Schiinemann traduce : « So ein grofler Herr kann lachen/Téndelt er mit einer
Schonen/dann muf ich als Schildwach §téhnen. »* Herz e Schiinemann hanno
quindi una fonte da cui traggono questa soluzione traduttiva, un « hypotexte »
comune,* oppure la traduzione cronologicamente successiva (I'« hypertexte »)
di Herz riprende direttamente da Schiinemann alcuni versi per la sua tradu-
zione. Schilnemann ritorna poi di nuovo sulla versione di Levi : « Anna : Hoffe

25 Mozart, [ca. 1950] : 8 e sgg.

26  Miiller, Panagl, 1990 : 49.

27  Mozart, [ca. 1950] : 10 e sgg.

28  Miiller, Panagl, 1990 : 49.

29  Mozart, 1940 : 65 e sgg.

30  Sitratta, come si vedra in seguito, della versione di Schroder (Mozart, [1797] : 10).
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nicht, so lang ich atme, unerkannt zu fliehn von hier.», mentre nel successivo
inciso di Leporello le versioni di Schiinemann e di Herz nuovamente coinci-
dono : «Welch ein Larmen, o Gott welch Schreien. »

Simili relazioni intertestuali si possono riscontrare anche nel duetto tra
Don Giovanni e Zerlina («La ci darem la mano»). Anche in questo caso si tratta
di una parte ben conosciuta dellopera, quindi fortemente ancorata nella memo-
ria collettiva del pubblico. Non stupisce, dunque, che anche in questo caso le
varie traduzioni si trovino tra di loro in esplicita relazione intertestuale. Lincipit
della traduzione di Levi ¢ il seguente : « Reich mir die Hand mein Leben/komm
auf mein Schloss mit mir./Kannst du noch widerstreben?/Es ist nicht weit von
hier. »* Herz riutilizza completamente i primi due versi e poi propone una solu-
zione traduttiva differente : « Dein Ja-Wort mir zu geben,/ganz nah dein Gliick
von Dir »* Analogamente alle traduzioni gia comparate anche in questo caso
Herz riprende da Levi, inserisce poi altre soluzioni, ma ritorna con costanza
alla traduzione che potremmo definire ipotestuale. Il testo di Schiinemann e
identico a quello di Levi, con piccolissime variazioni : « Mein Herz schlagt zu
sehr »* invece di « Mein Herz, o sag es mir » ; Schitnemann : « Bald fiihl ich froh
es schlagen, bald wieder bang und schwer », Levi : « Ich fiihle froh dich schla-
gen, und steh doch zitternd hier ».

Come spesso accade nella prassi teatrale, quindi, una versione originaria
venne riadattata in una sorta di collage intertestuale. Nell'introduzione alla pub-
blicazione del testo usato nella produzione di Salisburgo, Herz spiega di aver
utilizzato in linea di massima la versione di Levi, adattandola alle soluzioni
testuali di un traduttore contemporaneo non meglio identificato e a diverse
scelte del regista stesso, concepite e rivisitate in diversi periodi**. Secondo Herz
una traduzione di qualita nasce solo ed esclusivamente in una dimensione col-
lettiva®. Va aggiunto che all'interno di questa dimensione collettiva non biso-
gna dimenticare il ruolo che puo assumere la memoria culturale. Anche Herz ha
agito in questo senso, mantendendo nella sua versione del Don Giovanni alcune
soluzioni traduttive popolari a livello di pubblico, cosciente di quanto queste si
allontanassero decisamente dal testo italiano dellopera, ma aggiungendo che il
pubblico aveva spesso contestato le produzioni che non riproponevano le ver-
sioni testuali attese, e chiesto conto del perché le arie o le scene in questione
fossero state tagliate del tutto dalla produzione.

Come gia affermato, nella storia della traduzione per lopera il repertorio di
Mozart non ¢ particolarmente significativo esclusivamente a causa della quan-
tita di traduzioni. Nella memoria culturale dei paesi di lingua tedesca, infatti,
Mozart assunse, a seconda dei contesti, uno speciale significato simbolico : in
tutte le epoche storiche nel mondo germanofono ci si & appropriati della sua
figura e della sua musica, nel peggiore dei casi anche strumentalizzandole a

31 Mozart, [ca. 1950], 62 e sgg.
32 Miiller, Panagl, 1990 : 63.
33 Mozart, [ca. 1950] : 65.

34  Miiller, Panagl, 1990 : 47.

35  Miiller, Panagl, 1990 : 27.
36  Miiller, Panagl, 1990 : 48.
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scopi ideologici¥. Non sorprende quindi che fin dalle sue origini nella pubbli-
cistica in lingua tedesca dedicata alla traduzione dei libretti dopera, le opere
di Mozart rappresentassero un soggetto di analisi privilegiato. Non sempre,
tuttavia, il confronto intellettuale su questo tema si limitava a questioni di
natura prettamente tecnica. Lo studioso e traduttore di Dante in lingua tedesca
Hans Deinhardt, per esempio, in un suo intervento al Primo Congresso della
Societa di Musicologia tedesca mise in evidenza come laspetto principale da
considerare nel tradurre Mozart fosse di natura psicologica, eine « Sache der
Publikumspsychologie »*. Per spiegare cosa intendesse con «una questione di
psicologia del pubblico», Deinhardt silascio andare a un'argomentazione nostal-
gica e a tratti patetica : « Ich meine das Eingewurzeltsein des alten, von unse-
rer Kindheit an mit den Mozartschen Kldngen verbundenen Textes, und die
Nebenrolle, um nicht zu sagen Irrelevanz der Frage nach seinem dichterischen
Wert. »* 1l fattore determinante per definire la qualita di una traduzione risiede
per Deinhart dunque in questo essere radicato nella cultura della memoria.
Durante il periodo del nazionalsocialismo i temi legati agli aspetti testuali
e alla traduzione dei libretti delle opere di Mozart furono vivacemente discussi.
Sia Da Ponte che Levi - le cui traduzioni delle opere di Mozart, come gia
affermato, ebbero la maggiore diffusione nel mondo teatrale di lingua tede-
sca — secondo le leggi razziali nazionalsocialiste erano considerati ebrei, una
situazione che creo non pochi problemi nel mondo culturale nazista. Anche la
pubblicistica dellepoca si allineo all'ideologia razzista. In un articolo denigrato-
rio si chiedeva per esempio il salvataggio di Mozart e delle sue opere dai tradut-
tori ebrei* ; altrove ci si interrogava su quanto tempo ancora si sarebbe dovuto
tollerare e sopportare « Mozart a la Levi »*. Siegfried Anheisser, un musicologo
fedele al regime e egli stesso traduttore per lopera, scrisse addirittura un intero
libro dedicato alla questione della traduzione delle opere di Mozart. Il titolo del
suo studio ¢ programmatico e privo di ambiguita : Fiir den deutschen Mozart (A
favore del Mozart tedesco)*. Nel suo saggio Anheisser non voleva solamente
indagare questioni legate al problema della traduzione, ma dimostrare come
Mozart fosse un autore di cultura tedesca. Inoltre uno degli intenti principali
della sua dissertazione era mostrare come l'utilizzo di una versione unificata in
lingua tedesca delle opere di Mozart da usare in tutti i teatri avrebbe avuto come
conseguenza il raggiungimento di uno scopo ideologico, quello di affermare e
diffondere I'idea della germanicita di Mozart. Nonostante il suo zelo ideologico,
tuttavia, le traduzioni di Anheisser non riuscirono ad affermarsi come tradu-
zioni ufficiali del Reich. Questo insuccesso fu determinato in parte dalle riva-
lita e dai giochi di potere che caratterizzarono la politica culturale del nazio-
nalsocialismo - in questo caso dalla concorrenza tra il Reichsministerium fiir
37  Cfr. per esempio Szabo-Knotik, 2007 ; Loeser, 2007 ; Levi, 2010.
38  Deinhardt, 1926 : 273.
39 Deinhardt, 1926 : 273. «Intendo dire che i vecchi testi sono radicati fin dalla nostra infanzia con
i suoni di Mozart e che interrogarsi sul valore poetico di questi testi ha un ruolo secondario, se
non irrilevante.» Traduzione J. G.
40 Ramlow, 1936.

41  Anonimo, 1936.
42 Anbheisser, 1938.
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Volksaufklirung und Propaganda e ' Amt Rosenberg®. Una delle cause del man-
cato successo di Anheisser fu anche dovuta, secondo la traduttrice Ragni Maria
Gschwend, al fatto che in definitiva né i teatri né il partito volevano realmente
avere qualcosa di cosi radicalmente nuovo e svincolato dalla tradizione tradut-
tiva come le sue traduzioni*.

Ecco a modo di esempio le soluzioni traduttive di Anheisser dei due pas-
saggi di Don Giovanni precedentemente analizzati. Se nell’aria di Leporello si
puod constatare ancora una chiaro rapporto di intertestualita con gli esempi
precedentemente mostrati, nel duetto le soluzioni di Anheisser sono completa-
mente svincolate da eventuali modelli preesistenti :

Aria di Leporello : Keine Ruh bei tag und Nacht,/nichts, was mir
Vergniigen macht,/schlechte Kost und wenig Geld,/das ertrage,
wem's gefillt!/Ich will selbst den Herren machen,/will nicht langer
Diener sein./Ja, mein Herr, das ist der Rechte:/Er ist drin auf
Liebeswegen,/ich steh hier bei Wind und Regen./Doch mir scheint,/
es kommen Leute,/nein, man soll mich hier nicht sehen®.

Duetto Zerlina/Don Giovanni : « Dort sollst du mir gehoren,/dort
sagst du endlich ja,/dort wird uns niemand $téren,/komm mit, es ist
so nah. »#

Durante il nazionalsocialismo iniziarono invece a diffondersi sempre di
piu le traduzioni di Georg Schiinemann, il direttore della sezione musicale della
PreufSische Bibliothek di Berlino. Anche in questo caso fu importante il sostegno
delle istituzioni politiche, ma il motivo principale del suo successo fu legato al
suo modus operandi come traduttore, che si puo sintetizzare con il titolo quasi
ossimorico pesentato dai paratesti alle sue traduzioni mozartiane : traduzione
«nach der Uberlieferung und dem Urtext» (secondo la trasmissione e 'urtext)®.
La particolarita di questa definizione venne spiegata da Schiinemann nell’intro-
duzione alla sua edizione di Le nozze di Figaro :

Die vorliegende textliche Neufassung [...] geht von der Erfahrung
aus, daf$ sich der deutsche Opernbesucher keine noch so gut gemein-
ten, philologisch genauen Ubertragungen aufdringen lisst, son-
dern nach wie vor an den ihm lieb gewordenen alten Worten und
Versen festhilt, wie sie seit Generationen gesungen werden und in
den musikalischen Hausschatz eingegangen sind. Die volkstiimliche
Kraft der alten Biicher kann keine noch so kenntnisvolle wortliche
Ubertragung ersetzen. So hat sich auch in der Theaterpraxis der
Brauch herausgebildet, das Beste der élteren Ubersetzungen bei-
zubehalten. Diese altvertraute Uberlieferung bildet die Grundlage
43 Gschwend, 2006 : 116.

44 Ibid.

45 Mozart, 1935 : 9 e sgg.
46 Mozart, 1935 : 63.
47 Mozart, 1940 ; Mozart, [1940] ; Mozart, [1941].
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tiir die vorliegende Neufassung. Zum ersten Male wurden die alten
Texte kritisch gesichtet und die jeweils beste Fassung den Noten
unterlegt*.

Schiinemann tento di leggittimare la sua prassi traduttiva anche in pubbli-
cazioni di tipo scientifico, in cui sosteneva che nella tradizione di unopera tra-
dotta si consolidano alcune formule che sopravvivono nel «Volksbewusstsein»,
nella coscienza popolare, nonostante convivano nella prassi teatrale varie solu-
zioni alternative di traduzione®. Alcune delle traduzioni citate da Schiinemann
acquisirono lo stato di canzoni popolari. Cosi per esempio il gia citato Reich
mir die Hand, mein Leben (La ci darem la mano) dal Don Giovanni, una solu-
zione traduttiva di Friedrich Ludwig Schroeder che risale al 1791 e che fu suc-
cessivamente pubblicata, nel 1797, in una revisione di Christian Gottlob Neefe>.
La traduzione di Schroeder tuttavia si appoggia a quella precedente di Neefe e
Heinrich Gottlieb Schmieder del 1789, la prima traduzione tedesca dellopera®.
Ecco come questi autori traducono le due parti del Don Giovanni precedente-
mente analizzate :

Schroder :

Aria di Leporello : Keine Ruh bey Tag und Nacht,/Nichts was mir
Vergniigen macht,/Schmale Kost und wenig Geld,/Das ertrage
wems gefallt!/Ich will selbst den Herren machen/Und nicht langer
Diener seyn!/Nein, nein, nein, nein!/Traun! Das ist kein Spaf3
zum Lachen;/Wenn er randelt mit den Schénen,/Muf ich hier als
Schildwach stdhnen : /Doch, mich deutcht - ich hore Leute,/husch!
Ins Winkelchen hineins2.

Duetto Don Giovanni/Zerlina : « Gieb mir die Hand, mein Leben!/
Komm in mein Schlofl mit mir ;/hier hilft kein Widerstreben;/Es ist
nicht weit von hier! »*

Schmieder/Neefe :

Aria di Leporello : Keine Ruh bey Tag und Nacht!/Nichts, was sonst
Vergniigen macht!/Schlechte Speisen, herber Trank - /Dafiir sage

48 Mozart, [1941] : IIT : « Questa nuova versione testuale [...] parte dalla considerazione che il
pubblico operistico tedesco non si lascia imporre delle traduzioni meticolose da un punto di
vista filologico, anche se fatte in buona coscienza. Il pubblico rimane fedele alle parole e ai
versi che ha imparato ad amare, che da generazioni vengono cantati e che sono entrati nella
propria enciclopedia musicale domestica. Nessuna traduzione letterale, anche se fatta con
grande consapevolezza, potra sostituire la forza popolare delle vecchie versioni. Anche nella
prassi teatrale si ¢ affermata 'usanza di mantenere le migliori parti delle vecchie traduzioni.
Questa tradizione, familiare e ben nota, rappresenta il punto di partenza per la presente nuova
tradizione. Per la prima volta i vecchi testi sono stati criticamente vagliati e la miglior versione
¢ stata di volta in volta aggiunta alle note. » Traduzione J. G.

49  Schiinemann, [1941] : 65. Sulla prassi traduttiva di Schitnemann cfr. anche Horcicka, 2000 : 35.

50 Mozart, [1797].

51  Kaindl, 2006 : 738-739 ; Diirr, 2007.

52 Mozart, [1797] : 9 e sgg.

53  Mozart, [1797] : 66.
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ich ferner Dank!/Ich will einen Herren machen/Und nicht langer
Diener sein. /Herren lieben, schmausen, lachen;/Wenn sie tindeln
bei den Schonen, /Sollt ich noch als Schildwacht fronen?/Dafiir sag
ich groflen Dank! - /Doch, mich diinkt, es komme Leut;/Hier lausch
ich ganz unbermerkt.

Duetto Don Giovanni/Zerlina : « Lafl uns von Hinnen weichen,/
Komm in das Haus mit mir,/Die Hand mir dort zu reichen,/Es ist
nicht weit von hier! »%

Alcune delle soluzioni traduttive presentate vengono successivamente
riprese anche da Friedrich Rochitz*. La sua versione del Don Giovanni ¢ stata
una delle piu diffuse del x1x secolo :

Rochlitz" :

Aria di Leporello : Keine Ruh, bei Tag und Nacht;/Nichts, was mir
Vergniigen macht;/Wenig Ged, bei Saus und Braus : /Ei, das halt” ein
Andrer aus!/Kann ja selbst den Herren machen!/Will nicht linger
Diener seyn! -/Sie, mein Herr, Sie konnen lachen : /Wenn Sie drinn
sich divertieren,/Muss ich Schildwach, hier erfrieren!/Doch was gie-
bt’s? Ich hore kommen!/Husch, ins Winkelchen hinein!.

Duetto Zerlina/Don Giovanni : « Sei ohne Furcht, mein Leben;/
Komm in mein Shloss mit mir!/Kannst du noch widerstreben?/Zwei
Schritt’ ists nur von hier! »

Ritorniamo dunque alla discussione del modus operandi di Schiinemann.
Sviluppando la sua interpretazione egli evidenzid ironicamente come nella
prassi teatrale le opere venissero predisposte per una specifica produzione : i
maestri di cappella adattavano note e testo, i registi ne svisceravano gli aspetti
scenici e i filologi, infine, cercavano di evidenziare gli errori delle precedenti
rielaborazioni®. Facendo riferimento al suo lavoro di traduzione Schiinemann
invece sottolinea di aver rispettato e mantenuto le «guten alten Wendungeny, i
buoni detti di una volta®. Schiinemann invent6é un modo di ricostruzione filo-
logico nel quale alcuni elementi della trasmissione di unopera divennero parte
costituente del testo della sua edizione. Tutti i libretti, spiega, sono stati accurata-
mente controllati e comparati con la «Urschrift» (Ur-testo) di Mozart. La stessa
procedura & stata applicata a spartiti e partiture. Da questo tipo di revisione
Schiinemann ha ricostruito un « mafigebender » (autorevole) testo musicale,
nonché il testo del libretto italiano e la relativa traduzione tedesca®. Il manteni-
mento testuale di quelle che Schiinemann chiama « gute alten Wendungen » non

54 Dieckmann, 1993 : 18.
55 Dieckmann, 1993 : 30.
56 Mozart, 1801.

57 Ibid.

58  Schiinemann, 1941 : 62.
59 Schiinemann, 1941 : 67.
60 Ibid.
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si rivelo elemento problematico per la ricerca di un presunto Urtext, anzi, ¢ stata
proprio questa prassi a legittimare e $piegare il sottotitolo dato da Schiinemann
alla sua edizione, costruita «nach der Uberlieferung und dem Urtext», secondo
la tradizione e I'Urtext. Per il suo lavoro di edizione e traduzione del Don
Giovanni prese in considerazione piu di 50 versioni preesistenti e ne trasse il suo
testo®. Lo scopo principale di Schiinemann, secondo Kaindl, era quello di scal-
zare e sostituire le traduzioni di autori considerati ebrei®. Tuttavia la traduzione
di Levi fu una delle piu utilizzate da Schiinemann nel suo collage®. Abbiamo gia
analizzato due esempi tratti dallopera Don Giovanni, ma procedimenti analo-
ghi di riutilizzo testuale sono riscontrabili anche in Le nozze di Figaro. Ecco per
esempio come Levi e Schiinemann traducono laria di Bartolo « La vendetta, oh,
la vendetta » del primo atto dellopera :

Levi/Schiinemann : « Siifle Rache, ja, siile Rache, ist dem Ehrenmann ein
Labsal. Schmach und Schande zu vergessen ist verdchtlich, zeigt niedern Sinn.
Fein und Witzig, scharf und spitzig, immer kritisch und politisch [...] »%.
Lintenzione iniziale di Schiinemann, dunque - eliminare gli elementi ebraici
dalla tradizione delle traduzioni di Mozart - alla fine non fu portata a compi-
mento. Al contrario lo stimolo a dimenticare nella sua prassi traduttiva si tras-
formo paradossalmente in una forma di ricordo - di tradurre ‘ricordando.

In questo contesto non ¢ solamente interessante notare come le due tra-
duzioni siano praticamente identiche, ma anche che un traduttore come Kurt
Honolka, che nelle sue pubblicazioni si ¢ sempre mostrato critico nei riguardi
di traduzioni precendenti, che a suo avviso si distaccavano troppo dall’« origi-
nale italiano »* nel tradurre questopera facesse invece riferimento intertestuale
alle traduzioni della tradizione. Nel caso dellaria in questione infatti nella sua
traduzione del 1976 non si distacco completamente dalle soluzioni di Levi e
Schiinemann :

Ja, die Rache, o siifie Rache/ist dem Wiesen ein Vergniigen/Schimpf
und Schande zu vergessen/ist verdchtlich, zeigt diesern Sinn.®

Si desidera riportare due ulteriori brevi esempi, questa volta tratti da Cosi
fan tutte (inizio del terzetto E la fede delle femmine e inizio del successivo reci-
tativo Scioccherie di poeti). Anche in questi due passaggi si possono chiaramente
osservare le relazioni intertestuali tra le traduzioni di Levi e Schiinemann, i ten-
tativi di differenziazione di Anheisser nonché gli ammicchi alla tradizione di un
traduttore come Honolka, che come gia affermato, voleva invece esplicitamente
allontanarsi da una tradizione traduttiva che nella maggiorparte dei casi criti-
cava negativamente :

61 Kaindl, 1996 : 64.

62 Ibid.

63 Gschwend, 2006 : 119.

64 Mozart, [ca. 1955] : 32 e sgg.; Mozart, [1941] : 29 e sgg.
65 Mozart, 2001: VII.

66 Mozart, 2001 : 45 e sgg.
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Levi : « Die geriihmte Weibertreue,/sie gleicht die Phonix aus
Arabien./Jeder weiss davon zu schwatzen,/doch wo ist er? Das weiss
man nicht. »7; « Thorheit von Philosophen/Und Albernheit des
Alters/Sehr verbunden!/Nun horet, doch ohn’ in Wut zu geraten. »*
Schiinemann : « Die gepriesne Weibertreue,/sie gleicht dem Phonix
aus Arabien,/jeder weiss davon zu schwitzen,/doch wo ist er, das
weifs man nicht. »*; « Torheit der Dichter/Und Albernheit des
Alters./ Sehr giitig/so hort denn, ohn’ in Wut zu kommen. »”°
Anheisser : « Mit der Treue unsrer Frauen/ist es grad wie mit
dem Phonix/wer es ist das sagt euch jeder,/ wo er vorkommt, das
weify kein Mensch. »”; « Weisheit aus Biichern!/Vertrocknete
Gelehrtheit!/Schon moglich,/Wie wirs denn, doch nicht gleich
wieder aufgebraust. »”

Honolka : « Weibertreue ist ein Marchen,/sie gleicht dem Phonix
aus Arabien,/jeder glaubt ihn gut zu kennen/doch wo ist er, das
weif$ man nicht. »7

Dopo il 1945 traduttori e editori non dovettero solo confrontarsi con la
questione della traduzione e edizione delle opere di Mozart, ma anche con la
specificita della ricezione di queste opere durante il nazionalsocialismo. Alla
luce di una coscienza filologica sempre piu evoluta, la maggior parte delle solu-
zioni della tradizione traduttiva apparivano inadeguate. Le analisi evidenzia-
rono innumerevoli errori traduttivi e sostanziali problemi di natura testuale e
accentuativa : le vecchie traduzioni erano fondamentalmente problematiche da
cantare e sconvolgevano non solo il testo a livello semantico, ma anche a livello
musicale™. Questi problemi non si potevano pero risolvere immediatamente e
senza ricorrere a compromessi. Editori e traduttori sottolinearono il fatto che
molte soluzioni traduttive impresse nella memoria collettiva rappresentavano
una vera e propria falsificazione delle opere”. Tuttavia in molti casi persevera-
rono nell'utilizzare quelle citazioni popolari divenute parte della memoria cul-
turale collettiva’®. Quando nel 1950 il regista Walter Felsenstein mise in scena
alla Komische Oper Berlin - I'istituzione da lui diretta che ancora oggi produce
opere esclusivamente in traduzione tedesca — un nuovo allestimento di Le nozze
di Figaro, si cimento egli stesso con la nuova traduzione dellopera, servendosi
tuttavia in maniera intensiva delle versioni di Levi, Schiinemann e Anheisser””.
Sorprende inizialmente che, pur agendo nella parte socialista della allora divisa

67 Mozart, [ca. 1952] : 14 e sgg.

68 Mozart, [ca. 1952] : 17.

69 Mozart, [1940] : 13 e sgg.

70  Mozart, [1940] : 17.

71 Mozart, 1936 : 13 e sgg.

72 Mozart, 1936 : 16.

73 Mozart 2006 : 17 e sgg. La traduzione di Honolka ¢ tuttavia databile agli anni "7o.

74  Cfr. per esempio Diirr, 1992 : 243-244 € 251 in cui si criticano alcune traduzioni delle due parti
di Don Giovanni analizzate in questo articolo.

75  Cfr. per esempio I'introduzione di Fritz Oesers a Bizet, 1964 : L.

76  Herz, 1959 : 29.

77 Gschwend, 2006 : 129.
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Germania, Felsenstein utilizzasse traduzioni nate nel contesto politico del
nazionalsocialismo. Questo dato testimonia la continuita che contraddistingue
la storia della traduzione delle opere di Mozart (e non solo). La Komische Oper
Berlin ha utilizzato ancora nella stagione 2013-2014 la versione di Schiinemann
per una nuova produzione delle Nozze di Figaro, evento che ha suscitato molte
critiche nellopinione pubblica a causa del contesto politico della nascita di
questa traduzione’®. Va tuttavia sottolineato che la versione di Schiinemann fu
utilizzata dall’istituzione berlinese fin dagli anni ’50 e che negli anni ’60 il regi-
sta e sovrintendente Gotz Friedrich la sottopose a revisione.

Traduzione, memoria e intertestualita: per un’analisi
interdisciplinare delle traduzioni dei libretti dopera

Analogamente ad altre discipline, anche nel caso della traduzione per
la scena musicale i processi traduttivi sono stati a lungo interpretati esclusi-
vamente come relazioni di tipo filologico con testi considerati alla stregua di
monumenti artistici’”®. Analizzare le traduzioni alla ricerca delle tracce di una
fedelta pit o meno riuscita allopera, e il postulare, come conseguenza di questo
tipo di analisi, la qualita e l'adeguatezza di una traduzione, puo tuttavia determi-
nare dei problemi, in quanto non si tiene conto della dimensione performativa
e culturale di un testo, quindi delle relazioni che intercorrono tra la traduzione
dellopera e i significati assunti nel processo performativo, sulla scena. La musi-
cologia e librettologia pili recente mette in discussione lo statuto letterario del
libretto e ne analizza di conseguenza la sua dimensione performativa nel con-
testo produttivo, ma nello studio delle traduzioni, invece, spesso si dimentica
di mettere in rilievo le peculiarita testuali del genere operistico. Il musicologo
Herbert Schneider, per esempio, ha sviluppato nei suoi numerosi studi sulla
traduzione dei libretti dopera un quadro teorico che evidenzia I'importanza
assunta dai processi di transfer tra varie aree geografiche e culturali. Eppure,
cosi la critica di Bernhard Jahn, le sue analisi testuali ricercano principalmente
le equivalenze linguistiche tra originale e traduzione®.

Un testo operistico ingloba in sé alcuni aspetti della sua trasmissione. Il
compositore non sempre € I'unica autorita che contribuisce alla definizione
artistica finale di un testo e non sempre unopera ¢ riconducibile a una sola ed
esclusiva forma di autenticita®. I metodi di analisi filologica tradizionale che
hanno come intento primario la ricostruzione di un testo originale o autentico
— e conseguentemente, l'analisi di una traduzione alla ricerca della fedelta a un
originale o a un modello autentico — sono in questo caso fuorvianti. I tentativi
di definizione della complessita del testo musico-teatrale falliscono in base alla
natura stessa di questa tipologia testuale, che non di rado viene prodotta da un
78  Cfr. per esempio http://www.morgenpost.de/kultur/berlin-kultur/article121600581/Komische-

Oper-spielt-Mozarts-Cosi-in-Nazi-Uebersetzung.html (4.6.2014).

79  Snell-Hornby, 1993 : 336-337.

8o Jahn, 2011.
81 Brandenburg, 2011: 6.
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collettivo — da una polifonia di autori, per usare la terminologia della storica del
teatro Erika Lichte-Fischer® — che prevede in funzione creativa, oltre al regista,
anche gli attori, il compositore e il librettista. I vari livelli di significato assunti da
questa tipologia testuale risentono di conseguenza della dimensione collettiva.
Non ¢ dunque sempre possibile determinare in maniera univoca la funzione
assunta da un singolo autore®. La musicologa Helga de la Motte-Haber eviden-
zia 'importanza di alcuni criteri della ricezione come l'informativita (novita) di
un testo, le possibilita legate all'accettanza da parte del pubblico e infine la rela-
zione di un testo a una specifica situazione reale®*. Nonostante cio non ¢ lecito
affermare che, nel caso del teatro musicale, una ricostruzione testuale che separi
le varie stratificazioni della tradizione non sia possibile o necessaria®. Al contra-
rio, questo processo di ricostruzione permette di interpretare le stratificazioni
apportate dalla tradizione come tracce della storia dell'interpretazione e della
ricezione e, conseguentemente, permette una lettura e comprensione piu pro-
fonda dellopera analizzata, che in questo modo viene situata in un contesto sto-
rico e ricettivo. La critica di queste falsificazioni — cosi vengono $pesso definiti
i processi di interpretazione che si sovrappongono testualmente alle opere®-
dovrebbe avvenire con particolare cautela. Il gioco di parole traduttore - tra-
ditore ¢ ancora uno dei piu utilizzati nella banalizzazione dei processi di tra-
duzione. E una frase fatta che poco o nulla significa. Genette interpreta invece
questo modo di dire, evidenziando come « [cela] signifie simplement que, les
langues étant ce quelles sont (“imparfaites en cela que plusieurs”), aucune tra-
duction ne peut étre absolument fidele, et tout acte de traduire touche au sens du
texte traduit. »¥ Anche nelle pubblicazioni dedicate alla traduzione dei libretti
alcuni autori hanno utilizzato il gioco di parole appena citato®, senza pero rife-
rirsi alla dimensione analitica evidenziata da Genette, ma interpretando il tra-
dimento come atto intenzionale nel processo di traduzione e non come fattore
costituente l'atto del tradurre stesso. Mutando l'approccio metodologico e con-
siderando l'atto del tradire come immanente ai processi traduttivi, si puo invece
introdurre un dualismo piu significativo, quello che vede opporsi e integrarsi
a vicenda traduzione e tradizione®: la traduzione entra in questo modo in rap-
porto creativo e non negativamente connotato con il passato®°.

Se come abbiamo scritto lopera pud assumere una dimensione testuale
instabile a causa della particolarita dei suoi contesti performativi e produttivi,
anche nel caso della traduzione questa particolarita va considerata come di pri-
maria importanza. Le scelte traduttive possono nascere nell'ambito della produ-
zione di uno spettacolo teatrale o in quello di una edizione stampata. Se dunque
82 Considerando la pluralita autoriale del testo teatrale Erika Fischer-Lichte utilizza questo ter-

mine per caratterizzarne le peculiarita (Fischer-Lichte, 1999 : 33-34).

83  Fischer-Lichte, 1999 : 22.

84 De la Motte-Haber, 1998 : 54.

85 Gossett, 2006 : 208-209.

86 Per esempio in Swarowsky, 1979 : 14 ; Felsenstein, 1976 : 278.
87 Genette, 1982 : 239.

88  Per esempio in Honolka, 1961 ; Brenner, 2007.

89 Cfr. Folena, 1991.

90 Déprats, 1990 : 237 caratterizza di conseguenza la traduzione come processo di «rapport» e
non di «transport».
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si vuole analizzare e valutare solo facendo ricorso alla categoria della fedelta a
un testo di partenza e ai riscontri di questa fedelta nel testo di arrivo, si tralasce-
ranno con certezza differenti aspetti che invece hanno molto peso nella com-
prensione dei processi traduttivi.

I processi di traduzione vanno compresi nella loro dimensione di feno-
meni culturali, come fattori costitutivi della cultura della ricezione e dell'in-
terpretazione. In questo senso sottostanno ai principi dell’arbitrarieta, della
standardizzazione e della consuetudine. Il teorico della traduzione Eric Prunc,
in base a questa premessa, intepreta la storia della traduzione in una specifica
cultura e societa come gioco di forza permanente tra tradizione e innovazione®.
Cercando di interpretare le strategie traduttive analizzate precedentemente nel
caso di Mozart si puo dunque affermare che i riferimenti intertestuali all'interno
di una traduzione possono essere considerati esempi di permanenza e riaffer-
mazione di una tradizione e come fattori della cultura della memoria. Questo
vale anche, e in particolar modo, per i libretti dopera. I traduttori sono inseriti
in una cultura ricettiva viva e possono riprendere coscientemente o inconscia-
mente gesti, frammenti e parti di traduzioni preesistenti. Questo si spiega anche
considerando il fatto che il processo traduttivo di un libretto solitamente si svi-
luppa all'interno di produzioni teatrali e che, il piu delle volte, presuppone un
lavoro che utilizza materiali esecutivi precedentemente gia usati e tradotti che
per loccasione di una nuova produzione vengono solo ritoccati, adattati o cor-
retti nelle parti che i responsabili della traduzione ritengono inaccettabili. Le
parti funzionanti di una traduzione precedente vengono cosi spesso riutilizzate,
anche perché nellambito del processo di produzione teatrale la preparazione del
testo deve svolgersi spesso in tempi molto rapidi. Ma anche nel caso di lavori di
pilt ampio respiro, in cui viene ritradotto tutto il testo, si possono rintracciare
spunti e frasi di traduzioni preesistenti®>. Come ¢ stato osservato, un aspetto
molto avvincente di questi processi di appropriazione testuale ¢ rappresentato
dalle riprese intenzionali di alcuni frammenti e frasi di una traduzione pree-
sistente. Queste parti sono spesso ancorate con tale intensita alle aspettative del
pubblico da diventare parte integrante di un opera in una determinata cultura
ricettiva. Una specifica traduzione di un libretto, pit spesso di unaria o di un
singolo verso, si poteva fissare nella memoria del pubblico. Una traduzione
poteva « be popular enough to generate almost a proverbial force »%. Non sor-
prende dunque che nel processo di traduzione ci si impegnasse a non deludere
le aspettative del pubblico. Anche in editoria musicale questo aspetto non era
di secondo ordine quando si trattava di immettere sul mercato nuove versioni
di unopera®t. Vennero addirittura biasimate traduzioni che sostituivano con

91 Prung, 1997 :108.

92 Traducendo il Don Carlos di Giuseppe Verdi per la stagione 1937-38 della Bayerische Staatsoper,
Hans Swarowsky ha riutilizzato alcuni lemmi e parole chiave che ha trovato negli spartiti che
ha usato come materiali testuali per il suo nuovo lavoro di traduzione. I materiali in questione
sono conservati presso: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Musikabteilung, Historisches
Auffiihrungsmaterial der Bayerischen Staatsoper, St. Th. 1389. Cfr. a proposito anche Kreuzer,
2010 : 217.

93 Jacobs.

94  Vedi per esempio paratesto di Mozart, [1941].
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nuove proposte passaggi consolidati nella memoria culturale del pubblico. Per
esempio la nuova traduzione di Carmen di George Bizet fatta da Gustav Brecher
venne criticata in una recensione coeva adducendo il seguente argomento :

la nuova traduzione ¢ [...] pitt debole rispetto a quella precedente,
che era conosciuta e familiare al pubblico. Addirittura scalza senza
pieta le citazioni piu celebri [...] senza tuttavia sostituirle con
qualcosa di meglio. Non vogliamo rinunciare alle traduzioni che per
noi ascoltatori sono diventate nel corso del tempo un tuttuno con
le melodie di Bizet e non vogliamo rinunciarvi a discapito di tradu-
zioni ostiche e nuove®.

Se queste critiche manifestano il desiderio di non abbandonare le tra-
duzioni conosciute in nome della tradizione, la data e il luogo della recen-
sione appena citata - Germania, 1938 - lasciano intuire altro : le traduzione di
autori come Brecher o Franz Werfel, considerati ebrei in base alle leggi razziali
del regime nazionalsocialista, non avevano diritto di esistere sui palcoscenici
di lingua tedesca. Gli stessi autori vengono continuamente denigrati anche in
altre pubblicazioni di quel periodo, utilizzando argomentazioni di tipo ide-
ologico-razzista®®. In questo modo si cercava di cancellare intenzionalmente
dalla memoria culturale le traduzioni di autori considerati ebrei. Il dettaglio
piu perverso di questa censura sta nel fatto che solamente i nomi dei tradut-
tori sparirono dalla memoria culturale, perché le loro traduzioni continuarono
ugualmente a circolare come nel caso delle traduzioni di Levi inglobate nelle
versioni di Schiinemann. Tra i meccanismi complessi che regolano la dinamica
teatrale bisogna dunque considerare anche la ripresa e il riutilizzo di traduzioni
preesistenti con lo scopo di soddisfare gli orizzonti di attesa del pubblico. In
questo senso, come afferma il romanista Albert, « [l]e traducteur qui se pro-
pose de donner une version nouvelle, et plus fideéle a loriginal, d'une ceuvre bien
connue ne peut donc pas, par la force des choses, ignorer le travail de ses pré-
decesseurs. »” Addiritura un antitradizionalista come Gustav Mahler, che nella
gtoria della musica ¢ stato canonizzato come il direttore dorchestra e di teatro
che nel segno delle proprie intenzioni artistiche evitava qualsiasi compromesso,
per una produzione di Le nozze di Figaro nel 1906 preferi servirsi di una ver-
sione testuale che tenesse in considerazione alcuni aspetti della tradizione tra-
duttiva dellopera. In una lettera indirizzata a Max Kalbeck, il traduttore respon-
sabile del testo della produzione in questione, Mahler si complimento per il
lavoro svolto, aggiungendo pero che avrebbe preferito fossero mantenute alcune
arie, quelle che si erano conquistate il diritto di esistenza («Biirgerrecht») per
la loro popolarita, nella versione consueta®®. Al termine della lettera Mahler
aggiunse che il testo definitivo della traduzione sarebbe comunque stato stabi-

95 Junk, 1938 : 173. Traduzione J.G.

96 Heuf, 1927 ; Heuf3, 1933 ; Altmann, 1933.
97 Gier, 2004 : 357.

98  Citato in : Gschwend, 2006 : 91-93.
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lito durante le prove. La constatazione fatta da Mahler a chiusa della sua let-
tera si rivela di fondamentale importanza. La versione definitiva del testo viene
determinata in stadio di produzione : la traduzione dei libretti va quindi con-
siderata come un work in progress. Per l'analisi di un prodotto culturale di tale
costituzione & necessario sviluppare unadeguata metodologia. Il libretto stam-
pato rappresenta solo la punta dell'iceberg, «to bring it to life on the stage is a
complex collaborative and dramatic, synthetic and synaesthetic process which
involves stylistic, dramaturgical, musical, conceptual, cultural, not to mention
political and commercial considerations. »* Nell'analisi delle traduzioni dei
libretti occorre quindi tener conto di diversi elementi e non solamente del risul-
tato testuale. Oltre ai fattori tecnici, culturali, politici e commerciali menzionati
nel passaggio appena citato, non va ignorata I'importanza, come mostrato nella
seconda parte di questo articolo, che possono assumere i riferimenti interte-
stuali e la memoria culturale. A conclusione si puo affermare che la traduzione,
come tipologia testuale che definisce la tradizione ricettiva di un testo, ha una
funzione rilevante per comprendere come la cultura contribuisca a formare la
memoria collettiva. Questa prospettiva interpretativa assume maggiore rile-
vanza se le varie traduzioni si trovano in evidente e dichiarata relazione inter-
testuale. Attori diversi svolgono una funzione all'interno dei processi di tradu-
zione : possono essere singole persone, ma anche istituzioni come case editrici
o teatri. A volte pero alcune soluzioni traduttive vengono determinate o co-de-
terminate da attori piu astratti e impersonali come il pubblico o la memoria.
Ricostruire tuttavia il loro contributo attraverso la ricerca d’archivio e l'analisi
testuale e presentarlo in modo empirico non ¢ quasi mai possibile. Un'analisi
dei passaggi delle traduzioni di Mozart presentate nella parte centrale di questo
articolo avrebbe portato a tuttaltre conclusioni, se si fosse ricercata solamente
la riuscita o mancata fedelta alla forma linguistica originale dei libretti di Da
Ponte o ricondotto le scelte traduttive solo ed esclusivamente alle necessita di
una specifica produzione teatrale. In questo modo, invece, con lausilio di un
approccio metodologico interdisciplinare che riflette sulle categorie dell'interte-
stualita e della memoria culturale, 'analisi delle traduzioni € servita soprattutto
a poter mostrare come differenti soluzioni traduttive si siano inserite voluta-
mente o forzatamente in una struttura ricettiva pitt ampia determinata da fattori
non solamente testuali, ma soprattutto di natura culturale. Analizzare le solu-
zioni traduttive solo in relazione a un testo di partenza non avrebbe mostrato la
continuita che caratterizza invece la tradizione delle traduzioni in tedesco delle
opere di Mozart/Da Ponte.

Genette conclude il suo percorso argomentativo nel libro Palimpsestes con
la considerazione che la lettura relazionale di un « hypertexte » & pili avvincente
di una lettura di tipo tradizionale, poiché un testo letto in relazione assume un
livello di complessita che altrimenti non raggiungerebbe. In questo contesto,
Genette parla di una lettura « palimpsestueuse »*°, ovvero il leggere due o piu
testi in funzione reciproca. Come si ¢ voluto mostrare nel corso di questo arti-

99 Coelsch-Foisner, 2004 : 288.
100 Genette, 1982 : 452.
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colo si pensa che questo tipo di lettura e approccio possa dare frutti anche nello
studio e nell'analisi delle traduzioni dei libretti dopera.

Juri Giannini
giannini@mdw.ac.at
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Una aproximacion a la traduccion musical
en las dos primeras versiones al castellano

de la dpera Carmen de Georges Bizet

Résumés

Lopéra Carmen de Bizet constitue un exemple de I'intense activité traductologique menée dans
lart lyrique tout au long de I'histoire en Europe. Quelques années apres la premiére parisienne,
I'ceuvre de Bizet avait été traduite en de nombreuses langues. Néanmoins, en Espagne, il fallut
attendre 1887 pour écouter la premiere traduction de Carmen en espagnol. Nous voudrions
souligner que I'étude de la traduction d’un livret doit étre abordée dans une perspective inter-
disciplinaire. Dans cet article, nous analyserons la traduction musicale qui comprend la tra-
duction rythmique qui se manifeste par différentes stratégies utilisées pour adapter le nouveau
texte du chant a la partition, la rime, 'accentuation et la métrique. Nous exposerons ensuite

une breve approche des conséquences de la traduction sur le chant.

Bizet’s opera Carmen is illustrative of the intense translation activity carried out in opera
throughout history in Europe. Few years after the Parisian premiere, it was translated into
numerous languages. Notwithstanding, in Spain we had to wait until 1887 to be able to listen
the first Carmen’s Spanish translation. It is worth stressing that the translation of a libretto
involves inter-disciplinary research. In this paper, given the limits of space, we will analyse the
musical translation. Musical translation is integrated, firstly, by the rythmical translation which
comprises different strategies to adapt the singing text to the score, rhyme, accentuation and
meter. Secondly and finally, we will conclude with a brief exposition of the consequences of

translation for singing.

Mots clés : Carmen, Bizet, traduction musicale, livret, zarzuela

Keywords: Carmen, Bizet, musical translation, libretto, zarzuela

A pesar de que la traduccién en la dpera comienza a ejercerse poco después
de la aparicién del género, la traduccion lirica como problema tedrico no surge
hasta el siglo xx. Dadas las dificultades inherentes a este tipo de estudios, el
tema ha estado desplazado tradicionalmente en la traductologia. De hecho,
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no fue hasta 1922 cuando Herbert E Peyser' escribid, segtin parece, la primera
reflexion tedrica sobre el tema. Hemos de destacar que, frecuentemente, las
investigaciones realizadas al respecto se han centrado en la critica general tra-
ductora de una versidon determinada. Buscaban «como» se realiz6 la traduccién
y no «el porqué», es decir, las razones que motivaron la eleccién de unas estra-
tegias determinadas. Edward Dent daba buena cuenta de ello y, en 1939, repro-
baba duramente la actitud de los criticos frente a sus traducciones de libretos:

[...] observo que muchos criticos no parecen tener la mas remota
idea de las dificultades reales de la traduccién. Cogen mis versiones
de las canciones mds conocidas como Dove sono o Non mi dir e
ignoran los recitativos y los nimeros de conjunto, que constituyen
partes integrales de la 6pera y que requieren la misma labor traduc-
tora que el resto del texto. Estoy obligado a concluir que la mayoria
de mis criticos tiene un conocimiento de las 6peras muy superficial,
por no hablar de los libretos originales?.

En paises como Alemania, hasta el siglo x1x, la calidad de un texto se juz-
gaba independientemente de la cuestion de saber si se trataba de un original
o de una traduccién’. Con el Romanticismo surge el interés por el contexto
histérico de una obra y la tendencia a reconstruir la forma original de un
texto. La concepcidn de que la obra deberia permanecer idéntica a ella misma
entrafid el establecimiento de las normas traductoras que definieron las reglas
de traduccion. Uno de los padres de estas normas fue Richard Wagner, quien
critico duramente las traducciones existentes y establecié los principios que
han de regir la actividad*. Dichos principios se fundamentarian en el concepto
que, anos mas tarde, Jakobson definiria como « el nexo interno entre sonido y
musica » y que comprende la prosodia, la versificacién, la rima, el fraseo, las
relaciones entre las estructuras musical y verbal y entre el texto y la interpre-
tacion del cantante. A partir de dichos principios, se formularan, a lo largo del
siglo xx, normas traductoras en las diferentes publicaciones sobre la materia.
En un principio, los esfuerzos tedricos se centraron en las cualidades del libreto
y sus relaciones con la musica. Asi, a finales del siglo x1x, se discutian en las
criticas los aspectos prosodicos, métricos, sintdcticos, la rima, etc. y en el siglo
xXx se afladieron las normas ligadas al desarrollo escénico, concretamente a la

1 Peyser, 1922: 353-371.

Dent, 1939: 8. Reproducimos a continuacion el texto en su idioma original: « [...] 1 observe that
my critics do not seem to have the least idea of what the real difficulties of translation are. They pick
out my versions of the well-known songs, such as Dove sono or Non mi dir; they ignore the reci-
tatives and the ensembles, which are just as much integral parts of the opera, requiring equal skill
in translation. I am forced to the conclusion that most of my critics have only a very superficial
acquaintance with the operas themselves, let alone with the original librettos ».

3 Para juzgar la calidad de un libreto de dpera, la cuestion de saber si se trataba de un libreto
original o de una traduccién no tenia ninguna importancia. Asi, un critico de 6pera del siglo
XVIII, trata de demostrar la baja calidad de un libreto italiano para la 6pera Fida Nimfa a partir
de su traduccion alemana. Gottsched, 1734: 611.

4 Wagner, 1913: 642-643.

Jakobson, 1960: 373.

i
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voz. En los escritos sobre traduccion de libretos se presentaran ahora extensos
analisis sobre la repercusion en el canto de las diferentes vocales y consonantes,
asi como sobre su articulacion e inteligibilidad. Comienzan a estudiarse las rela-
ciones entre la traduccién y el juego escénico de los cantantes, mencionadas ya
por Richard Wagner. El repertorio comienza a orientarse cada vez mas hacia el
pasado y la novedad de una obra residird en su realizacién escénica que dard
lugar en un futuro a nuevas normas que ya no se orientaran hacia el texto ori-
ginal® sino que se formularan teniendo en cuenta dicha realizacion’. El estudio
de las normas traductoras subyacentes a cualquier texto meta® constituira, por
tanto, un campo fascinante y, en el caso del teatro lirico espafiol, practicamente
inexplorado.

Encontramos un ejemplo ilustrativo de esta problematica precisamente en
la 6pera Carmen de Georges Bizet. Pocos afios habian transcurrido desde su
estreno parisino de 1875, cuando casi habia dado la vuelta al mundo y se habia
traducido a numerosas lenguas. Sin embargo, hubo que esperar hasta 1887 para
que la obra comenzase a considerarse una constante en el repertorio operis-
tico espafol. Primeramente, con la version zarzuelistica en castellano de Rafael
Maria Liern, encargada por el Teatro de la Zarzuela en 1887 y, a continuacion,
con la traduccién al italiano de Achille de Lauzieres publicada por Choudens
que se represento en el Teatro Real. Tres afios después, aparecié una nueva en
forma de zarzuela escrita por Patricio Eduardo de Bray que se estreno el 7 de
abril de 1890 en el Teatro Circo Alegria de Barcelona, cosechando nimeros
triunfos.

En la época, se simultanearon las representaciones de las dos Cdrmenes
en forma de zarzuela citadas y las comparaciones fueron inevitables. Ambas se
anunciaron incluso en la misma pagina, suscitando las criticas mds opuestas
y variopintas sobre los distintos aspectos de la traduccidn y de sus representa-
ciones. En el presente articulo, intentaremos dilucidar los entresijos traductold-
gicos desde un punto de vista musical que presidieron la realizacién de ambas
versiones. Para ello, llevaremos a cabo un minucioso examen de la traduccion
ritmica de las zarzuelas de Liern y de Bray que comprendera los siguientes
aspectos: la traduccion de la «e» muda francesa, la rima, la cantidad silabica, la
acentuacion y la relacion entre ésta y el ritmo prosédico. Finalizaremos con un
breve analisis sobre la repercusion del proceso sobre la linea del canto.

La traduccion ritmica

La realizacién del analisis de la traduccién del texto del canto en una obra
lirica exclusivamente desde un punto de vista lingiiistico y literario resultaria
incompleta sin su correspondiente versiéon musical. Si se pretenden analizar los
procedimientos y estrategias utilizadas en la traduccién de una obra lirica debe-

6  Enadelante, TO.
7  Kaindl, 2004: 50.
8 En adelante, TM.
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remos tener en cuenta que cada obra y cada lengua poseeran unas caracteristi-
cas muy concretas que determinaran los diferentes aspectos analizables desde la
doble perspectiva musical y traductologica. Por ello, el estudio que presentamos
habra de fundamentarse no solamente en los libretos sino también en las parti-
turas correspondientes.

La traduccion de la « e » muda francesa

Uno de los principales rasgos fonéticos de la lengua francesa es la sono-
ridad de la « e » muda. Su incidencia y su utilizacién en la prosodia poética
y musical ha sido un asunto controvertido y polémico a lo largo de la histo-
ria, tal y como demuestran las innumerables reflexiones existentes al respecto.
Tradicionalmente, el tratamiento de este recurso privativo en el texto del canto
consistia en la pronunciacién de todas las silabas, incluyéndose la citada « e »
muda y no serd hasta principios del siglo xx cuando, por primera vez, Ravel las
suprima en su obra L'Heure espagnole.

Constatamos que, en general, Liern y Bray® respetan literalmente la métrica
impuesta por la pronunciacién de la «e» muda en la partitura original® y la
hacen corresponder con una silaba:

ST INEIN XN 2,

Sur la plaj cefha-cun pas b se. | Cha-cun vienl, cha-cun va
A laeplal-zapor la fratza | se o - o la  ciun- dad
Por laplal zalto-do paqsa|vie-ney va ca-da cual__

Sin embargo, con frecuencia, aparece un fendmeno singular directamente
vinculado con la elision de la « e » muda. Se trata del emplazamiento en el TO
de dos silabas fonoldgicas sobre un solo sonido. La tltima de ellas contendra la
« e » en cuestién que aparecera seguida de otra silaba que comienza por vocal,
produciéndose asi una sinalefa con el siguiente vocablo. Su amplia utilizacién
pudiera deberse simplemente a cuestiones métricas o, quizas, a un deseo de
lograr una diccién mas agil. Habremos de estudiar, por tanto, cémo proceden
los traductores ante esta peculiaridad y qué recursos emplean para trasladar el
fendmeno del TO al TM.

En numerosas ocasiones, simplemente, lo ignoran y sitian una sola silaba
en cada sonido (Choudens, 114):

9  Laprimera versién en castellano que aparece en el texto del canto de los fragmentos musicales
que se exponen corresponde a la version de Liern de 1887 y, la segunda, a la de Patricio de Bray
de 1890. Ambas partituras pueden encontrarse en el: Centro de Documentacion y Archivo,
en adelante, CEDOA, de la Sociedad General de Autores y Editores, sign. Carmen/ SGAE/
MMO/2234.

10  Nos referimos a la partitura de Bizet: Choudens, 1877: 6. En adelante, (Choudens, 6).
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#
% s 1 N N M N |
g e : » - J 1
.
sur cefie é + firan - EC mu
¥ 5e quie |- bra la cin -
di -| da la cal - mayel

No obstante, aparece también la intencion de respetar los dictados del TO,
probablemente por motivos sonoros. Vemos la unién de dos silabas fonoldgi-
cas constituyentes de sinalefa con cualquiera de las vocales, cuando en francés
aparece el tratamiento citado de la « e » muda sobre una nota larga. Este sera
uno de los recursos mas utilizados ya que permite agrupar varias silabas en un
solo sonido (Choudens, 11):

e e |

ﬁ e — = u_‘ I _n .3 o — i |
1 - | .
Ot e o= |o i
Mo, e cherche un| b - ga - dier
(v, Yo Dl - o el = - far
¢ Yo? Yo bus{coaunmy - - lar

En francés se situan las dos silabas fonoldgicas sefialadas sobre el primer
sonido. Para escribir las dos versiones, dada la inexistencia del fenémeno de la
« e » muda en castellano, sera necesario generalmente proceder de manera con-
traria en nuestra lengua. Es decir, una primera silaba ocupara el primer sonido
y una segunda mas la constituyente de sinalefa, es decir, dos, se cantaran en la
segunda nota. Sin embargo, el efecto sonoro sera el mismo. Los siguientes com-
pases presentan dos muestras seguidas: « Entre elle et ». Mientras que Liern
unicamente refleja el efecto de la primera « e », Bray, con una traducciéon muy
literal y valiéndose de la similitud entre ambas lenguas, lo hace con las dos
(Choudens, 336)™:

irﬂbf:ﬁ e |x w v o " e ﬂ
Jr-'

pour e plaire, e res - e

11 Nos referimos a la partitura anteriormente citada del CEDOA.
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También observamos la utilizacién de dos silabas sobre un sonido prolon-
gado gracias a una ligadura de union, conteniendo la tltima de ellas la contro-
vertida «e» muda. Se trata de una situaciéon también muy frecuente en el TO
por lo que resultara interesante analizar las estrategias utilizadas en ambos TM
(Choudens, 341):

:L} | ——— - - -, -
282 é}b bj?( = = - i i I i 1'

quie . res han - di - do
pla - ce ban - di - do

Nos sorprenden las alteraciones de los copistas espafioles con respecto a la
partitura original® y, precisamente, en el momento sefialado, ligando de manera
expresiva las dos corcheas de « pour te », transformando las dos correspon-
dientes al original « plaire » en una negra y situando en esta ultima una sola
silaba en ambos casos (Choudens, 506):

£

I+

I-r

0
r

Elle a por
cuan - do  se ar-

™

En el siguiente ejemplo, Liern respeta las dos silabas del original (Choudens,

115):
N
- ——=
3 - ——
a o1 i1 i

Pero Bray cambia la partitura y la métrica del mismo compds en la pagina
127 de su partitura:

12 Pensamos que la partitura utilizada como base para la elaboracion de la traduccion fue la
citada de Choudens.
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: ; T el |

o 3 —p— ”. it ri
Qu'el-le re-gretle et qu'elle es | pé- re| Qu'el-

que le per-do-noymia-le } gri-a

que le per-do-no yquele es|-pe-ro

Aunque, por supuesto, también encontramos ocasiones donde en las tres
versiones se emplazan dos silabas fonoldgicas sobre un solo sonido largo, al
igual que en el libreto original® (Choudens, 67):

ﬁ o e —— — n —

| o .‘ﬁ- .:i- i \r 1

i # ¥
Sa [mé-re] il la re
Su ma dre, es  su
Pa 1 ré - ce-me ya

O, de nuevo, una sola silaba en ambas traducciones sobre un sonido largo,
omitiendo las intenciones de Meilhac y Halévy (Choudens, 74):

-

m ———

gt~ ";-?EFH

T s
Sa mé - rel Il I ore
St | dre, ex sw
Pa -(réd - ce-me ya

Queda patente, por tanto, la dificultad de adaptacion ritmica de la «e» muda
al castellano. Ademas, como destacaba Jean-Frangois Marmontel, cada vez que
la vocal senalada no resulta atenuada por la elision, la silaba que la precede se
alarga automaticamente™. Por ello, y tras la realizacién de un minucioso analisis
del libreto de Carmen y sus traducciones, podemos afirmar que la estrategia dis-
puesta para conseguir, en cierta forma, este efecto sonoro de alargamiento de la
silaba anterior a la «e» muda francesa en las traducciones espanolas, es hacerla
corresponder con una silaba o un vocablo ténico dentro del grupo fénico, ya

13 Enadelante, LO.
14 Marmontel, 1856: 407.
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sea mediante las normas de acentuacion lingiiistica o mediante la partitura. Sin
embargo, esta regla no siempre se cumple. Veamos el caso de algunos de los

fragmentos que hemos expuesto recientemente (Choudens, 74):

Gl ool

: A A
Qu'el-le re grette et qu'elle es -
284 que le per-do-noymia-le - |gri-a
que le per-do-noyquele es -|pe - ro

LN
pé - re. (u'el-

En este compas, la silaba que se alargaria en francés « meé » de « mére », se
corresponde con la ténica « ma » de « madre » y « ré » de « paréceme ». Ademas,
se cantan en un tiempo fuerte del compas, por lo que el efecto es muy similar al
francés. Lo mismo ocurre en el que acabamos de mostrar (Choudens, 67):

e, L

bres AL A Rl SRR
: A A

Qu'el-le re grette et qu'elle es -

que le per-do-noymia-le - |gri-a

que le per-do-noyquele es -|pe - ro

LN
pé - re. (u'el-

Pero dicho procedimiento no se aplica en absoluto en otros momentos

como en el citado (Choudens, 114):

[) &
lﬁt = e T H 1+ Hr h -
\iJ}( 7 e [ L L "
sur cette ¢ - tran - ge mu
v se guie + bra la cin -
di -|da la cal - mayel_

Aparece el fenémeno vocablo « cette » que no resulta tonico en francés,
seguido de la vocal « é » y se hace corresponder con el pronombre reflexivo
« se » y la silaba « da » de « perdida ». Ambas no resultan tonicas y tampoco
reciben acentuacion musical puesto que, al igual que el original, ocupan una
fraccion débil del compas. Por tanto, cualquier efecto derivado de la utiliza-
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cién de la « e » muda en el original se pierde completamente en las versiones de
Liern y de Bray.

Rima

El libreto de Carmen de Bizet se escribi6 en verso, con escenas habladas en
prosa, como era habitual en la opéra-comique. En sus habituales colaboraciones,
Meilhac escribia los didlogos en prosa y Halévy los fragmentos en verso®.
Suponemos, por tanto, que éste fue el procedimiento seguido en la redaccion
de la obra en cuestion que cambiaria sustancialmente cuando, afios mas tarde,
Guiraud hizo desaparecer los didlogos hablados y los sustituy6 por sus célebres
recitativos.

Encontramos las mismas formas de rima en las tradiciones literarias
francesa y espafiola. No obstante, mientras que la espafola consiste en una iden-
tidad de fonemas que no siempre se presentan en el discurso con los mismos
aléfonos, en francés, son raros los casos en los que las vocales que se vincu-
lan a través de la rima se pronuncian con diferentes variantes alofonicas®. La
mayor complejidad del sistema fonoldgico francés frente al espafiol, facilitara
la busqueda de rimas al traductor, puesto que al existir en la segunda lengua
un menor numero de sonidos vocalicos, aumentara el nimero de palabras que
pueden utilizarse potencialmente en una determinada rima en castellano.

Veamos cdmo han resuelto, primeramente, Rafael Maria Liern y, a conti-
nuacién, Eduardo de Bray la problematica de la traduccién de la rima. Cada
momento habra de analizarse individualmente. Habra versos en los que ésta
pueda eliminarse sin que ello entrafie una pérdida trascendental mientras que
en otros su correspondiente supresion ocasionara un vacio irreparable. Cuanto
mads corto sea el verso, mayor importancia poseera la rima. Sin embargo, dicha
importancia no significa, en absoluto, que la rima deba ser exacta a su original.
Excepto en los finales de estrofa, en el resto de ocasiones pueden utilizarse otras
mas imperfectas, para evitar versiones extravagantes o forzadas, como la aso-
nante, la aliteracion, etc.

Para comenzar, veamos el siguiente ejemplo en el que encontramos versos
relativamente largos. Resulta curioso como se refleja el esquema consonante
« A B A B » del coro de las cigarreras original del primer acto. Tanto los cuatro
versos del francés como sus respectivas cuatro rimas se respetan en el caso de
Liern, pero Bray las fragmenta en ocho versos de arte menor, formando dos
estrofas de cuatro versos que siguen perfectamente la intencion del texto fran-
cés: «a b a b», en este sentido:

15 McClary, 1998: 18.
16  Marin, 2007: 138-142.
17 Lefevere, 2000: 198-199; cit. en Low, 2005: 198-199.
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ORIGINAL:

La cloche a sonné, nous, des ouvrigres,

nous venons ici guetter le retour; ABAB®

et nous vous suivrons, brunes cigarigres,

en vous murmurant des propos damour (38).

VERSION DE LIERN:

La hora ya son¢, a las cigarreras

venimos a ver con afan de amor ABAB
286 y al paso decir, sentidos de veras,

con labio procaz mil frases de amor (42-43).

VERSION DE BRAY:

Ya podéis llegar,

la campana oid,

Para trabajar,

todas acudid. ababcdcd

iBellas son a fe!

nuestro corazén

quema, bien se ve,

singular pasién (47-48).

Destacamos sobre la partitura con un circulo el lugar que ocupan las rimas
originales (Choudens, 38). Encuadramos las rimas que suma Bray y las contras-
tamos con las dos de las traducciones. El resultado es el siguiente:

E._ o —— . =  —— . S— — 1

3{—31 ..‘__—1 :,I'[' - 5 [ \rr)—'*.' = Y \_" ..1 | : .|

__._.__I,z ,)_ ..... P i ———— s si= e =
La cloche a son - {mé;__ s, dn Ml=VH MOUs ve-noas 1 «|c gue-iter le re
Aa hore yva 5o - fmal I los oi-go ve - al - mos @ con  a-fande 4
Ya po-déis lle - (gar__ la cam-pa-na g pa-ra Ira-ba- lo-das a-cu

s R e e
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Llama poderosamente nuestra atencién, una vez mas, el trabajo de Liern,
que sacrifica el sentido del texto, en favor de la forma y del respeto a los dic-
tados ritmicos y métricos del original francés. Eduardo de Bray, sin embargo,
consigue un equilibrio entre los dos parametros ya que opta por un esquema de
rimas similar, aunque divide en dos cada uno de los versos franceses, resultando
ocho versos con sus correspondientes rimas, en lugar de las cuatro de Meilhac y
Halévy.

€L nous Yous s YTUHS,
¥ |.'|'|I.w‘\--.l o |.I'|,' CEF

Be-Has son a | fe.

18 En adelante, utilizaremos la maytscula para los versos de arte mayor y la minascula para los
de arte menor.
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Una aproximacion a la traduccion musical en las primeras versiones al castellano de la Opera Carmen de Bizet

En ultimo lugar, analizaremos la primera parte de la romanza de Micaela,
compuesta de dieciocho versos rimados, casi siempre de manera consonante, de
arte menor y mayor:

VERSOS ORIGINALES RIMAS

Je dis que rien ne m’épouvante,

Je dis, hélas! Que je réponds de moi.
Mais, j’ai beau faire la vaillante,

Au fond du coeur je meurs d’effroi...
Seule, en ce lieu sauvage,

Toute seule, jai peur,

Mais j’ai tort d’avoir peur,

vous me donnerez du courage,

vous me protégerez, Seigneur. ..

Je vais voir de pres cette femme
dont les artifices maudits

ont fini par faire un infame

de celui que j’aimais jadis

Elle est dangereuse, elle est belle,
mais je ne veux pas avoir peur,

Je parlerai haut devant elle,

ah!, Seigneur...

vous me protégerez (264-270).

287
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TRADUCCION DE LIERN RIMAS

De los contrabandistas es esta la guarida.
Aqui a José podré yo ver

Y ¢l deber que me impuso su madre tan querida
le cumplire, no debo temer.

Yo dije: «el miedo me espantay.

Yo dije: «que en mi esconde el valor
y tengo un nudo en la garganta

y en mi interior nace el pavory.

Sola aqui en sitio agreste,

siento horror, siento horror,
jinvademe el terror!

Valor la Virgen me preste,
Protégeme tu, sefor.

Veré por fin a la gitana

que un miserable supo hacer

de aquel hombre a quien tan ufana
llegué con delirio a querer.

Sé que hace temblar,

S¢ que es bella, gentil y hermosa
mas no temblare delante de ella,
Sefior, protégeme (383- 394).

TEETmarcade AT AE R
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En la siguiente tabla, se exponen los tres esquemas de rimas utilizados en
el TO, en las dos versiones de la romanza de Micaela, destacandose en gris las
divergencias constatadas en cada uno de los versos:

Laura Santana Burgos

TRADUCCION DE BRAY

RIMAS

Llegué presurosa, anhelante,
pens¢ tal vez, ay, responder de mi,
y mi valor, ya vacilante,
desaparecio por fin aqui.

Al verme sola siento

grande, mudo terror;

mas vano es mi temor

porque vos me daréis aliento,

jvos me protegeréis senor!

He de ver, asi que la llame [sic],
la mujer que supo lograr

con su amor, hacer un infame,

del que yo no podré olvidar.
Mujer peligrosa es y bella,

mas quiero mostrarle valor:

ha de escuchar mi querella,

jah!, vos me protegeréis, sefior (III: 71-80).

S SOmE-m0Aacacn @ W

Texto
original

A/B/A|b|c|d|d|C|d E|f|E

Versidn
de
Liern

Versidn
de
Bray

A/IB/A|B|C|D|C|D|e|D|d|e

A/B/A/B|c|d|d|C|D E|f|E

Inicialmente, llama nuestra atencién el hecho de que Liern suma tres
versos que no aparecian en el LO, mientras que Bray utiliza uno menos. Queda
patente tanto la amplia utilizacién de rimas consonantes como el hecho de que
la segunda version respeta casi integramente esquema de rimas dispuestas en
el libreto francés. Ademas, esta dltima presenta, una vez mas, una redaccion
mas correcta y cuidada que la primera traduccion sefialada de la romanza de

Micaela.
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Una aproximacion a la traduccion musical en las primeras versiones al castellano de la 6pera Carmen de Bizet

Cantidad silabica

Podriamos definir la escritura vocal de Carmen como silabica en su casi
totalidad. El namero de silabas por verso constituira, aparentemente, un aspecto
fundamental dentro de la traduccioén lirica. Sin embargo, tal y como Antonio
Pamies” afirma, afortunadamente, los criterios de la métrica literaria y los del
cddigo musical no siempre coinciden y ello facilitara ampliamente la tarea tra-
ductora. A continuacién, examinaremos los recursos empleados por los traduc-
tores para adecuar desde un punto de vista cuantitativo el TM a la partitura
original:

En primer lugar, aparece la prolongacién de una silaba durante varias notas
seguidas. Por ejemplo, Liern, en la pagina 162, utiliza una sola silaba mientras
que los libretistas de Bizet dispusieron dos:

— h
] 1
L
! et __:. et oy F
r" " -
vec un é-clatme-tal - |l - que et
cuan-do can-to so-le - |dad

En segundo lugar, aparece habitualmente en el texto de Liern la insercion de
muletillas, interjecciones, exclamaciones, monosilabos, pronombres, etc. Dicha
insercion dara lugar a una traduccién cuya redaccion resulta forzada, carente de
fluidez y, en ocasiones, incorrecta, pero que facilita al traductor el ensamblaje de
la traduccidn con la partitura. Asi ocurre en la pagina 83:

— _ —d - — - S S— .
ATRNEEN S 12 PRI A

Ay, ma- drevena mil_ Si. si,re

El texto del LO, « Ma mere, je la vois ! Oui, je revois mon village ! »*° se tra-
duce por « jAy, madre! ;Ven a mi! Si, si, recuerdos de mi aldea ». Afadiendo la
interjeccién « ay » y utilizando la afirmacién « si » dos veces en lugar de una. El
caso de la traduccion de Bray es muy diferente ya que el empleo de este recurso
no resulta tan abusivo: « Parécele ya ver aquella pobre estancia, recuerdo fiel del
ayer » (117-118).

19  Pamies, 1990: 47-63.
20  jMi madre, la veo! Si, jveo mi pueblo!
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Como hemos explicitado previamente, en ambas versiones, se utilizan sina-
lefas para unir dos silabas pertenecientes a palabras diferentes sobre un mismo
sonido. Veamos los siguientes compases pertenecientes a las paginas 55 y 57 del
primer acto de Eduardo de Bray:

290 lle-nael hu - mo

—9-1 .Y " k  —
Gl S e

El ter-no ha- blar, la  mu - cha

Aparecen en las partituras de ambas zarzuelas numerosas modificaciones,
con respecto a la partitura original, llevadas a cabo por los copistas aunque
hemos de destacar que son mucho mds numerosas en la versién de Liern. En
la de Bray aparecen muy esporadicamente. Comenzaremos con un fragmento
procedente de la pagina 162 de la traduccion de Liern, en el que se ha suprimido
el comienzo en anacrusa de la obra original:

gﬂﬂ .r I -\ L\' \’ h [ ", W
% i e e |
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Por ultimo, en la versiéon de Bray, hemos de hacer mencién a una serie de
cambios que aparecen muy puntualmente y que afectan a las notas propiamente
dichas. Asi, por ejemplo, en la pagina 459, se han reducido las dos corcheas ini-
ciales a una negra sobre la nota Mi*al final de la frase musical:

ke . e |

iOh!;Quién fue-ra ma-tafdor!
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La qua-dril - le des to - ré-ros!
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Una aproximacion a la traduccion musical en las primeras versiones al castellano de la 6pera Carmen de Bizet

Haciendo una valoracidn general, advertimos que en los tres libretos existe
un paralelismo practicamente constante en lo que a cantidad sildbica se refiere.
Ahora bien, hemos de tener en cuenta las divergencias en cuanto a densidad
informacional entre el LO y los libretos meta puesto que con el mismo nimero
de silabas, el francés transmite mas datos que el espafol en este sentido*. Ello
podria explicar la ausencia de fidelidad detectada en muchos de los pasajes del
texto.

Acentuacion

La musica serd el elemento primordial de la dpera hasta el siglo x1x. En
una obra compuesta segiin las normas convencionales, el libreto se escribia
antes que la partitura, con muy pocas excepciones. Tanto el libretista como el
compositor solian ponerse de acuerdo sobre la tematica y, una vez redactado el
libreto, los compositores realizaban los cambios oportunos que podian ir desde
un vocablo suelto hasta largos pasajes. De hecho, diferentes compositores deci-
mondnicos proveeran a sus libretistas de plantillas en las que se reflejaban la
métrica y la acentuacion deseadas®.

Estos procedimientos se encontraban tan profundamente arraigados en la
mentalidad que resultaba impensable para la mayoria de los musicos franceses
del siglo x1x distanciarse de ellos. Tanto los libretistas como los compositores
utilizaban formas y estructuras simétricas sin cuestionarlas, sin buscar, muy a
menudo, su adaptacidn a los acentos del texto o a la expresion y sin ni siquiera
saber si es la partitura o el libreto quien impone sus estructuras®. Sin embargo, a
partir de la segunda mitad del siglo x1x, comienzan a surgir en Francia posturas
que abogan por la obtencidn del paralelismo absoluto entre prosodia lingiiistica
y musical y asi podemos constatarlo, por ejemplo, en las ediciones sucesivas de
la 6pera Faust de Charles Gounod* o en obras de Bizet, Massenet, Charpentier
o Debussy, por ejemplo.

Entre todas las relaciones que se establecen entre el texto y la partitura, el
respeto de la declamacion justa y apropiada constituye una de las mds impor-
tantes en este sentido. Por ello, la congruencia entre el acento prosddico y
el ritmo y la medida de la musica serd uno de los pilares fundamentales que
habran de regir toda traduccidn lirica. La transposicién de una obra lirica a otra
lengua entrafara una serie de dificultades inherentes al cambio de prosodia.
Apareceran diferentes tipos de versos, estrofas e incluso otros criterios poéticos
que el traductor habra de conjugar hdbilmente con los imperativos musica-
les. Comenzaremos analizando el primer coro del primer acto (Choudens, 6).
Primeramente, se muestra el TO, a continuacién la versién de Liern y final-
mente la de Bray. Se han sefialado en negrita las silabas que resultan enfatiza-
21 Valenzuela, 2014.

22 Scribe, Eugéne-Auber, Daniel-Frangois-Esprit, 1998: 13-15.
23 Lacombe, 1997: 132.

24 En cada una de las ediciones se va mejorando progresivamente la unién de la prosodia lingiiis-
tica y musical en los versos 5y 6 del Chant du veau d’or. Marschall, 2004: 21-22.
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das gracias a la partitura y se han subrayado las que deberian serlo dentro del
grupo foénico correspondiente, segtin las normas prosédicas francesas. En el
fragmento francés, se observa que los libretistas han respetado dichas normas y,
ademads, como se valieron del acento de insistencia, por ejemplo, en « chacun ».
Ambas traducciones siguen el patron francés, respetando las normas espafiolas
y enfatizando, debido a la figuracion ritmica, vocablos que habitualmente no lo
son dentro del grupo fénico como « por », « se », « la» o« muy »:

Sur la place

chacun passe,

chacun vient, chacun va ;*drdles de gens que ces gens-la.
A la plaza

por la traza,

se citola ciudad;

debe haber festividad.

Por la plaza

todo pasa,

viene y va cada cual.

Gente de humor y muy cabal.

Y asi se refleja la estrofa sobre la partitura:
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Al final del primer acto, Carmen entona su cancién y melodrama en la que
hace gala de sus poderes magicos con una diccién muy particular. En ella, la
musica enfatiza « moi », « rien », « feu » 0 « méme » y vuelve a utilizar el acento
de insistencia, por ejemplo, en « coupe-moi », « briille-moi » o en « brave ». En
las traducciones, sigue destacandose el pronombre reflexivo « me » o la silaba
« da » en « nada », ambos inacentuados segun nuestras normas prosodicas
(Choudens, 91):

Tralalalalalalala
Coupe-moi, briile-moi, je ne te dirai rien,
Tralalalalalalala
Je brave tout, le feu, le fer et le ciel méme.
Tralalalalalalala
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Una aproximacion a la traduccion musical en las primeras versiones al castellano de la 6pera Carmen de Bizet

Pégame, quémame, nada responderé.
Tralalalalalalala

Hierro y fuego tal vez, resistir yo sabré.
Tralalalalalalala

Réjame, guémame, que nada te diré.
Tralalalalalalala

Antes que hablar mil veces la muerte prefiero.
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Ritmos y acentuacion

Utilizaremos el término « canto a contrapelo »* para definir aquellos pasa-
jes musicales donde un ritmo de danza o periddico y caracteristico domina un
texto que, imperativamente, se subordina a la partitura. En ocasiones, dicha
subordinacién entrafara una alteracion de los esquemas acentuales prosdédicos
habituales, mermando, en mayor o menor medida, la inteligibilidad por parte
del publico. Dado que la épera Carmen es rica en este tipo de recursos, habre-
mos de observar si las traducciones la facilitan o, por el contrario, la dificultan
tanto o mas que la obra original.

Uno de los casos mas ilustrativos podemos observarlo en la Habanera,
donde la acentuacion del texto se acomoda al siguiente patrén ritmico de danza:

) — —
5 o = o =

e

25« Chant a rebrousse-poil ». Marschall, 2004: 21-22.
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Veamos el siguiente fragmento®® (Choudens, 52-53):
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Para un analisis mas exacto de la problematica hemos utilizado tablas divi-
didas en tres columnas, de la que reflejaremos solamente una muestra represen-
tativa. En la primera, se refleja el verso en cuestion. En negrita, destacaremos,
una vez mas, la acentuaciéon que impone el ritmo de danza y subrayaremos la
prosodica. En la segunda, puede observarse el ritmo prosddico y, en la tercera,
el que impone la partitura. Destacaremos en gris las divergencias musicales mas
relevantes de las traducciones con respecto a la obra de Bizet y aquellos casos en
los que la acentuacién prosddica y musical de un mismo verso difiere de manera
importante. Quedaran asi patentes las alteraciones que imprime el ritmo
de danza a los versos”. Cuanto mas diferente sea el ritmo musical del ritmo
prosodico menor sera la inteligibilidad. No obstante, en el caso de la lengua
francesa habremos siempre de tener en cuenta la existencia del fenémeno de la
acentuacion débil o de insistencia que, por supuesto, no existe en castellano y
que facilita, al contrario que en otras lenguas, el ensamblaje del texto del canto
con la partitura.

Gracias a las tablas que mostramos a continuacién constataremos que, en
la mayoria de los casos analizados, las traducciones de Liern y de Bray respe-
tan los ritmos musicales de la dpera original. En segundo lugar, observaremos
que mientras que la utilizaciéon del acento de insistencia en el TO no afecta la
inteligibilidad, la alteracién de las reglas acentuales en ambas versiones resulta
muy frecuente y si mermara la comprension del texto por parte de los oyentes.
Asi, por ejemplo, en el siguiente verso original: « donc, pour me tenir com-
pagnie » se enfatizan silabas y palabras como «pour», «te» 0 «com» sin que
ello tenga mayores consecuencias. Por el contrario, en la primera version: «iré
como buena espaiola», la acentuacidon de «mo», «na» o «es» constituye un gran
distanciamiento de la norma:

26 La nota destacada constituye una de las alteraciones aludidas anteriormente en la versién de
Liern con respecto a la partitura de Georges Bizet.

27  Fundamentaremos el estudio de los esquemas ritmicos en los postulados de Navarro Tomas.
En realidad, los cinco tipos de pies métricos quedan reducidos al troqueo y al dactilo puesto
que estudios fonéticos han demostrado que el pie debe iniciarse con una silaba ténica y nunca
con una atona. Navarro, 1965.

Langue et musique



Una aproximacion a la traduccion musical en las primeras versiones al castellano de la 6pera Carmen de Bizet

Versos originales

Ritmo proséddico

Ritmo musical

L’amour est enfant de Bohéme,

Il n'a jamais, jamais connu de loi;

Mixto: dactilico y trocaico

Trocaico

Trocaico

| Mixto: trocaico y dactilico

si tu ne m'aimes pas, je t’aime;

Mixto: dactilico y trocaico

Trocaico

si je t"aime, prends garde a toi...

Mixto: trocaico y dactilico

Mixto: dactilico y trocaico

Traduccion de Liern Ritmo prosddico Ritmo musical
Amor es ave gue a su gusto Mixto: trocaico y dactilico Trocaico

vuela hoy aed, mafiana alld;

Trocaico

Mixto: trocaico y dactilico

al que me guiere yo no le quiero.

Mixto: dactilico y trocaico

Mixto: trocaico vy dactilico

Si te amo yo jtiembla por ti!

Dactilico

Mixto: dactilico y trocaico

Traducciéon de Bray

Ritmo prosddico

Ritmo musical

Amor es déspota y cruel;

Mixto: trocaico y dactilico

Trocaico

jamds ninguna ley reconocid.

Si til no me amas mi amor te s fiel

Mixto: trocaico y dactilico

| Mixto: trocaico y dactilico

Mixto: trocaico y dactilico

Trocaico

mas, jay de ti 51 te amo yo!

Mixto: trocaico y dactilico

Mixto: dactilico y trocaico

Ambas versiones respetan fielmente el proceder del original y puede obser-
varse que enfatizan la segunda silaba de «amor» y emplazan la cesura en un
lugar similar. Ademas, tanto el texto francés como el de Liern destacan elemen-
tos que no lo estarian segun las normas prosddicas habituales como, por ejem-
plo: «enfant», «de», «que a» 0 «déspota y».

Lamour est en — fant de Bohéme,
Amor es a — ve que a su gusto
Amor es dés — potay cruel;

Contrasta fuertemente la fusiéon entre prosodia musical y textual que se
observa en la obra original y en las dos versiones. En el caso francés, aparece
una optima adecuacion entre los dos elementos y se observa un esfuerzo en
la conjugacion de ambos elementos®. Sin embargo, queda patente que las ver-

28 Para mds informacién sobre la traduccién de los aspectos lingiiisticos y literarios en ambas
versiones, véase nuestra tesis doctoral: Santana, 2013.
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siones espafiolas no resultan en absoluto escrupulosas en este aspecto y rompen
con el supuesto dogma central de la zarzuela espafiola consistente en que: «lo
vocal interprete perfectamente la letra»®. Dicho dogma que supuestamente
deberia presidir todas las zarzuelas, en realidad, no se aplicaba. Recordemos,
en primer lugar, que se trata de un género muy prolifico en la época, del que
se estrenaban obras practicamente cada semana y en el que se concederd mas
importancia a las cualidades de la musica que a las del texto. En segundo lugar,
la frecuente utilizaciéon de los « monstruos »* o de las plantillas literarias habi-
tuales en la época la redacciéon del libreto mermaba en gran medida tanto la
correccion prosodica como la literaria. Por tanto, no podemos afirmar que las
traducciones de Carmen realizadas por Liern y por Bray se alejen del género
zarzuelistico al no respetar éste habitualmente la correccién de los esquemas rit-
micos y de acentuacion que podemos escuchar en la obra original.

Ahora bien, esta falta de respeto a dichos esquemas en ambas traducciones
no solamente contradice las intenciones de Bizet sino que ademas fue acusada
por el publico y la critica de la época se hizo eco de ello*. De esta manera, y
aunque normalmente se confiaba en que la pericia del cantante solventase
muchos de estos «errores», se pone de manifiesto la importancia y la trascen-
dencia de una de las mas complejas labores a las que ha de enfrentarse todo
traductor lirico.

El estudio de la acentuacidn sera siempre indisociable de la cantidad silab-
ica. Por ello, remitiremos a la clasificacion que realiza Antonio Pamies de las
diferentes formas de traduccidén poética®>. En ella, pone en relaciéon ambos
aspectos. Segun el autor, la utilizaciéon del mismo nimero de silabas de un
idioma a otro se denomina: «mimetismo». Un concepto que aplica al ambito
de la traduccién de la canciéon, donde realiza a su vez una subdivision de los
diferentes tipos de mimetismo atendiendo al acento y su colocacidon. Nos parece
adecuado extrapolar el concepto de Pamies a la traduccion lirica y aplicaremos
la citada terminologia ya que dichos conceptos afectan mayoritariamente a la
métrica y al acento. No podriamos definir nuestra traduccion al francés como
mimética a secas sin reflejar la acentuacion dispuesta en los TM. El autor utiliza
el término: «Mimetismo relativo» para aquella forma de traducir una cancién
segun la cudl se respeta el mismo nimero de silabas y se desplaza el acento lin-
gliistico o musical dependiendo de las necesidades de la partitura. Por consi-

29  Este principio aparece en la carta que Barbieri dirige a Chapi publicada en E/ Imparcial, en 1878.
En ella, ademas, se enaltece la unién de la musica y el texto en la dpera francesa. BARBIERI,
Francisco Asenjo, 18-1I-1878: «Carta a un joven compositor de musica». £/ Imparcial. Madrid:
3-4. Puede encontrarse una definicién detallada y cronoldgica de la zarzuela en: Casares, 2002:
963-983. En este sentido, resultan de especial interés los siguientes estudios: Casares, 1994;
Cortizo, 2003: 59-80; Espin, 2006: 115-128 & Porto San Martin, 2009: 335-357.

30 «El método de colaboracion del compositor y el libretista solia ser que el musico escribia unos
cantables hechos de palabras sin sentido (o con un sentido mas o menos caético, azaroso) pero
que representaban exactamente la métrica y la prosodia deseadas y que recibian el nombre,
humoristico y preciso de “monstruos”. El libretista, entonces, rellenaba aquel esquema de pala-
bras y frases con sentido, al menos en lo posible, pues no siempre se podia llegar a una solu-
ci6én razonable en si misma y también en relacion con la situacion escénica y el argumento de
la obra». Barce, 1995: 230.

31 [Andénimo] 08-1V-1890: «Ecos teatrales». La Dinastia. Barcelona: 2.

32 Pamies, 1993: 79-101.
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guiente, y teniendo en cuenta que en los TM se sacrifica el emplazamiento del
acento lingtiistico en favor de los dictados musicales, podemos afirmar que los
libretos de Carmen escritos por Liern y por Bray han sido realizados segun el
método de «mimetismo relativo».

La repercusion sobre la linea del canto

En el momento de traducir un libreto ha de prestarse una esmerada aten-
cion a la futura correspondencia entre la nota musical y las vocales/consonantes
que se cantaran sobre ella, ya que de lo contrario la linea del canto podria verse
profundamente perjudicada. No basta con buscar la equivalencia a la que nor-
malmente estamos habituados en traduccién. El traductor debera facilitar la dic-
cion a los cantantes, ya que una buena diccién favorece una buena articulacion
Y, por consiguiente, una buena comprension del texto por parte del oyente. Sera
necesario estudiar la puesta en practica por parte de Liern y de Bray de todas
las premisas citadas, una tarea que supondra la consideracion de los siguientes
aspectos: las vocales y consonantes que presentan dificultades técnicas en deter-
minados registros, la tesitura de los personajes y la traduccion del texto y, en
ultimo lugar, las decisiones adoptadas por el traductor y sus repercusiones.

En lo referente a las vocales, hemos de incidir en el hecho de que, en regis-
tros graves, solo la [a] plantea problemas. Sin embargo, en registros agudos
todas las vocales entrafian una mayor dificultad, ya que la capacidad de arti-
culacién se reduce mucho. Las mas favorables en este sentido y ordenadas de
menor a mayor complejidad serian: [a], [o], [i], [e], [u] y sus derivadas. En
segundo lugar, y en cuanto a las consonantes, podemos afirmar que, en general,
no presentan grandes dificultades a la hora de cantarlas en un registro o en otro.
Por ello, enumeraremos aquellas que resultan algo mas complicadas en registros
agudos: la [s], [t, d], la [r], [n, m, 1] y en menor grado las [p, b,] requieren un
cierre de los labios o de la parte delantera de la boca para su correcta pronun-
ciacion, lo que se opondria completamente al principio de «apertura» indispen-
sable para la emisién de sonidos agudos. Veamos a continuacién una muestra
del extenso y minucioso analisis llevado a cabo donde se aprecian momentos en
los que se ha facilitado o dificultado la diccion a los intérpretes:
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Acto/ Autor | Original | Traduccién Notas Observaciones
Nimero afectadas
v/ Bray L.’on Estaba va Mi® Cambio a la vocal que
N-l!l 2'}' ’ ml“‘.“it Hd"l‘l‘ﬁi.]ﬂ ]'ITL'?-.L"I'I[LI mayores
avertie dificultades en registro grave
_ _ _ _ | para la mezzosprano.
I/ Liern Mort Morir Fa' Nota muy aguda sobre la
N® 20 viocal [1]. Se dificulta la
298 diceiom.
I/ Bray Vous Jamas Fa A pesar de que s¢ empeora
N® 7 la consonante, la vocal
facilita la diccidn del agudo.
I/ Liern Alors Entonces Mib Nota muy grave para una
Ne 2 soprana sobre una [a] que se

| mejora gracias a la [e].

Hemos podido constatar que no se tuvo muy en cuenta la repercusion de la
traduccion sobre la linea del canto durante el proceso de ensamblaje del texto y
la partitura. Suponemos que se esperaba que la pericia de los cantantes solven-
tase las problematicas que pudiesen surgir al respecto. Consideramos como la
piedra angular de las traducciones de Carmen, en primer lugar, el origen comun
de las dos lenguas y, en segundo lugar, su contextualizacién y ambientacion. El
hecho de que todos los referentes culturales que se citan sean espanoles facilito
en gran medida el ensamblaje del nuevo texto con la partitura y el respeto a las
intenciones originales de Georges Bizet.

Gracias a nuestro estudio, hemos podido esclarecer las estrategias utiliza-
das por Liern y Bray para llevar a cabo la traduccién musical en las versiones
zarzuelisticas de Carmen. Hemos comprobado que ambos dramaturgos res-
petaron la métrica impuesta en la obra de Bizet por la tradicional pronuncia-
cién de la «e» muda francesa. Sin embargo, no consiguieron reproducir en sus
textos meta la impecable fusiéon entre prosodia musical y textual de la obra
original. Advertimos, ademas, que Liern se afand por respetar las rimas del
texto de Meilhac y Halévy, renunciando al sentido, a la coherencia e incluso a
la correccién lingiiistica, mientras que Bray eligio el procedimiento contrario.
Ciertamente, este ultimo consigui6 una version infinitamente mas fiel y esme-
rada que la del primero. Se trata de un texto muy cuidado, tanto musicalmente
como desde el punto de vista lingiiistico y adquiere en ocasiones incluso tintes
literarios. No obstante, merece la pena destacar que, paradojicamente, la version
que goz6 de mayor publicidad y difusion fue la de Liern.

Queda patente, tras el analisis expuesto, que uno de los aspectos mas com-
plicados para el traductor de un libreto de épera sera la traduccién musical
puesto que se encuentra intimamente relacionada con los rasgos prosédicos de
cada idioma. Cuanto mas difiera el ritmo del libreto original del inherente a la
lengua meta, mas dificultades habran de vencerse. La adaptacion del texto del
canto a la partitura no constituye una tarea independiente de los demads aspec-
tos que integran el proceso traductoldgico de cualquier obra lirica sino que
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debera llevarse a cabo simultineamente. Nos encontramos ante una fase del
proceso que tendra unas caracteristicas muy diferentes en cada lengua y 6pera.
El momento de composiciéon de la obra junto con los ideales del compositor y
del autor del libreto determinardn, en gran medida, las normas a seguir y los
criterios que predominaran para adecuar el nuevo texto a la partitura.

Laura Santana Burgos
Universidad de Granada
lauritasantanaes@yahoo.co.uk
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Traductions anglaises de mélodies francaises

a la fin du x1x° siécle ou I'aporie d’une schize

Résumés

Soucieux d’offrir a leurs clients américains un large répertoire d’ceuvres vocales (pour une voix
et piano), les éditions Oliver Ditson entreprirent une vaste opération d’adaptation de Lieder
et mélodies de toutes provenances et ce, dés 1840. Nous appuyant sur le catalogue de leurs
ceuvres vocales en solo (publié 2 Boston en avril 1913), nous en avons extrait une dizaine de mé-
lodies francaises éditées en feuillets séparés (toutes apres les années 1870). Elles sont traduites
en anglais avec double superposition des textes anglais/francais a la partie vocale et proviennent
des compositeurs suivants : Bizet, Chausson, Debussy, Delibes, Duparc et Fauré, couvrant
des années de composition allant de 1855 (pour la plus ancienne) a 1890. Les traductions
sont le fait de quatre contributeurs différents (dont deux femmes). A partir de ce corpus, il
conviendra de répondre aux questions suivantes : le sens du poéme est-il respecté ? Y a-t-il une
recherche d’adéquation rythmique (accentuelle) ? La déclamation conserve-t-elle les mémes
propriétés ? Autrement dit : quel statut donner a ce nouveau produit dont le résultat sonore
différe forcément de l'original ? Peut-on lire une nouvelle interprétation dans la réappropria-
tion qu'effectue le traducteur d’une pi¢ce au régime nécessairement allographique ? Nous nous
interrogerons sur les buts poursuivis par une telle entreprise du passage de I'intime & une forme

d’international, mais dont la pérennité dit assez le succes qu’elle obtint.

Wanting to offer their American customers a wide repertoire of vocal works (for one voice
and piano), Oliver Ditson editions undertook extensive adaptation of Lieder and melodies
from all sources operation. From the catalog of their solo vocal works (published in Boston in
April 1913), we have extracted a dozen French melodies published in separate sheets (all after
1870). They are translated into English with double layering English / French texts and the vo-
cals are from the following composers Bizet, Chausson, Debussy, Delibes, Duparc and Fauré,
covering the years of composition from 1855 (for the oldest) to 1890. Translations are made
by four different contributors (including two women). From this corpus, it should answer the
following questions: is the meaning of the poem respected? Is a rhythmic adequacy (accentual)
researched? Does the Declamation retain the same properties? In other words: what status to
give this new product with the resulting sound necessarily different from the original? Is it
possible to read a new interpretation in the recovery by the translator of a work which neces-
sarily belongs to an allographic regime? We will examine the aims of such an undertaking (the

transition from intimate to international form) whose sustainability said enough success it got.
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Clest une longue histoire éditoriale que celle d'Oliver Ditson (1811-1888).
Jeune employé de Boston, il travaille (a partir de 1834) aupreés de Samuel Parker,
lui-méme héritier d’'une lointaine filiation dédition musicale remontant a 1783.
A la mort de Parker (1842), lentreprise abandonne le nom de Parker & Ditson,
pour devenir Oliver Ditson'. A ce moment-13, elle et la plus importante de ce
type aux Etats-Unis, ayant absorbé le catalogue musical de maints autres édi-
teurs américains et ayant ouvert des filiales dans quelques grandes villes, telles
New York, Chicago, Cincinnati ou Philadelphie>. Leur catalogue compte alors
plus de 100 ooo titres. La particularité des éditions Ditson sera davoir favo-
risé léclectisme musical dans ses choix éditoriaux. Parallelement a ces activi-
tés, Ditson imagine, en 1868, la fondation d’un journal qui perdurera jusquau
premier conflit mondial, recensant les partitions et enregistrements musicaux’.
Trente ans plus tard, Oliver Ditson Company débute un vaste projet didactique
en direction des répertoires pianistiques et vocaux, intitulé The Music Students’
Library, devenant peu apreés The Musicians’ Library, réalisant dambitieuses
séries en une centaine de volumes.

Parcourant A Catalog of the Vocal Music en date de 1913, on note ce que fut
lobjectif des éditions Ditson. Le catalogue est divisé en six grandes catégories
selon leffectif. La premiere partie, « Solos », est la plus importante et mixte le
genre profane et sacré*. Il est précisé dans la préface’ :

This Catalog is a complete list of Vocal sheet music kept in publica-
tion by us. It includes only the issues of earlier years that have stood
the test of time and proved their permanence, together with recent
additions up to April 1, 1913.

Il est donc intéressant de considérer ce que retint la postérité américaine
en matiere de mélodie frangaise afin de dessiner les contours de ce produit sin-
guliérement francais dans la forme ou il fut recu outre-Atlantique. Déja dans
les choix. Par exemple, pour Bizet, trois mélodies dont la Vieille Chanson ;
pour Chausson, une seule mélodie, Les Morts ; pour Debussy, une vingtaine de
meélodies dont un recueil, Romance et Il pleure dans mon cceur ; pour Delibes,

1 Lorsque sadjoint un partenaire du nom de John C. Haynes, lentreprise prend le nom d’Oliver
Ditson & Co. jusquau décés de Ditson ot la société se ré-organise pour sappeler définitive-
ment Oliver Ditson Company.

2 Clest 1a que les éditions Ditson seront absorbées par Theodore Presser en 193;.

3 Le périodique prend le nom de Dwights Journal of Music de 1868 a 1879 ou il devient Zhe
Monthly Musical Record, puis deux décennies plus tard, 7he Musical Record, avant d'adopter le
titre plus simple, 7he Musician, en 1901.

4 Lesautres catégories sont : « Duets », « Trios, Quartets, etc. », « Technical », « Song albums and
collections » et « Operas and Librettos ».

5 A catalog of the Vocal Music (folio size) published by Oliver Ditson Company, Boston, 1913, f. 2. Clest
nous qui soulignons. Lon ignore cependant sur quels critéres Ditson distingua le répertoire
ayant résisté au temps.
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six mélodies dont Jours passés ; pour Duparc, deux mélodies dont Soupir ;
pour Fauré, trois mélodies seulement dont Les Berceaux et Clair de lune ;
pour Gounod, dix-sept pieces vocales, pour la plupart des pieces sacrées...
Curieusement, certains titres sont traduits en anglais et d’autres non. Pour notre
corpus détude, nous avons retenu les huit mélodies mentionnées ci-dessus®,
visiblement représentatives du gott outre-Atlantique en 1913”. Par ailleurs, en
contre-corpus, nous y avons ajouté un titre de Delibes et un de Gounod, pré-
sents en 1904, mais ayant disparu dans [édition de 1913, respectivement Les Filles
de Cadix et Chant dAutomne®.

Pour chacune de ces dix mélodies, les éditions Ditson superposent, sous
la ligne vocale, le texte anglais en lettres romanes par-dessus loriginal francais
en italiques. Le plus souvent, figurent les dates du compositeur et du poéte aux
cotés de leur nom, avec quelques incertitudes et des blancs typographiques
quand ces derniers sont encore en vie. A deux exceptions pres (Vieille Chanson
de Bizet et Automne de Gounod), I'identité du traducteur est également révélée.
Deux dentre eux sont des femmes dont une, Isabella G. Parker, est l'auteur de
quatre traductions dans notre corpus. La plupart semble avoir fait une hono-
rable carriere dans la traduction ou dans Iétablissement de textes lyriques®. Le
role de ce personnage est primordial, surtout au regard des miniatures que sont
les mélodies dans lesquelles il lui revient de transmettre un contenu séman-
tique, mais également un statut poétique. Le compositeur sétait déja fait le tra-
ducteur du poete en posant ses notes de musique sur les vers de ce dernier. Il a
fait ceuvre personnelle a son tour, créant un produit global verbo-musical auto-
nome et non sécable. Semparant de ce Tout, le traducteur tente une nouvelle
appropriation du texte poétique de base et crée a son tour une ceuvre nouvelle.
Clest pourquoi nous éviterons, dans létude qui suivra, le terme de « respect » a
loriginal, préférant celui d'interprétation ou dadaptation de ce dernier. Ce fai-
sant, il conviendra de mesurer la distance parcourue par ce nouveau produit
qui, de national, devient international, puisque destiné aux lecteurs américains.

Nous proposons de suivre le cheminement du traducteur, cherchant a
dépasser la schize son/sens, « d'abord prudemment herméneute, ensuite et tem-
porairement philologue, et enfin poéte a son tour™ ».

6  Pour des raisons d’accessibilité au matériau.

7  Sur les 120 pages de catalogue consacrées au chant solo (mélodies, Lieder, airs dopéras ou de
cantates, chants populaires), on reléve 43 compositeurs frangais des XVIII® et XI1X° siecles parmi
lesquels nous avons conservé les principaux compositeurs de mélodies.

8  Les deux volumes de 1904 comptent trente mélodies frangaises chacun, selon une réparti-
tion alphabétique. Il est intéressant de constater que deux mélodies illustrent Bizet, Delibes,
Duparc, Franck, Hahn, d’Indy, Saint-Saéns, au méme titre que Bouval, Chaminade ou
Holmes ; tandis que trois titres sont dévolus a Fauré, Gounod ou Massenet ; Debussy demeu-
rant le mieux représenté avec cinq mélodies. Un tableau récapitulatif du corpus se trouve en
annexe du présent article.

9  Ainsi, on retrouve Alexander Blaess comme traducteur d’allemand, par exemple pour lop. 39
n° 3 de Schumann sur du Eichendorff. Isabella G. Parker (1842-1929 ?) a également traduit en
anglais le Panis Angelicus de Franck ou du Vigny pour Flégier. Quant & Edith Sanford Tillotson
(1876-1968 ?), elle semble connue pour ses activités de compositeur, arrangeur et librettiste.
Elle est lauteur de textes de chansons pour enfants et de nombreuses piéces sacrées. Reste
Arthur Westbrook, le traducteur des deux Delibes de notre corpus, a propos duquel nous ne
possédons aucun élément biographique.

10  Verhesen, 2003 : 20.
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Prépondérance et amenuisement du sens

Ici se pose la question de la littéralité. Sans vouloir fétichiser le vocable
initial (en langue source), il en va de sa mise en musique, ce qui, rappelons-le,
ajoute une strate a édifice « traductorial ». Ce quon appelle le mot-a-mot est-il
souhaitable dans le cas d'une mise en musique ? Si lon en croit Maurice Deary;,
« la littéralité dans la traduction comme seule méthode [...] aura pour résultat
de vider le poéme de sa tension poétique (sa musique), laissant une coquille,
belle peut-étre, mais vidée de son contenu” ». Autrement dit, le réel « contenu »
de lceuvre ne se trouve peut-étre pas du coté du sens. Comment cela se passe-
t-il au sein de notre corpus ? La langue anglaise syntaxiquement décalquable
sur la francaise autorise ce genre de correspondances exactes. Toutefois, le sens
du poeme dorigine est sensiblement détourné dans Vieille Chanson (A Song of
the woods, Georges Bizet sur Hubert Millevoye™) ol le premier vers fait interve-
nir le personnage Myrtil et non Lucette comme lévoque la traduction anglaise
anonyme. De méme, Chant dAutomne (Autumn de Gounod sur un texte de lui-
méme”) extrapole librement les données initiales dans la traduction : « Viens,
révons aux choses passées/Sous ces arbres qui vont finir/Laissons seffeuiller nos
pensées/Au triste vent du souvenir » devenant en langue cible : « Come, the joys
in May that crownd us/With the proud glories of the year/Now one by one are
falling round us/Like leaves to deck a new made bier (sic) ».

A contrario, plus nombreux sont les moments de parfaite concordance. Il en
va du rythme dictionnel. Plus encore que dans une simple traduction de texte,
celle de mélodies suppose une prise en compte du rythme de la déclamation
chantée qui force l'adéquation rythmique, au prix parfois de quelques conces-
sions que nous examinerons. Or, Il pleure dans mon ceeur (The Tears fall in my
soul, Debussy sur Verlaine) est un bon exemple dadéquation phrasique. Le mot
« coeur » est systématiquement traduit par « Soul » (ame) - probablement pour
des raisons euphoniques - a une exception pres ou « Heart » apparait (mes. 32).
Ailleurs, on notera l'adéquation : « Comme il pleut sur la ville » (« As the rain
on the town »), ou « O bruit doux de la pluie » (« O the soft sound of rain »).
Il en va de méme pour Les Morts (The Dead, Chausson sur Jean Richepin®) :
« Ne crois pas que les morts soient morts » (« Do not think that the dead are
dead ») ou encore : « Joiseau sen va » (« The bird is gone »)*. Parfois, une inver-
sion de termes simpose sans modifier pour autant la configuration sémantique :
11 Deary, 1991: 56.

12 Cette mélodie fut initialement publiée dans un recueil de Cing mélodies en 1867. Elle montre
un Bizet trés mozartien, inspiré par les amours galantes de Myrtil et Lucette ; ainsi que le fera
encore Gabriel Pierné dans sa mélodie sur le méme théme, A Lucette, sur Gauthier-Villars, en

13 %lgls%égit d’'une mélodie du premier recueil paru en 1863. Curieusement, la pédalisation y est
indiquée entre les portées.

14  Le texte est issu des Romances sans paroles et la mélodie, composée des janvier 1885, sera publiée

15 eCrLtltiSi'lélodie appartient aux Chansons de Miarka op. 17, composées en 1888 pour un drame
dont Henry Lerolle fut décorateur. Elles firent lobjet d'une orchestration ultérieure.

16 Voir aussi dans Clair de Lune (Moonlight, Fauré sur Verlaine) pour « Jouant du luth » traduit

par « Play on their lutes » et plus encore, le mot « boléro » conservé tel quel dans Les Filles de
Cadix (mes. 24), mais non conservé a la méme place peu apres (mes. 75-76).
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« Son ombre reste sur la terre » devenant « His shadow on the earth remai-
neth ». Linversion qui confere une tournure archaisante au texte anglais est
évidente ici, puisque « remaineth » remplace la forme « remains » lui conférant
une tonalité d’hymne religieuse. Cette inversion peut également affecter un
possessif : « Le souffle que tu m’as fait boire sur tes lévres » est traduit par : « The
breath that on my lips thou leavest ». A de nombreuses reprises, 'adéquation se
fait strictement locale, en général sur une fin de phrase”. Par exemple, le mot

« tears » correspond parfaitement a « pleurs » aux mesures 27 ou 31 dans Soupir

(A Sigh, Duparc sur Sully-Prudhomme®®), de méme que le dernier mot de cette

mélodie « Toujours » (« Alway », sic).

Le changement de mode en cours de mélodie est, la plupart du temps,
intrinsequement lié au sens. Astucieusement, Fauré majorise sa mélodie
en mineur (Clair de lune) pour la phrase : « Tout en chantant, sur le mode
mineur » (mes. 26) devenant, dans la méme mesure, grace a l'attention d’Edith
Tillotson : « Meanwhile they sing in a minor strain ». En revanche, lorsque
Delibes passe en FA# dans la seconde partie de Jours passés, le premier mot de
la voix (apres quatre mesures d’interlude) est « Heureux » justifiant du méme
coup ce changement d'atmosphere. Or, Arthur Westbrook ignore ce signal dans
sa traduction : « Yet tho’ of grief » (mes. 134).

La question se pose de fagon plus tranchée en présence des interjections
monosyllabiques. Lintention dadresse demeure avec le « Quoi ! » d’Il pleure
dans mon cceur, devenant « Yet ! » (mes. 47), préservant du méme coup lat-
taque consonantique et soulignée musicalement par un brusque changement
darmure®. En revanche, le « & délire », point culminant de Jours passés (Bygone
Days, Léo Delibes sur Armand Silvestre*°), intervenant sur une note haute (fa4),
se voit passablement amoindri dans la traduction anglaise ou cette attaque
dans laigu arrive sur « of sweet flowers ! » Un peu plus loin dans cette méme
mélodie (mes. 105), leffet inverse se produit puisque la fin de vers « ton souvenir
vainqueur ! » est transformé par Westbrook en « Ah, mem'ies fond of thee ! »
profitant de lextréme aigu de l'ambitus (la ) pour poser une interjection, non
prévue, mais ayant sa raison détre, notamment en raison du point dorgue lunga
qui repose une octave plus bas lancrage de ce souvenir (la,), vers réitéré deux
fois auparavant.

Autre cas deffacement monosyllabique, le début des Berceaux (The Cradles,
Fauré sur Sully-Prudhomme?), célébre vers constitué quasi intégralement de
monomes : « Le long du quai, les grands vaisseaux ». Certes, I'interprétation
musicale de Fauré privilégie le rythme en (1+3)+2+2, et Isabella G. Parker sen
17 Mais également a linitiale d'une phrase dans Romance (Debussy sur Paul Bourget), ot « Lame

douce » devient « Soul so gentle », la suite varie cependant ; de méme douze mesures plus tard,

seuls « Des jours... » est conservé « Of days... ».

18 Meélodie de jeunesse qui sera remaniée et appartenant a celles qui seront publiées fin
1869. Sur la partition Ditson ne figurent pas les dates de mort de Duparc et de son poéte
Sully-Prudhomme.

19 Il envade méme pour le « 6 viens ! » traduit par « 6 come ! » dans Chant d’Automne (1mes. 47).

20 Cette mélodie (parfois appelée « Regrets ») tire son origine d’'un ballet de 1866, La Source. 11
en existe une transcription pour petit orchestre qui date de 1914. Observons a nouveau une

approximation de date pour Armand Silvestre (date de naissance).
21 De forme ABA cette mélodie fut composée en 1879.
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approche dans sa version « The stately ship along the quay » : (1+2+1)+2+2.
Si bien qu’ici, on a tendance a situer la traductrice a mi-chemin entre le texte
de la poésie originale et I'interprétation quen a déja faite le compositeur. Le
rythme musical est en effet une contrainte supplémentaire que les traducteurs
ne peuvent ignorer.

Derniére figure susceptible d'une mesure de lécart, celle du figuralisme
fondé sur une vocalise. Cette derniére est peu présente dans la mélodie fran-
caise qui favorise le syllabisme. On en remarque cependant a deux reprises dans
notre corpus. D’abord, celles des Filles de Cadix (The Maids of Cadiz, Delibes
sur Alfred de Musset*?), mélopées hispanisantes concues de fagon ornementale
plus que sémantique. Par exemple, aux mesures 17-18, elles enrobent le mot « fil-
lettes », mais supportent le mot « fighting » en anglais, ce qui risque de modifier
la perception que l'auditeur pourrait avoir du texte.
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Exemple 1 : Léo Delibes, Les Filles de Cadix (The Maids of Cadiz), mes. 15-18

Pourtant, le mélisme des « castagnettes » (mes. 26-29), plus long, avec point
dorgue sur l'antépénultieme est peut-étre davantage lié au sens ; il devient I'il-
lustration du mot « delighting » en anglais, déplagant le mot-clé du vers sur une
autre idée*. Cest également le cas (et pourrait éventuellement étre génant) dans
Vieille Chanson. Deux vocalises figuralistes illustrent la fauvette (mes. 31) et son
envol (mes. 37). Limage est bien différente en anglais, car le traducteur anonyme
place la premiere sur « prize » et la seconde sur lexpression : « No nothing but
the song, the song lingers », le mélisme apparaissant ici plus gratuit**. Doit-on
déplorer ces écarts ? Sagit-il d'une perte du sens ? Il nest peut-étre pas légitime
— dans ce travail de ré-écriture effectué par le traducteur - de parler en termes
de gains ou de pertes. Paul Valéry naffirmait-il pas que « sagissant de poésie,
la fidélité restreinte au sens [était] une maniére de trahison® » ¢ Dailleurs
Meschonnic distingue bien deux catégories de traducteurs, mettant l'accent
sur cette schizophrénie du traduire : « Il s'agit de réagir contre cette conception
autant fallacieuse que répandue, qui oppose des sourciers et des ciblistes : les
sourciers louchant vers la langue de départ, en tachant de la calquer ; les ciblistes
22 Initialement titrée « Chanson espagnole », cette mélodie fut publiée dans le premier recueil du

compositeur, en 1863.

23 Ensuite, les vocalises de « dimanche » (mes. 77-78) et de « hanche » (mes. 86-89) sont proba-
blement moins significatives. Elles correspondent aux termes « together » et « feather » chez
Arthur Westbrook. Naturellement tous les mélismes sur « Ah » sont conservés.

24 Enfin, la derniére figure ornementale de cette mélodie, un gruperto allongé (mes. 56) évoque la

grice de Lucette en francais et apparait sur le mot « sending » en anglais.
25 Valéry, 1957 : 210.
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regardant droit devant eux, en réalistes, vers la langue darrivée, en ne pensant
quia préserver lessentiel, le sens. Les sourciers, eux, soucieux de la forme* ».
Mais le plus étonnant, dans les textes qui nous préoccupent ici est la posture
délibérément « archaisante » des traducteurs. Est-ce parce qu’il sagit de poémes
du x1x¢ siecle (du passé) ? Ou serait-ce un processus de « poétisation » comme
contournement d’une traduction qui serait vécue trop prosaique ? Peut-étre
également comme mise a distance ? Pour le savoir, il conviendrait de se livrer
a des comparaisons avec d’autres traductions (ultérieures) que les limites de cet
article ne nous permettent pas dengager.

Voyons toutefois a présent quelques modalités de l'acte de réappropriation
textuelle.

Travail d’adaptation

Lune des plus importantes particularités de la langue francaise est le grand
nombre de [e] finaux. Aucune mise en musique d’un texte francais ne put faire
Iéconomie de cette question, méme si les solutions apportées y furent diverses.
Que faire de ces désinences ? Claudel les aimait, les considérant comme douces,
car créant des moments ou « I'incidente élargit ses ailes” ». Diailleurs, a la fin du
x1x© siecle, il est de tradition de les prononcer et les mélodistes les musicalisent.
La traduction anglaise les prend-elle en compte ? Si oui, de quelle fagon ? Cette
désinence sur un [e] atone en francais se voit transposée en langue anglaise
dans la terminaison conjuguée du prétérit en [ed]. Ainsi, les verbes « faded »
(mes. 17) et « shaded » (mes. 25) correspondent respectivement a « envolée »
et « troublée » dans Jours passés. Quand le [e] atone est prononcé dans le cadre
d’une syllabe (i.e accompagné d’une consonne), il est bon de retrouver une arti-
culation similaire dans la traduction et en effet, le [ed] final correspond bien
a une syllabe articulée en anglais. Ailleurs, « Hanche » devient « feather » en
conservant les longues vocalises des Filles de Cadix (mes. 89%). Il peut aussi
trouver son égal dans I'une des quatre formes de terminaison en [ing]. Cest une
des associations les plus courantes que nous ayons croisées en ce sens*. Derniére
équivalence rencontrée : la terminaison archaisante en [eth], celle de « remai-
neth » (mes. 15) et « retaineth » (mes. 17), correspondant respectivementa
« reste » et « céleste » en francais, dans Romance (Debussy sur Paul Bourget®).

26  Meschonnic, 1999 : 22. Cest lauteur qui souligne.

27  Claudel, 1961 (1/1954) : 41.

28  Voir également, dans la méme mélodie, Iéquivalence « sire »/ « suitor » (mes. 95).

29 De ce fait, les désinences sont équivalentes dans Les Berceaux (mes. 6) ot a « silence », cor-
respond « playing ». Un peu plus loin (mes. 10), « swaying » se prononce sous « balance »
et « wanding » sous « diminue » (mes. 25). Voir également dans Soupir, « waiting » pour
« attendre » (mes. 15) ou « abatting » pour « lui tendre » (mes. 20). Dans Clair de lune, « entran-
cing » se juxtapose a « bergamasques » (mes. 17) ; également quelques mesures plus loin avec
« dancing » sur « fantasques » (mes. 23). A partir d'un poéme de Paul Verlaine, Clair de lune fut
composé par Fauré en 1887. La corresbondance se vérifie quasiment partout dans Les Berceaux.

30 Le titre est le méme en anglais pour cette mélodie composée en 188s. En frangais, il est « CAme
évaporée » et la mélodie appartient a un diptyque intitulé Romances, sur deux poémes de Paul
Bourget, le second ayant pour titre « Les Cloches ».
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Toutefois, la désinence de « sennuient » est négligée en anglais lorsque Blaess
la traduit par « pain » (Il pleure dans mon cceur, mes. 33). Auditivement, il n'y
parait pas, car la note est liée, et le [e] prononcé en frangais sur le troisieme
temps n'intervient simplement pas, le ré3 est tenu un temps supplémentaire ou
remplacé par un silence autorisant ipso facto une éventuelle respiration au choix
de I'interprete®.
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Exemple 2 : Claude Debussy, Il pleure dans mon cceur, mes. 31-36

Parfois, la situation s’inverse et une désinence anglaise simpose sous un
terme qui nen réclamait point dans loriginal frangais. Dans Chant dautomne,
le « love » intervenant sur une fin de phrase en deux noires liées do_-si, était
au départ un « amour » (mes. 33). Il faudra prononcer, comme en frangais, le
monosyllabe (love) sur deux notes descendantes « lo-ov’ ». Nous allons exa-
miner comment le rythme peut en étre modifié, mais soulignons auparavant
qu’il est probablement préférable deffectuer une liaison expressive par deux sur
« bitter- pain », plus heureuse euphoniquement que sur « pire- peine »* ...
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31 La situation se renouvelle mesure 59 oll « peine » est traduit par le monosyllabe « pain ». De
méme, l'atténuation attendue sur le troisieme temps (temps faible) de la mesure 32 de Vieille
Chanson, est-il négligé dans la traduction, puisque « fidéle » devient « fingers ». Citons encore
le « sveltes » de Clair de lune qui devient « moonlight » (mes. 53).

32 Cf. Il pleure dans mon caeur, mes. 58.
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Exemple 3 : Claude Debussy, Il pleure dans mon cceur, mes. 57-59

Lajout ou le retrait de syllabes contraint le traducteur a adapter la partition
originale, par I'ajout — et donc une ré-articulation quand il sagit de liaisons - ou
le retrait de notes/temps. Nous ignorons comment seffectuait ce travail de tra-
duction, mais il est évident que sattaquant a une partition, le translator devait
avoir pris connaissance de la musique préalable sur laquelle il devait se caler.
Nous ne retiendrons que quelques exemples. Chant dautomne présente plu-
sieurs cas. Dés les premiéres mesures, une croche de liaison utile au texte fran-
cais est éludée (mes. 9)*. Elle est « rattrapée » peu apres, a la faveur de deux
croches liées expressivement sous [-gard] de « regard ». On peut ainsi schémati-
ser ce qui se passe :

Meurt sous le regard - du soleil
Dies - inthemellow  noontide ray

La situation se renouvelle (mes. 48) :

Oh ! Viens, cesta A - me im- mor- tel-le
O come! - ‘tisbut thim-mortal spi-rit

Des croches sont encore omises et ajoutées (en petites notes) quelques
mesures plus loin (mes. 51-52) :

Cesta  lAme heureuse - et fi-dé-le
— And those who deathless homes in-he-rit
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Exemple 4 : Charles Gounod, Chant dautomne, mes. 52-53

Quant a la longue mélopée descendante d’Il pleure dans mon ceeur ou du
fa, le chanteur atteint le do, en cinq mesures, le chanteur doit énoncer (en fran-
cais) six syllabes sur dix notes. Il y a donc deux liaisons expressives internes et
une désinence finale. Alexander Blaess traduit ce vers également en six syllabes,

33 Voir aussi lentrée de la voix dans Vieille Chanson (mes. 6) ou la liaison sur un do entre
« bois » et « Ia- » (« Dans les bois Pamoureux Myrtil ») est supprimée aprés « of » en anglais
(« Dreaming of — Lu-cet-te »). Plus loin (mes. 33), la ré-articulation sur « son » (« A laissé son
ami ») est abandonnée en anglais (« Slipping thro’- »).

Savoirs en prisme ¢ 2015¢ n°4

309



310

Sylvie Douche

mais elles ne sont pas placées au méme endroit, choisissant une régularité de
deux en deux (mes. 14-18) :

Quipéne-- - tremon coeur -
Up - on-my- weeping soul -

Le travail graphique éditorial peut en étre ébranlé. En effet, 'usage fran-
cais voulait quon détachat les notes de toutes les syllabes ; les hampes reli¢es
ne concernaient que les vocalises et toute liaison expressive. Aussi Ditson fut-il
contraint d’ajouter une liaison expressive la ol Iédition originale francaise déta-
chait les deux croches au moment ou il revenait de tenir une syllabe dans la
traduction anglaise. Cest le cas de la mesure 20 dans Vieille Chanson ou de la
mesure 52 de Clair de lune. Verlaine dit : « Les grands jets deau » et Tillotson
traduit : « All in the- ».

De surcroit, trés souvent, la traduction en anglais impose l'usage de
lapocope, procédé qui va a lencontre de l'articulation du frangais qui prononce
méme (encore a cette époque) toutes les syllabes muettes et effectue toujours
certaines diéréses imposées par I'Académie. Dailleurs, ce souci de larticula-
tion précise et complete se devine encore de nos jours. Témoin ce propos de
Claude Régy qui insiste de la sorte : « Ne pas articuler revient a gommer, a effa-
cer lécriture. Le grossissement a la loupe des sons crée immédiatement une
autre maniere de percevoir le texte’* ». I¢dition ne se permet donc pas d’ajouter
systématiquement des croches (ce nest pas forcément possible) pour prononcer
les syllabes que la traduction impose, mais, inversement, elle autorise des
suppressions internes de syllabes (des syncopes) qui posent question. Surtout au
moment d’'une levée en anacrouse (Vieille Chanson, mes. 48) : « O’er flowing® » :
comment prononcer ces voyelles agglomérées en une croche ? Neffectue-t-on
pas nécessairement un monnayage en deux doubles ? On a davantage le temps
de faire deux croches sur le do# noire pour « influence » dans Romance ou
sur le mi_noire pour « prayer » dans Chant dautomne dont léditeur, cette fois,
nécrit pas les petites notes d’ajout comme vu précédemment®...
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Exemple 5 : Charles Gounod, Chant dautomne, mes. 74-78

34 Régy,1995: 90.

35 De semblables syncopes existent dans Jours passés : « my spirit oer shaded » (mes. 39) ou « Thy
smile €er brought » (mes. 49) a dire sur une seule croche, tandis que « I €’er will » se situe sur
une seule noire (mes. 141).

36 Nous imaginons aussi les deux croches utiles a la prononciation de « flower » (mes. 13) de
Romance, tandis que loriginal francais ne contenait que le monosyllabe « lis ».
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La contraction de polynémes est une facilit¢é dont certains traducteurs
abusent, nonobstant peut-étre les connotations culturelles sous-jacentes. On
pourrait multiplier les exemples, tant la situation se pose fréquemment”. En
outre, il convient de préciser que la syncope est rare en frangais et souvent assi-
milée a du langage populaire ou familier.

Le poeéme (certes porté par la musique du compositeur) permet de péné-
trer au cceur de la culture frangaise. Il incombe au traducteur den préserver la
quintessence. Si le poéme a adapter se présente en effet comme « un phéno-
mene en phase d'instabilité » comme laffirme Jacques Garelli, il est opportun
den souligner tous les efforts d'adaptation, toute sa mobilité, dans les transferts
musico-verbaux qu’il subit. Ces métamorphoses que lon présente ici de fagon
quelque peu « technique » ne dispensent nullement le traducteur intermédiaire
de faire ceuvre de poéte. Car en effet, le respect de la valeur poétique d’une
meélodie francaise se fait ici davantage au moyen d’'une expérience sensible plus
que d’'une traduction tres fidele.

Enveloppe sonore du texte
Le poete et traducteur Yves Bonnefoy résume :

La langue francaise est assurément plus apte que beaucoup d’autres
a la poétique qui demande au son dans le mot de transgresser les
registres de la pensée pour souvrir a une présence au-dela des
mythes. Dans une langue accentuée, comme langlais, les poemes
naissent des rythmes qui sont latents dans les mots, les vers pro-
longent donc les mouvements ordinaires de la parole [...]. Suit de ce
caractére du frangais que les relations entre ses aspects sonores dans
les poémes, aspects parmi lesquels se creuse le [e] muet, peuvent
plus que dans beaucoup d’autres langues se distinguer des significa-
tions qui se cherchent dans toute phrase et se proposer comme lieu
d’une expérience essentielle®.

Quel serait donc ce lieu « dexpérience essentielle », réseau sonore concrétisé
en une miniature poétique ? Dans nos langues romanes, la rime (et les diverses
formes d'assonance) jouent un role de tout premier plan. Les traducteurs ont-ils
eu a coeur de conserver le procédé rimique, alors que lon sait qu’il est peu per-
ceptible dans la mélodie ? Nous en avons plusieurs exemples au sein de notre
corpus. Aussi, un effort a la rime particuliérement remarquable se rencontre-t-il

37  Cf.le « can neer be lot » final des Morzs de Chausson. Ne négligeons pas non plus le réle édito-
rial dans ce genre de difficulté.
38  Bonnefoy, 2013 : 68-69.
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dans Clair de lune®, également partiellement dans l'autre Fauré, Les Berceaux*.
Toutefois, lon perd évidemment le lien sémantique qui associait (en francais)
« berceaux » a « vaisseaux »...

A Texception de la fin, la réalisation rimique sur le modele du poéme
francais est bien faite dans Les Filles de Cadix dont voici les correspondances

dans les deux langues :

« taureau »

« fillettes »

« beau »

« boléro »

« castagnettes »
« mine »

« basquin_e »
« matin »

« fine »

« fine »

« cela »

« boléro »

« dimanche »
« Hidalgo »
« chapeau »
« hanche »

« moi »

« sourire »

« dire »

« toi »

« we did go » (mes. 15)
« afighting » (mes. 20)
« blow » (mes. 22)

« bolero » (mes. 24)

« delighting » (mes. 29)
« fair » (mes. 31)

« wear » (mes. 32)

« today » (mes. 33)

« slender » (mes. 35)

« trim » (mes. 38)
«words » (mes 45 + 53 + 57)
« day » (mes. 75)

« together » (mes. 78)
« way » (mes. 82)

« gay » (mes. 84)

« feather » (mes. 89)

« mine » (mes. 90)

« maiden » (mes. 91)
«laden » (mes. 92)

« shine » (mes. 93)

Evidemment la rime, si elle est conservée, seffectue toutefois sur une
sonorité différente, sauf dans Clair de lune ou une terminaison tenue sur le [0]
de « oiseaux » est remplacée par Iéquivalente plus ouverte de « nosts ». Paul
Valéry était opposé a I'usage de la prose dans la traduction poétique, jugeant que
transformer un poéme en prose équivalait a une opération taxidermique oua
une mise « en biére* », mais rappelons que la déclamation chantée francaise, au
tournant des X1x° et XX° siécles, connait alors de tangibles développements vers
la prose rythmée.

Ensuite, nous avons regardé les sonorités choisies pour les notes tenues ou
notes aigués. Ainsi, le fa_ des Berceaux est atteint & deux reprises. La seconde
fois, il est tenu sur le [a] de « masses », mais dans la version anglaise la voyelle
39 Pas de facon systématique toutefois et plus particuliérement dans les mesures 26 a 36 ol

« §train » rime avec « refrain » et « unending » avec « blending ».

40 La aussi, surtout dans la seconde partie de la mélodie ot « waning » rime avec « detaining » et
« that day » avec « away ». Voir encore de fagon trés sporadique dans 7/ pleure dans mon coeur et
Romance de Debussy.

41« Que douvrages de poésie réduits en prose, cest-a-dire a leur substance significative, nexistent

littérairement plus ! Ce sont des préparations anatomiques, des oiseaux morts. [...] Il ['Ensei-
gnement] met en prose comme on met en biére » (Paul Valéry, ibid.)
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change sensiblement puisquelle devient [i] (« seriously »), soit une des voyelles
les plus éloignées du [a] dans le triangle vocalique*. I avait déja été fait mention
précédemment de ces interjections dans l'aigu qui ne trouvaient leur équivalent
dans la traduction anglaise. De méme, une interprétation uniquement anglaise
serait tentée par un forte sur le fa_de Vieille Chanson (« cries »), alors que le
compositeur suppose un diminuendo sur un son plus fermé tel que « retraite »
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Exemple 6 : Georges Bizet, Vieille Chanson, mes. 58-60

Or, en dépit de ces ingtants tres localisés ou la voyelle d'accroche peut sen-
siblement différer dans les deux versions, on constate des corrélations sonores
affectant les fragments de nature apophonique ou anaphorique.

En effet, si lon prend pour exemple le second vers de Verlaine dans Clair de
lune, leffet de paronomase entre « masques et bergamasques » est frappant ; il
sera inaudible en anglais : « masked with mystry entrancing ». Ailleurs, le beau
vers « Mais encor, toujours les lui tendre » (Soupir, mes. 18-19) accumule les
allitérations en [l] et [r]. Cette donnée sonore du poeme ne peut étre prise en
compte dans la traduction anglaise que nous donne Isabella G. Parker : « Yet
with faithful love unabating ». Musicalement cette fois, la marche harmonique
doublant un texte en réitération « Si ma Lu-cet-te, si ma Lu-cet-te » (Vieille
Chanson, mes. 18), perd de son intensité dans la version anglaise puisque la répé-
tition est omise : « For ro-ses red-, Her heart did move- ». Nous voila presque
dans l'anaphore, procédé qui consiste a répéter le méme début de vers. Avec
Soupir se pose cette question de I'anaphore. Isabella G. Parker la conserve pour
les deux premiers vers (« Ne jamais... »/« Never more... »), mais l'abandonne
ensuite (« Toujours... »). Elle est également présente, plus discretement, a la fin
de Romance : « Faite d’espoir, d’amour fidéle, de béatitude » (mes. 22-25). La
répétition génitive est respectée en anglais : « Of rosy hope, of love undying, of
supreme delight ».

On notera encore une relative proximité sonore dans quelques fins de
vers, par exemple au sein de Soupir encore, le [é] fermé des infinitifs (mes. 35,
43 et 46) devenant un [é] ouvert : « aimer/yet » ; « fermer/met » ; « nommer/
say » ; « aimer/alway ». Il ne sagit pas de faire de réelles symétries dans l'acte
de traduire, mais de favoriser la proximité ou la connexité despaces poétiques,

42 Supra, nous avions relevé la situation inverse dans Jours passés. Un enchainement voyellique
confortable suppose de ne pas passer trop brusquement d’'un point d’articulation a un autre et/
ou d’'une aperture extréme a une autre.

43 Le climax des Morrs se fait sur le mot « bouche » (mes. 80), finalement moins aisé a réaliser que
ce que propose la version anglaise avec le mot « lip ». A Tinverse, laccent sur « a jamais » de
Jours passés devient moins facile en anglais : « Sorrow ».
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conscients du lien unissant langue maternelle et poésie. Le compositeur
contemporain Haridas Greif constate :

Jai remarqué tres vite que je nécrivais pas la méme musique selon
que jemployais un texte francais, allemand ou anglais. En partant
du frangais, je ne pouvais mempécher détre attiré par les vertus de
clarté, de lisibilité, déconomie des moyens, dadéquation entre texte
et musique, qui font la beauté de la grande mélodie francaise. Cétait
trés bien mais ce nétait pas moi. [...] Ce transfert des langues ne me
dérange pas, et lorsque jai besoin d’utiliser une certaine langue pour
sa couleur, je n'hésite pas a faire traduire un texte qui m'intéresse
dans une langue qui nest pas la sienne*.

Son attitude montre bien I'importance de lespace poétique, du moule
sonore totalement autonome du poéme, a lorigine d'une composition musi-
cale, laquelle peut acquérir son identité quau risque d’'une adéquation entre
son langage (et non sa langue) et celui du poéme auquel elle sadosse. Le respect
anaphorique ou homéotéleutique importe finalement peu, si le nouveau produit
poétique créé présente de son coté une cohérence et un intérét sonores.

Par conséquent, en dépit de moments tenus ol nous avons déja apercu
quelques voyelles plus propices a leffet dans la traduction anglaise, la question
se pose de savoir si la déformation du moule vocalique demeure confortable
(d’un point de vue cette fois strictement déclamatoire) pour les chanteurs. Ainsi,
le vers « Pour qu’il s’y léve, rallumé » (Les Morts, mes. 25-28), énoncé conjointe-
ment sur une quarte ascendante est traduit par « When he is risen, bright once
more » ; le détachement des syllabes, nécessaire a la lente montée par tons (+
demi-ton), pourrait paraitre moins aisé en anglais, malgré une arrivée sur le
[o] de « more » forte, plus satisfaisante que le [é] de « rallumé ». Le traducteur
doit prendre en compte l'idioglossie articulatoire de la langue dans laquelle le
texte sera chanté. De méme, le moule proposé par Westbrook pour sertir le vers
« O jeunesse envolée » savere trop serré dans son accumulation de sifflantes
apres redondance du [o]/[ou] et de sa diphtongue « how/youth » : « Oh ! how
soon youth has faded ! » (Jours passés, mes. 13-17). Ajoutons que dans Soupir
de Duparg, la fin du premier vers (« ni lentendre »), se superpose en anglais
a « her or hear her » (mes. 5-6) dont il est inutile de souligner la proximité
phonique, rendant ce vers d’autant plus difficile & comprendre que le C.O.D. se
trouve rejeté en fin de mesure (cest le premier « her » de la citation précédente)
précédé d’'un « to see » dont il est fatalement séparé®.

44  Greif, 1998 : 59. Dans la phénoménologie de G. Steiner, les étapes sont psychologiques : la
confiance, l'agression, I'incorporation et la restitution (Steiner, 1978 : passim).

45 En revanche, Alexander Blaess propose un bel environnement sonore, tout a fait suggestif,
pour le « bruit doux de la pluie » : « Oh ! the soft sound of rain/Dripping on street and roof »
(I pleure dans mon ceeur, mes. 23-24). Les limites de cet article nautorisent pas la comparaison
avec des traductions plus récentes, travail qu’il resterait a faire trés certainement.
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Exemple 7 : Henri Duparc, Soupir, mes. 4-6

Au-dela de la question des moules phoniques, se pose également celle des
attaques initiales, corollaire de larticulation des phrases. En effet, il est certai-
nement plus facile de commencer le quatrieme vers d’Il pleure dans mon cceur
(mes. 14) par une vélaire telle que « Qui pénetre », étant donné que lon démarre
alors sur la note extréme de l'ambitus supérieur de la mélodie (fa ), tandis quen
anglais, il faut projeter sa voix avec « Upon ». Par ailleurs, nous avions déja
signalé la difficulté de l'anacrouse « o'er flowing » (Vieille Chanson, mes. 48) ;
outre la syncope articulatoire, il demeure moins aisé d’aborder cette attaque
de quarte par une voyelle que par une consonne permettant le placement de
la voyelle, comme en francais ici : « Myrtil ». Sans multiplier les exemples de
ce type, signalons encore dans Romance, une autre quarte ascendante initiale
(« Des jours », mes. 18) qui sera amoindrie et perdra de son dynamisme dans la
traduction anglaise d’Isabella G. Parker « Of days ».

Enfin, dans ce bref travail sur lenveloppe sonore du texte, il nous reste a
examiner, non plus l'attaque initiale des vers, mais leur terminaison. En effet,
nous avions étudié I'adéquation plus ou moins réalisée de la désinence due au
[e] atone spécifique au frangais, sans aborder alors un autre résultat obtenu par
larticulation de consonnes finales, peu présentes en francais, mais propres a l'al-
lemand et l'anglais. Celles-ci ajoutent un effet percussif final qui donne a l'au-
diteur une tout autre impression, un tout autre souvenir sonore du vers, lequel
se voit poursuivi par une sorte décho dynamique atténuant son amollissement
phonique sur une voyelle, comme prévu originellement dans le texte source.
Aussi la toute fin de Romance supposera-t-elle une prononciation de la derniére
consonne en anglais (« untold »), inexistante en francais (« paix »), la mélodie
sachevant en un diminuendo ritenuto préparant 'ultime pianissimo*. Sans pos-
séder l'aspect tres sonore des dentales précédentes, l'articulation finale de lal-
véolaire [1] de « trill » pourrait méme se trouver favorable a Iévocation des « jets
deau » du Clair de lune de Fauré (mes. 50). Les farouches opposants a la tradi-
tion déniant sa faculté douverture a de nouveaux horizons de sens, tel Odilon
Redon qui n’hésite pas a affirmer : « La traduction d’'une ceuvre littéraire lui fait

46 Meéme profil pour la fin de Jours passés sur un fa, tenu a la voix presque cinq mesures, en dimi-
nuendo, dans un halo de pédale en FA# : le mot francais est « cceur » et son équivalent anglais
«heart»...

Savoirs en prisme ¢ 2015¢ n°4

315



316

Sylvie Douche

perdre son gott, son parfum ; on a mis la seve dans un autre corps. Cest un
nectar évaporé qui a perdu son ardbme* ».

Une fois de plus, la comparaison entre les deux langues nest pas un but en
soi. D’une fagon générale, la lecture méme d’'un poeme suscite avant tout des
potentiels qu’il revient au lecteur, compositeur, ou au traducteur, de révéler. Des
lors, le texte se métamorphose, dévoilant toute une gamme de possibles, mas-
qués au demeurant sous une charpente que lon croyait impalpable. Toutefois,
apres la premiére phase de traduction que Jakobson définit comme « intralin-
guale », il convient de faire acte de création sans rompre le fil dAriane qui relie
la traduction au texte quelle sert (cest la phase « interlinguale »)*. Nous en
explorons ici quelques modalités. Une difficulté supplémentaire sajoute cepen-
dant, nous la rappelons : la présence de la musique impose un cadre métrique
trés contraint — dont nous allons tenter desquisser les conséquences — nécessi-
tant le développement de stratégies de compensations chez les traducteurs.

Rythme respiratoire et accentuel

La langue francaise nest pas une langue accentuée mais elle possede tout de
méme des poids répartis sur les fins de mots lexicaux et/ou phonologiques®. Le
compositeur respecte ce canevas, quoiqu’il dispose d’une certaine liberté dans
le choix des mots phonologiques, déplacant légérement parfois, ce faisant, le
sens du poeme dont il sempare. Quen est-il ensuite du travail du traducteur ?
Manipulant une langue a l'accentuation distincte du frangais, ce dernier doit
effectuer un tour de magie consistant a disposer des accents de langue sur des
accents musicaux déja placés. Chaque langue posséde un rythme linguistique.
Nous avons déja vu supra les complications engendrées par 'amenuisement du
[e] atone dans des désinences pas toujours transposables en anglais ; également,
la difficulté des attaques sur voyelles dans la langue de Shakespeare.

Regardons le travail d’Arthur Westbrook sur Les Filles de Cadix. Tandis que
Delibes favorise le déhanchement par I'instauration de contre-accents (chevrons
sur parties de temps faibles), il va a lencontre de l'accentuation traditionnelle
du francais qui aurait appuyé la seconde syllabe des trois dissyllabes : « aiment
assez cela », ici donc « aiment assez cela » (mes. 44). La traduction rend ce
déhanchement possible grace a l'astucieuse utilisation de mondmes : « like well
to hear such words »%.

47 Odilon Redon, 1961 : 67.

48  Ainsi que nous le rappelle Oseki-Dépré, 2004 : 6.

49 Nous empruntons ces notions a Jean-Claude Milner et Frangois Regnault qui distinguent les
deux expressions, précisant que le « mot phonologique est constitué de plusieurs mots lexi-
caux. Mais il arrive que le mot phonologique coincide avec un mot lexical isolé » (1987 : 21, 23).
N.S. Troubetzkoy l'avait énoncé autrement : « 'accent francais ne signale pas la limite finale
d’'un mot en tant que telle, mais la fin d’'un élément de phrase, d'un membre de phrase ou d’une
phrase » (1970 : 296).

5o Dans Les Berceaux, nous prendrons deux exemples. Le vers francais de la mesure 9 est ainsi
accentué : « Que la main des femmes balance ». Cet appui sur « femme » est trés important
et permet — d’'un point de vue purement sémantique — dopposer I'univers des marins qui
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Exemple 8 : Léo Delibes, Les Filles de Cadix, mes. 43-46

Pour Les Berceaux, Charles Panzéra (1896-1976) — interprete privilégié de la
mélodie frangaise — exhorte les chanteurs a ne pas insister sur les mots soulignés
du vers suivant : « Car il faut que les femmes pleurent » (mes. 14)>. Que choisit
Isabella G. Parker pour son texte anglais ? Il sera sans doute difficile de ne pas
accentuer le [i] long de « tears » : « Mother’s tears must be sadly flowing »%. Ces
déplacements accentuels perturbent donc quelque peu léchafaudage prosodique
original en frangais.

Connexe a ces soucis, la place dévolue aux instants de respiration et de cou-
pure/césure est susceptible détre modifiée dans le travail de translation d’'une
langue a lautre. Ainsi, s'il est envisageable de respirer de la sorte dans le vers
francais : « a jamais / mon ame troublée » (Jours passés, mes. 36-41) — délimi-
tant deux mots phonologiques - la chose est un peu moins évidente en anglais
ou laditespiration séparerait le verbe du sujet : « Sorrow has / my spirit oer
shaded ». En revanche, dans Les Berceaux, une des respirations est de la main
méme du compositeur — d'aprés Charles Panzéra®® qui a travaillé avec Fauré - et
savere textuellement plausible, tant en francais quen anglais : « Par I'ame / des
lointains berceaux », « From those souls / cradled far away » (mes. 28-30)%.

Citons un extrait de Soupir ou le décalage entre les deux versions risque fort
de déplacer malencontreusement une respiration (mes. 10-11), certes récupérée
ala fin du vers:

« mais, fi-de- le,/ toujours l'attendre,/ toujours l'aimer »

partent, a I'univers féminin de celles qui restent & quai. En anglais, accent est déplacé sur le
mot « hand » (« main »), perdant, ipso facto, sans doute un peu de son poids.

51  Panzéra, 1964 : 25.

52 Un peu plus loin, Panzéra recommande de ne pas respirer aprés « hommes » dans « les
hommes curieux » (mes. 17), ce qui sera facilité par la traduction anglaise « eager to roam ». En
effet, Fauré a choisi de poser la derniére syllabe (muette) de « hommes » sur un premier temps,
ce qui tend a l'accentuer, dautant qu’il est en note longue (noire pointée).

53  Larespiration est dite « obligatoire » (Panzéra, 1964 : 26).

54 De méme, Isabella G. Parker respecte bien les césures de Romance, malgré une synérese (dans
lexemple ci-dessous), non écrite mais inévitable, pour « dower », et en dépit d’une attaque de
vers tentante sur la voyelle (« of »).

« Des lis divins que jai cueillis / Dans le jardin de ta pensée » (mes. 6-9)

Of Lily fair, the precious dower / Of thy dear thought, a garden gay

On remarque cependant la présence de deux virgules en anglais, inexistantes dans le texte original
en langue source. Il pourrait y avoir une tentation de respiration a ces instants-1a. Dans le cas
présent, cela aurait peu de conséquences, car la premiére intervient sur une note tenue et la
seconde précede un demi-soupir. La situation nest pas toujours aussi favorable.
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Faith-ful yet, lov - ing to be near her / to love the same
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Exemple 9 : Henri Duparc, Soupir, mes. 7-12

Signalons encore (dans Vieille Chanson), l'ultime vers quasi a cappella : « Tu
nas perdu que la fauvette » (mes. 65-67) et a déclamer d’'un seul souffle, tandis
que la langue cible semble induire (par I'usage de la virgule) une césure apres la
quatrieme croche : « The wren has flown, but I am thine alone® ». Les carrures
se trouvent donc étre parfois un peu malmenées ou contrariées lorsqu’il est
question de couler dans une nouvelle structure poétique, des contraintes
rimiques et rythmiques. Il faut faire des choix et ne pas « substituer sa propre
inventivité [de traducteur] a celle de l'auteur » nous rappelle Fernand Verhesen*.
Ce que fit Edith Tillotson devant les vers a rejet de Clair de lune : « Jouant du
luth et dansant, et quasi /Tristes sous leurs déguisements... » (mes. 18-22). Une
interprétation francaise fermerait une carrure apres « tristes », dautant que ce
mot possede une désinence sur le deuxieme temps. En anglais, la phrase se
termine un temps plus tot (apres « rare ») : « Play on their lutes strains of music
soft and rare / As they float... »

55 Dans la méme mélodie, une situation analogue est visible quelques mesures plus tot
(mes. 57-58) car cette fois, cest I'usage de la majuscule (et aussi d’'une virgule tout au début)
qui autoriserait des césures non prévues en francais : « See, his sweet heart there stands/ With
outstreched hands » (pour « Et sensible a ce gage de foi »), le mot « gage » étant orné d’'un gru-
perto plus compréhensible (car emblématique de Lucette) que s'il intervient sur « with »...

56  Verhesen, 2003 : 23.
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Exemple 10 : Gabriel Fauré, Clair de lune, mes. 16-21

Lon aura compris les difficultés posées par le compositeur, pas tant par
le respect du contenu textuel sémantique, que par les contraintes rythmiques
imposées au traducteur. Depuis les premieres recherches en phonologie compa-
rée, il est de tradition de considérer la langue francaise comme essentiellement
anapestique et la langue anglaise comme naturellement iambique. Tout cela fut
nuancé dans la seconde moitié¢ du xx¢ siecle. Mais déja, les mélodistes étaient
parvenus a éviter cette monotonie métrique sans pour autant bouleverser les
structures linguistiques elles-mémes, grace a la ductilité de la langue francaise
dont la souplesse saccommode facilement de divers schemes syntaxiques et
accentuels.

Finalement, que dire de cette translation d’un territoire linguistique vers
un autre ? Des remarques qui précédent, nous avons tenté de contourner des
conclusions dans un référentiel nous renvoyant indéniablement au texte dori-
gine. Pourtant, nous avons vu quinterférait grandement, dans cette tentative de
conciliation, la part du compositeur et du carcan qu’il imposait au médiateur/
traducteur, peut-étre encore plus étroit que celui du poéme. La mélodie fran-
caise du x1x° siécle (plus que le Lied sans doute) accorde la primauté au littéraire
(plutot quau musical) : est-ce trahison que de dévier les contours rythmiques et
sémantiques du poéme-source, au risque d'une perte d’intelligibilité (la qualité
premiere de la mélodie frangaise) ? Pourtant, les compositeurs du xx¢ siecle
finissant semblent renoncer a cette priorité dans leurs mélodies, si lon en croit
Haridas Greif encore :

Cette obsession de la compréhension privilégie le sens, la significa-
tion du texte, en regard de sa sonorité, de sa couleur (parametres qui
sont au moins aussi importants pour le compositeur), et méme sa
valeur littéraire, du monde poétique qu'il sefforce de créer, et sur-

57 Voir par exemple Jousse, 1925 ou Meschonnic qui en reparle, 1999 : 298, par exemple.
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tout — je le répete — de Iémotion pure qui nait du mariage hors sens,
hors signification, entre littérature et musique®.

Clest pourquoi, nous avons favorisé cette approche de lenveloppe sonore
dans nos comparaisons ci-dessus, décrivant des stratégies dénonciation, vec-
teurs d'une expérience poétique. Or, il nous faut revenir a Oliver Ditson pour
comprendre ce qui a mi une telle démarche éditoriale. En faisant traduire un
choix de mélodies francaises, Ditson a réalisé un transfert culturel de toute
importance. Il a pensé que ce genre réputé élitiste deviendrait plus accessible
aux (jeunes) interprétes américains, s'il était traduit. Et non pas traduit juste
pour comprendre le poéme chanté, mais de sorte a lexécuter directement en
langue anglaise. Les deux axiomes de départ étant : 1/ la langue francaise est
trop difficile a prononcer et rebute naturellement le public américain ; 2/ le
poeme importe moins que la musique, mais il sagit de comprendre ce qui est
dit. Par conséquent, Ditson offre a ses lecteurs un nouveau produit, internatio-
nal, de masse, jusqua froler leffacement de l'altérité et en renongant a ce qui fut
son écrin de naissance, celui, réservé, des salons parisiens raffinés célébrant la
langue francaise et la fusion des arts. Cette métamorphose, opérée par la trans-
position, contribua sans doute a une réelle connaissance générique outre-Atlan-
tique. La mélodie francaise sest exportée. Nous pouvons en savoir gré a Ditson.
Mais nest-ce pas le but communément poursuivi par toute entreprise de traduc-
tion ? Cette derniere sancre aux champs épistémologiques définis par I'Histoire,
la société et sa culture. Henri Meschonnic en est persuadé, indiquant que « la
poétique de la traduction, constituant une poétique expérimentale, travaille a
la fois a la critique des idéologies littéraires de la langue et des pratiques idéo-
logiques de la littérature®® ». Les traductions étudiées supra sont éminemment
datées linguistiquement parlant. Aussi parlent-elles de leur époque avant tout.
C'est une page de réception de la mélodie frangaise quécrit Ditson. En tout état
de fait, le domaine de la traduction favorise Iéquivocité, voire la polyphonie®. Il
met en cause deux cultures, deux univers mentaux au milieu desquels se situe,
en passerelle, le personnage du traducteur. Iréne Sotiropoulou nous le rappelle :
« Lacte de traduire doit dialectiser les rapports entre une langue et une culture
a travers un sujet socio-historique® ». La dialectique est encore plus complexe
quand la donnée culturelle se double d’'un langage artistique (ici, la musique).
Walter Benjamin défend aussi I'idée quune traduction, celle de poésie, agit
en retour sur la langue hotesse du passeur®. Il nen reste pas moins que lopé-
ration de traduction proposée par lédition Ditson permit aux mélodies fran-
caises sélectionnées de connaitre une nouvelle vie, car « un ouvrage meurt détre
achevé » selon la formule valéryenne®. De méme que le compositeur sétait

58  Greif, 1998 : 61.

59 Meschonnic, 1982 : 426. Capucine Echiffre précise : « l'activité de traduction ne se réduit pas a
un phénomeéne de réception, elle est aussi un acte décrire » (2013 : 12).

60 « Mon esthétique de la traduction est dabord une esthétique de la réception » résume Jean-
René Ladmiral, 2004 : 40.

61  Sotiropoulou-Papaleonidas, 1981 : 24.

62 Benjamin, 1971: 266.

63 Valéry, 1957 : 218.
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Traductions anglaises de mélodies francaises a la fin du x1x¢ siécle ou l'aporie d’une schize

emparé d'un poeme autonome, on peut imaginer des traductions dans toutes
les langues d’'une méme mélodie, autant de palimpsestes a découvrir feuille a
feuille, autant de variations (datées) déclinées d'une méme ceuvre. Seules les
ondulations de la pensée du musicien demeureront inaltérables... Diceuvres fer-
mées élitistes, les mélodies francaises retenues par Ditson ont évolué en pro-
duits culturels a la portée de tous. Autrement dit, le traducteur, tout en se faisant
pont, ouvre une fenétre afin que lceuvre dart, en devenant collective, soit plus
aisément consommable. Pas de livre sans lecteur, pas de tableau sans spectateur,
pas de musique sans auditeur, mais surtout sans interpréte... au prix de modi-
fications reniant quelque peu la premiere couche sédimentaire de Iédifice (le
poeéme), mais non l'axe dénonciation (le poétique).

Sylvie Douche
Université Paris-Sorbonne
Sylvie.Douche@paris-sorbonne.fr
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Héléne Barthelmebs

Hélene Barthelmebs a soutenu en 2012 une these traitant De la construction des
identités féminines. Regards sur la littérature francophone de 1950 a nos jours, qui va
paraitre chez Peter Lang en 2015. Elle est actuellement enseignante a I'Université Paul-
Valéry — Montpellier 3, ou elle assure des enseignements en littératures francophone
et contemporaine. Ses travaux publiés et en cours portent sur les constructions gen-
rées et [écriture féminine dans les littératures francophones du xx¢ siecle. Ils reposent
sur létude des stratégies décriture au féminin aussi bien dans les francophonies euro-
péennes (et plus particuliérement chez les auteures romandes) que dans la littérature
algérienne de langue francaise et la littérature québécoise. Elle a notamment dirigé
avec Greta Komur-Thilloy le volume thématique Médias au féminin actuellement sous
presse aux éditions Orizons (2015).

Damien Bonnec

Damien Bonnec est compositeur et jeune chercheur dans 1équipe Arts : Pratiques
et Poétiques (EA 3208). Son travail de thése porte sur les relations poétiques entre
Stéphane Mallarmé et Pierre Boulez. Il sattache également a étudier différentes mises
en relation entre textes et musiques, en lien avec la pensée esthétique contemporaine.
Son gofit pour la poésie le conduit a étudier des auteurs comme Jean-Claude Schneider
ou Guy Viarre, dans lesquels il retrouve une condensation structurelle du discours.
En tant que compositeur, il a pu mettre a profit les conseils de musiciens tels que
Gérard Pesson, Michaél Lévinas, Denis Cohen ou Luis Naon avec qui il étudia au
Conservatoire de Paris (CNSMDP). Il développe désormais des compositions instru-
mentales qui se lient étroitement a la littérature, définissant le texte comme présence
et contours de sa musique, et opére de cette maniére une jonction singuliere entre ces
deux arts.
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Thu Thuy Bui-Aurenche

Diplomée de traduction/interprétariat de 'université des Langues étrangeres de
Hanoi, Thu Thuy Bui-Aurenche est titulaire de deux master 2 de 'université Lumieére
Lyon 2 : T'un en littérature francaise l'autre en enseignement du frangcais, et d'un doc-
torat de lettres modernes préparé grace a une bourse de Ambassade de France
au Vietnam. Sa these intitulée « La crise de lexil chez Linda Lé : I'itinéraire du deuil
dans la trilogie consacrée a la mort du pére » a été préparée sous la direction du
professeur Bruno Gelas et soutenue en mai 2012 a I'université Lumiére Lyon 2. Elle a
été traductrice aux Editions Thé Gioi de Hanoi (1998-2004). Elle a enseigné le francais
a l'université des Langues de Hanoi et la langue et la culture vietnamiennes a 'univer-
sité Jean-Moulin Lyon 3 (2005-2009). Elle continue ses activités de traduction littéraire
tout en travaillant a la bibliothéque de I'université de Savoie et en étant vacataire char-
gée du cours en expression-communication a 'TUT d’Annecy.

Matthieu Cailliez

Professeur agrégé de musique, docteur des universités de Paris-Sorbonne,
Bonn et Florence, et chargé de cours a 'UFR de musique et musicologie de I'uni-
versité Paris-Sorbonne, Matthieu Cailliez a soutenu le 18 novembre 2014 une thése
de doctorat intitulée « La Diffusion du comique en Europe a travers les productions
d’opere buffe, dopéras-comiques et de komische Opern (France — Allemagne - Italie,
1800-1850) ».

Julio de los Reyes Lozano

Julio de los Reyes Lozano est traducteur indépendant et enseignant despagnol a
l'université Charles de Gaulle de Lille, ot il assure des cours de theme spécialisé, inter-
prétation, langue et civilisation espagnole depuis la rentrée 2011. Titulaire d’'une licence,
puis d’'un master 2 en Traduction et Interprétation (université de Grenade, Espagne), il
a été nommé en 2006 traducteur assermenté par le ministere des Affaires étrangeéres
espagnol et a remporté en 2007 le premier prix au 2¢ concours national de traduc-
tion « Francisco Ayala ». Il prépare actuellement une thése de doctorat en co-tutelle
internationale aux universités de Reims Champagne-Ardenne et Jaume I de Castell6
(Espagne) sur le doublage des films pour enfants. Pour cela, une étude de réception a
été réalisée afin de vérifier comment ces produits traduits sont recus par leur destina-
taire principal, lenfant, ce qui permettra dévaluer les solutions aux problemes et défis
auxquels les traducteurs audiovisuels doivent faire face dans les films pour enfants. En
plus de la traduction audiovisuelle, ses intéréts de recherche portent sur lenseignement
de la traduction, notamment sur l'approche professionnelle dans le milieu universi-
taire. Il a participé activement a divers colloques internationaux et journées détude
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$pécifiques, tels que « La traduction audiovisuelle : Approches multidisciplinaires »
(Montpelier, 2008) et « VII Jornadas de Doblaje y Subtitulacion » (Alicante, Espagne,
2014).

Séverine Delahaye-Grelois

Ancienne éleve de 'ENS Ulm, Séverine Delahaye-Grélois passe l'agrégation des-
pagnol avant de soutenir une thése intitulée « La voix d'Orphée. De la musique dans
la poésie du Siecle d’Or espagnol. Garcilaso, Luis de Ledn, Jean de la Croix, Gongora »
sous la direction dAugustin Redondo. Elle enseigne a 'UPEC depuis 2004. Elle s'inté-
resse a la circulation des formes, des modeles et des textes a la Renaissance ainsi quaux
pratiques de la littérature et a 'usage des langues dans les Etats de Charles Quint et
Philippe II, en particulier le Royaume de Naples. Elle a participé récemment au projet
Eurolab ANR-09-FASHS-027 / DFG / NWO « La dynamique des langues vernaculaires
dans I'Europe de la Renaissance. Acteurs et lieux » dirigé par Elsa Kammerer et Jan-
Dirk Miiller, dont les Actes sont sous presse aux éditions Droz.

Sylvie Douche

Apres des études a la Sorbonne et au CNSM de Paris, Sylvie Douche a effec-
tué un diplome de troisiéme cycle en Histoire de lart et en Littérature comparée.
Pianiste, agrégée, docteur et maitre de conférences habilitée en musicologie a I'Uni-
versité de Paris-Sorbonne, elle s'intéresse aux liens entre musique et texte littéraire et
publie essentiellement sur la musique frangaise des x1x°-xx¢ siécles. Elle co-anime le
Séminaire Paroles et Musiques inter-universitaire (avec Paris 3, Etudes théatrales et
cinématographiques). Elle a dirigé un livre sur Maurice Emmanuel dont elle publie
I'Amphitryon (en 2012), co-dirigé un ouvrage sur Koechlin (2010) et un autre sur
Pelléas et Mélisande de Debussy (2012, avec D. Herlin et ].-Ch. Branger). Par ailleurs,
une étude des correspondances musicales de guerre a récemment vu le jour et sont
a paraitre prochainement une monographie centrée sur le mélodrame francais de la
Belle Epoque, ainsi qu'un collecif consacré a la Schola Cantorum de Paris.

Pedro Fragelli

Pedro Fragelli est docteur es Lettres par I'université de Sao Paulo, Brésil. Depuis
son doctorat, ses recherches portent sur la littérature brésilienne, en particulier sur
le modernisme. En 2013, il a réalisé un post-doctorat au Centre de Recherches sur les
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Pays Lusophones, a I'université Sorbonne Nouvelle — Paris III, sous la supervision de
Mme Jacqueline Penjon. Actuellement, il poursuit ses recherches postdoctorales a I'Ins-
titut d’Etudes Brésiliennes de l'université de Sdo Paulo, dans le cadre du programme
national de post-doctorat - CAPES.

Desirée Garcia Gil

Desirée Garcia Gil es Doctora Europea en Musicologia con un estudio sobre las
canciones liricas de Frederic Mompou. Licenciada en Teoria de la Literatura, Profesora
Superior de Piano y Diplomada en Educacion Musical. Forma parte del grupo de
investigacion “La musica en la Espafla Contemporanea” con el que ha participado en
varios proyectos de investigacion (concedidos por el MECD vy la Junta de Andalucia
— Espana), siendo ademads integrante del comité cientifico en diversas reuniones acadé-
micas. Cabe destacar su contribucion en otros proyectos competitivos internacionales
como la Agence Nationale de la Recherche (Francia). Autora de diversas publicaciones
que ahondan sobre las relaciones poético-musicales de piezas liricas contemporaneas,
ha realizado estancias de investigacion en Italia y Francia. Colabora al mismo tiempo
con la Fundaciéon Albéniz (Madrid), la Fundacién Blancafort y Fundaciéon Mompou
(Barcelona). Actualmente, es profesora en la Universidad Complutense de Madrid.

Juri Giannini

Was born in Rome (Italy), studied musicology and slavic studies in Cremona
(University of Pavia) and Vienna. Since 2010, he works as lecturer and scientific assis-
tent at Viennas « Universitat fiir Musik und darstellende Kunst (Institut fiir Analyse,
Theorie und Geschichte der Musik) ». He accompanies his scientific with journalis-
tic work, mainly on themes related to music theatre of the 20™ and 21" centuries, jazz
and easthern-european pop. At the moment, he is concluding a monographic study
on Hans Swarowsky and the translation of libretti. His main research interests are: ide-
ology and music history writing; interdisciplinarity between translation studies and
musicology.

Sandra Glatigny

Docteur en littérature comparée, agrégé des lettres modernes, Sandra Glatigny
est chercheur associé au Cérédl de l'université de Rouen. Ses recherches portent sur
le lyrisme au x1x° siecle, son statut générique et son rapport avec les classifications lit-
téraires et artistiques. Elle est l'auteur d’'un ouvrage intitulé Gérard de Nerval. Mythe
et lyrisme dans lceuvre et de plusieurs articles a ce sujet. Elle explore notamment I'hy-
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pothése d'un lyrisme transgénérique, vecteur de lexpression émotionnelle, issu du
dialogue intersémiotique entre les différentes disciplines artistiques, comme dans
« Lyrisme et rencontre intersémiotique : Iémotion comme fruit de la confrontation
artistique », paru fin 2014 dans la Revue Verlaine n° 11, aux éditions Classiques Garnier
ou dans « La critique dans Les Amours jaunes de Tristan Corbiere » a paraitre dans le
collectif La critique dans lceuvre.

Emilia Hilgert

Emilia Hilgert est maitre de conférences a l'université de Reims Champagne -
Ardenne et méne son activité de recherche dans le cadre du CIRLEP (Centre interdis-
ciplinaire de recherches sur les langues et la pensée). En linguistique francaise, elle sest
particuliérement intéressée a la signification de la partition par des structures associant
des compléments prépositionnels et des expressions sémantiquement sous-détermi-
nées renvoyant a la quantité, la qualité et I'identité. Elle a également publi¢ des études
sur les prépositions ensemblistes en emploi spatial (parmi, entre, dentre), les pronoms
pluriels renvoyant a des identités de classes ou de groupes d’humains (nous autres +
apposition identitaire), le rapport entre la formule analogique aristotélicienne A est a B
ce que C est a D et la métaphore, sur le nom propre et I'allomorphie des toponymes et
des anthroponymes, la sémantique des noms de relations réciproques (identité, équiva-
lence, différence, etc.). En didactique du FLE, elle s’intéresse principalement a la spéci-
ficité du frangais sur objectifs universitaires et a lentrainement des étudiants étrangers
aux écrits académiques.

Ludovic Ibarrondo

Docteur en phonétique, Ludovic Ibarrondo est membre associé au Laboratoire de
Phonétique et de Phonologie (LPP), a Paris. S'intéressant a 'analyse acoustique de la
parole et a sa perception, ses recherches s'inscrivent plus spécifiquement dans le cadre
des études liées a la perception inter-langue, et a lorganisation de lespace perceptif.
Sa fascination pour les langues et ses expériences en tant quenseignant en Finlande
et en France lont également amené a s’intéresser aux processus d’apprentissage de
la phonétique et de la phonologie du FLE et a travailler au développement de ponts
entre la phonétique en tant que discipline scientifique et sa transposition au sein du
cours de langue. Fervent partisan d'une approche motivée et raisonnée pour soutenir
lenseignement des langues, il sintéresse fortement a la didactique de la phonétique,
a lenseignement de la prononciation du FLE et aux apports potentiels de la phoné-
tique expérimentale dans ce contexte. Il anime réguliérement des ateliers et des for-
mations denseignants, et a successivement enseigné a I'Institut de Linguistique et de
Phonétique Générales et Appliquées de I'université Sorbonne-Nouvelle/Paris 3, puis a
I'université Stendhal, a Grenoble.
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Daniel S. Larangé

Daniel S. Larangé est un chercheur universitaire qui a enseigné a Paris 3 Sorbonne-
la-Nouvelle, a Puniversité McGill de Montréal et 34 Abo Akademi en Finlande. 1 est
actuellement en poste a I'Ingtitut Sainte-Croix de Neuilly. Il est l'auteur de nombreux
ouvrages dont le dernier publié en 2014 a pour titre : De [écriture africaine a la présence
afropéenne : pour une exploration des nouvelles terres littéraires. Ses travaux transdisci-
plinaires s'inscrivent en sociocritique des textes. Il est membre du CRIST (Centre de
Recherches Interdisciplinaires en Sociocritique des Textes) depuis 2007.

Isabelle Porto San Martin

Isabelle Porto San Martin est enseignante en lettres modernes et docteure en
musicologie (thése en cotutelle entre I'université Francois-Rabelais de Tours et 'Uni-
versidad Complutense de Madrid). Le phénomene des transferts culturels, les relations
littéraires et musicales entre la France et 'Espagne, plus particuliérement au xix® siecle,
sont ses domaines privilégiés de recherche et font lobjet de publications en francais
et en espagnol. Diplomée du CNSMDP (Premier prix desthétique), du CRR de Paris
(Premier prix d’histoire de la musique) et du CNR de Metz (Premiers prix de piano
et de musique de chambre), elle est réguliérement invitée a collaborer a la rédaction
de notes de programme en France (Radio France, Orchestre de Paris, Théatre du
Luxembourg, Théatre du Capitole...) et en Espagne (Teatro de la Zarzuela, Fundacién
Juan March...).

Laura Santana Burgos

Laura Santana nacié en Malaga. Es licenciada en Traduccion e Interpretacion y en
Historia y Ciencias de la Musica por la Universidad de Granada. Obtuvo su doctorado
en Traduccion e Interpretacion por la Universidad de Granada con la tesis Didlogos
entre Francia y Espafia: la traduccion de los libretos de Carmen y de El retablo de maese
Pedro (2013), dirigida por el Dr. Yvan Nommick. Centra su actividad investigadora en
el estudio de la traduccidn en el género lirico a lo largo de la historia. Recientemente,
ha publicado articulos en la Revista de Musicologia y en los volimenes: Miisica y
cultura en la Edad de Plata, 1915-1939, Visiones del Quijote en la muisica del siglo xx y
Traduccion y Tradicion. Textos humanisticos y literarios, entre otros.
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Entretiens au festival de Biarritz

La 23° édition du festival de Biarritz consacré aux cinémas dAmérique
latine (29 septembre-5 octobre 2014) a battu de nouveaux records de fréquenta-
tion, rassemblant prés de 35000 festivaliers passionnés de cinéma et de culture
latino-américaine. Cette année, le Mexique était a 'honneur. Le Président du
festival, Jean-Marie Dupont’, rappelle que 'Arbre de vie, figurant sur laffiche,
exprime toute la richesse de la culture mexicaine. Il insiste aussi sur loriginalité
des films montrés, qui ne sont pas uniquement ceux de la violence et du réa-
lisme social, mais relevent aussi de la comédie, celle d’hier et daujourd’hui (de
Buiiuel a Carlos Cuarén). Le concert dAgnes Jaoui fut un vibrant hommage aux
femmes, les Pasionarias qui ont marqué son enfance.

Des événements littéraires, comme chaque année, se sont déroulés : un
hommage a Octavio Paz, dont on célébrait le centenaire de la naissance, une
rencontre avec Maria Kodama autour de la vie et des travaux de Borges, et une
rencontre avec Patrick Deville.

Une exposition de photos d'Héctor Garcia saluait la mémoire de l'actrice
mexicaine Maria Félix, immortalisant la diva dans des situations souvent en
marge du protocole.

De nombreux premiers films jalonnaient aussi le festival, comme celui de
cloture, de 'Argentin Matias Lucchesi, Ciencias naturales (Casiada Morrison),
interprété par la jeune Paula Hertzog, qui avait remporté en 2011 le prix d’inter-

1 Lors de la cérémonie de cldture, il a annoncé son départ apres sept ans dexercice. Il est rem-
placé par Jean-Marie Lemogodeuc.

Savoirs en prisme ¢ 2015 n°4



330

Francoise Heitz et Laurence Mullaly

prétation féminine pour El premio de Paula Markovitch®. Voici le récapitulatif
des prix attribués lors du 23¢ festival.

Longs métrages (dix films en compétition)

Le jury était présidé par Atiq Rahimi (romancier afghan couronné en 2008
par le prix Goncourt pour son premier roman écrit en francais, Syngué sabour,
pierre de patience, qu’il a adapté au cinéma, et ayant réalisé également Terre
et Cendres, ainsi que des documentaires). Il était entouré de Maria Kodama
(écrivaine, traductrice et professeure, Présidente de la Fondation Jorge Luis
Borges), de Miguel Courtois Paternina, Franco-espagnol primé en 2004 pour
son film El lobo. (Operacion E avait été sélectionné pour la compétition de 2012,
et son acteur Luis Tosar récompensé par le prix d’interprétation masculine).
Les autres membres du jury étaient Catherine Dussart (productrice de films de
fiction et de documentaires) et Joan Aguilar (distributeur de films en Belgique,
il fait partie d’Imagine Film Distribution, membre d’Europa Distribution, qui a
distribué entre autres Les drdles de poissons-chats de Claudia Sainte-Luce, film
qui recut le prix d’interprétation féminine a Biarritz en 2013).

Le président du jury, qui a déclaré avec humour : « Comment peut-on
étre heureux ? Il sufhit dorganiser un festival de cinémas dAmérique latine a
Biarritz » a souligné la qualité des films, rendant tres difficile la nécessité de
trancher a l'issue des délibérations. Il a ajouté, citant Holderlin : « Tout homme
est Dieu quand il réve, mendiant quand il pense. Merci de nous avoir donné un
temps pour étre les deux ».

Abrazo du meilleur film : Retour a Ithaque de Laurent Cantet

Unité de lieu sur une terrasse de La Havane pour cette conversation entre
cinq amis qui fétent le retour dAmadeo apres 16 ans dexil. Les changements de
la société cubaine et un constat amer sur les illusions perdues depuis la victoire
de la révolution castriste.

Prix du Jury : Las busquedas de José Luis Valle (Mexique, noir et blanc)

Le réalisateur a souligné la différence avec son film précédent (primé I'an
dernier, Workers). Cet opus est réalisé avec une grande économie de moyens.
Une atmosphére pesante d’une grande intensité qui réunit deux étres semblables
par leur désespoir et leur incompréhension d’'une société mexicaine absurde
gangrenée par la violence et la pauvreté.

Prix d’interprétation féminine attribué a Erica Rivas pour son role dans
Relatos salvajes (Argentine) de Damian Szifron.

Ce film a sketches montre différentes situations de la vie quotidienne, ou les
personnages, perdant tout controle, font évoluer la réalité de la civilisation a la
barbarie. Il a obtenu le Prix du public du meilleur film européen au festival de

2 Voir Archives de SEP, n° 2, interview de Paula Markovitch par Francoise Heitz et Véronique
Pugibet.
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San Sebastian et est sélectionné pour le Festival de Cannes (titre francais : Les
Nouveaux sauvages).

Relatos salvajes a également remporté le prix du public du meilleur long
métrage.

Prix d’interprétation masculine décerné aux deux acteurs de Mr Kaplan
(Uruguay) d’Alvaro Brechner : Héctor Noguera & Néstor Guzzini.

IIs forment en effet un duo drole et touchant : Kaplan qui soupgonne le
patron du bar de la plage détre un ancien nazi, recrute secretement un ancien
policier, Wilson, et tous deux tentent de reproduire la capture historique d’Adolf
Eichmann. Le réalisateur, en recevant le prix, a rendu hommage au talent de ses
deux acteurs.

Prix du syndicat frangcais de la critique de cinéma : jury composé de Jean-
Jacques Bernard (Président), Philippe Lefait et Mélanie Carpentier : La salada
(Argentine, premier film) de Juan Martin Hsu.

Mosaique de lexpérience vécue par les nouveaux immigrants a leur arrivée
en Argentine, La salada raconte les histoires de quatre personnages qui font face
a la nostalgie de leur pays.

Les autres longs métrages en compétition étaient : La voz en off (Chili)
de Cristian Jiménez, Gente de bien (Colombie, premier film) de Franco Lolli,
Los hongos (Colombie) d’Oscar Ruiz Navia, El cordero (Chili, premier film) de
Juan Francisco Olea (infra, voir interview) et Refugiado (Argentine) de Diego
Lerman.

Documentaires (douze films) et courts métrages (dix films)

Deux autres jurys étaient chargés de choisir parmi les douze films docu-
mentaires et les dix courts métrages ceux qui seraient primés.

DOCUMENTAIRES Jury présidé par Hugues Le Paige, entouré de Laurent
(12 films documentaires) Mini et Clément Duboin

Abrazo du meilleur film docu-

. CAFE de Hatuey Viveros Lavielle (Mexique)
mentaire

PODER E IMPOTENCIA, UN DRAMA EN TRES AC-

Mention spéciale & I'unanimité TOS de Anna Recalde Miranda (Paraguay)

Prix du public du meilleur docu- | MERCEDES SOSA, LA VOZ DE LATINOAMERICA
mentaire de Rodrigo H. Vila (Argentine)

Le président du jury des documentaires a insisté sur le sens de la résistance,
vitale en Amérique latine, dont ces films se font Iécho, chacun a sa maniére.
La mention spéciale a été décernée pour la réflexion sur le pouvoir et [écri-
ture filmique trés aboutie. (En 2008, Fernando Lugo, « évéque des pauvres » et
membre de la Théologie de la Libération, remporte les élections présidentielles
au Paraguay, mettant ainsi fin a soixante-et-une années de dictature. Mais le
réve vire vite au cauchemar...).
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Café a été salué pour son sens narratif, 'intimité créée dans le rapport aux
personnages. Quant a Mercedes Sosa, cest un voyage dans le monde de la chan-
teuse argentine, a travers sa propre voix, des images d’archives inédites et les
témoignages de nombreux artistes, qui « donne envie de faire arrét sur image »,
ainsi qu’il a été dit.

Jury présidé par Aurélie Chesné,

COURTS METRAGES entourée de Clara Rousseau,

(10 courts métrages) Sébastien Aubert et Alexandre
Charlet

Abrazo du meilleur court métrage PADRE’. de Santiago Bou Grasso
(Argentine)

Prix du meilleur court métrage parrainé par TV5 EL SONAMBULO, de Lenz Mauri-

Monde cio Claure (Mexique)

Jury composé de Ramuntcho Mat-
Projet Liziéres (Résidence de développement de pro- | ta et Santiago Amigorena

jets artistiques située en Picardie, un nouveau parte- | Projet sélectionné : scénario de
nariat pour le festival) José Luis Valle (parmi 10 candi-
dats)

Entrevista a Juan Francisco Olea (director de &I cordero) y
Daniel Muiioz (actor) por Frangoise Heitz & Laurence Mullaly

Lors de la table ronde qui a précédé notre interview, Juan Francisco Olea
(Chili), dont EI cordero (Lagneau) est le premier long-métrage, a rappelé qu’il
sagit d'un film dont I'histoire se situe dans les années 90, la période traumatique
de l'apres-dictature. Dans ce pays tres religieux, il a voulu montrer un univers
clos, trouvant dans les quartiers de la banlieue de Santiago le cadre idéal a son
propos. Le ton du film est un mélange de tragédie et de comédie, ou les sujets
trés graves ne laissent pas de co6té 'humour noir. Suivant une démarche assez
généralisée de cinéastes qui recherchent la variété générique, le personnage peut
étre antipathique, mais 'humour qui surgit spontanément crée de fagon para-
doxale une certaine empathie avec lui. Dans un environnement malade, le pro-
tagoniste (incarné par Daniel Mufioz, acteur connu a la télévision et qui a aussi
participé a Iélaboration du scénario) a un jeu le plus neutre possible, impas-
sible face aux événements. Il était le seul & pouvoir le faire avec un tel naturel. A
propos de la diffusion du film, le réalisateur précise qu’il est distribué au Chili
avec l'appui de Cinema Chile.

FH: Podemos empezar hablando, si os parece, del titulo, El cordero, que me
parece muy rico, como decias, que hace reflexionar a la gente porque es total-
mente polisémico. Desde el punto de vista de la critica de la sociedad, €, al prin-
cipio, parece ser un cordero porque le toca vivir en un entorno cerrado, pero al
final resulta ser un verdugo. Tiene una obsesion compulsiva, la de recurrir al
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cura cuando tiene el menor problema. ;Quieres hablarnos mas del personaje
relacionandolo con el titulo?

JFO: El titulo tiene evidente referencia biblica, es el rebafo de Jesus, donde
de pronto el personaje se da cuenta de que no es normal, de que no es un cor-
dero como los demds. Pero debo decir que cada vez descubrimos mas inter-
pretaciones. Es como una cebolla, tiene muchas capas que se van abriendo. De
hecho, nosotros conversando sobre la pelicula, empezamos a entender mas
cosas, eso es muy interesante y no es comun. El “cordero” para mi es un per-
sonaje que necesita pertenecer a un lugar, y asi encuentra una compaiia, una
familia. Pero se da cuenta de que no pertenece a ese lugar. Es un depredador
en un rebano de ovejas. Al principio, es un depredador con piel de oveja, es
el clasico lobo con piel de oveja: él no sabe que es un lobo y empieza a descu-
brirlo a medida que necesita pertenecer a ese lugar, necesita ser una oveja, pero
su instinto le dice: “td eres un lobo” Y lo descubre cuando comete el primer
crimen...

LM: Hay también dos personajes secundarios pero que son importantes en
el proceso, el preso y el cura. ;Coémo se armo la idea de la intervencion de esos
personajes?

JFO: En Chile, muchas comunidades catélicas funcionan con base a un
cura muy tradicional o a veces con curas mas liberales, que dan a entender
que son mas coloquiales. Lo mas obvio era hacer un cura tradicional, que lo
exculpara, que no estuviera tan involucrado con las personas, pero que da otra
figura de un padre mas activo, que logra también meterse mas en la psicologia,
y aparte de ser el guia edpiritual, ayuda a la comunidad, se mete personalmente
en las ideas de la comunidad. El levanta el cuestionamiento del personaje.

FH: Y eso también forma parte del humor por ejemplo cuando se les ve
jugar a las quinielas dentro de la iglesia. ..

JFO: Claro, eso es muy comun en las comunidades. Nosotros, las referen-
cias las sacamos en la misma iglesia que ocupamos para el film. Fuimos incor-
porando aquello para sacarle esta carne de realidad. Todo lo que hay es asi, fun-
ciona asi.

DM: Claro, son sacerdotes que tienen una visidn mas cotidiana, mds comun
de algo espiritual. Los fanatismos tratan de dejarlos, pero aca justamente, es
donde todo fanatismo puede transformarse en algo peligroso. Es un poco, tra-
sladandolo al cine de horror, lo que ocurre en la pelicula El exorcista. El sacer-
dote piensa que es un problema psicolégico y descubre que hay algo mucho mas
profundo, demoniaco realmente. El sacerdote que es el hombre que deberia
ver qué es lo que esta pasando, es el que le hace conocer al que es un poco ese
demonio atractivo que es el preso, Chester, y él entiende perfectamente a quién
tiene enfrente.

JFO: Por eso queriamos también que el cura fuera un poco un tipo tradi-
cional y que Chester fuera otro tipo de persona, incluso a nivel de casting. Lo
primero que nos dijeron, que era muy extrafo, Chester es un lobo que hace ver
al otro que es un lobo. Y como tiene esta astucia, él sabe cémo comportarse,
muy amable, muy seductor.
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LM: Y a nivel ideoldgico, ;no hay una conexion con el papel de la Iglesia y
lo que paso6 durante la dictadura?

JFO: Indudablemente hay una conexidn, aunque quizas la intencién inicial
no fuera ésta. La historia tiene la posibilidad de entenderse desde este punto
de vista también, la idea de transformarse en un depredador y arrasar con la
inocencia y ser un criminal autorizado. Y armando la historia, veiamos la con-
dicion psicologica de nuestro personaje, que es un psicopata, y hay un alto por-
centaje de psicopatas en la sociedad. Y la reflexion fue hacia donde llevarlo al
final, porque al final se camufla. Cuando se le ve llorando con el hijo, es muy
revelador de la sociedad chilena, de como se vive tras una dictadura y de cémo
las personas se protegen a ellas mismas, con esta mascara.

DM: Los partidos politicos, la Iglesia, entregan un pasaporte a criminales,
que encuentran un hogar, una proteccion.

LM: De hecho, si bien recuerdo, el actor que interpreta a Chester es el que
hace de padre de la protagonista en El verano de los peces voladores, Gregory
Cohen’.

JFO: Si, claro.

LM: Y en el trabajo de Marcela Said, me parece que habia esto: encontrar
“un lugar en el mundo” y me parece que hay muchas conexiones ahora en el
cine, documental o de ficcion, no importa, con estos temas que no son demos-
traciones. No se trata de cerrar la interpretacion, pero sale una un poco ago-
biada y al mismo tiempo con una sonrisa. La conexion es este tema de la culpa.
También hay un didlogo con la trilogia de Pablo Larrain, con ese ser tan taci-
turno en Santiago postmortem. ;Os sentis vinculados a una comunidad de acto-
res y directores chilenos?

JFO: Todo lo que permite ver la sociedad chilena y ese reflejo es claro, uno
mete una critica y de inmediato surgen estas conexiones. Nosotros no nos qui-
simos meter por el lado politico en la pelicula, pero al momento de ser con-
secuentes en cdmo aparece la sociedad chilena, aparece este bagaje post-dicta-
dura, un bagaje muy politico.

DM: Ahora estan las consecuencias de todo esto: ;donde estan los nuevos
chilenos?

FH: ;Sientes que perteneces a una generacion de cineastas, tenéis preocu-
paciones comunes?

JFO: ;Ah, claro! En Chile todos queremos decir algo de Chile y de la gente.
Unos quieren hablar de lucha de clases como Marcela Said, otros quieren hablar
de problemas psicoldgicos, y también se puede hablar de las diferencias entre
partes del pais muy distintas, entre Santiago y el sur del pais. Yo acepto esto
como una inquietud comun.

3 « Des ordres et désordre dans le cinéma de Marcela Said » / Laurence Mullaly, Marcela
Said, in « Femmes de cinéma : Filmer le politique », Atelier 2 de Cinéma, genre et poli-
tique, organisé par I'Ingtitut de Recherche et d’Etudes Culturelles (IRIEC) de I'Uni-
versité Toulouse Jean Jaures et le Festival Cinélatino 2014 pour les 26° Rencontres de
Toulouse. Autour du film E/ verano de los peces voladores en présence de la réalisatrice
du film, Marcela Said. http://www.canal-u.tv/video/universite_toulouse_ii_le_mirail/
des_ordres_et_desordre_dans_le_cinema_de_marcela_said_laurence_mullaly _marcela_s
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JFO: ;Ah si?

LM: Si, por un lado hay una parte de la sociedad que se niega a enfrentarse
con su pasado, pero al mismo tiempo, hay un fendmeno transregional
en América Latina donde se dirigen cada vez mads peliculas de ficciéon o
documentales sobre la memoria y sus huellas en el presente. ;Sabes algo de
la recepcidn de este tipo de cine que aborda de manera muy singular temas
politicos?

JFO: Ultimamente habia un problema con estas peliculas que crean un tipo
de controversia. Pero la controversia es algo interesante. ;Como hablar de una
cosa que los chilenos quieran ver? Hay que ser muy sutil. A diferencia de una
pelicula muy de critica social, elegimos otro camino, porque la pelicula tiene
alma de thriller, y ademads con comedia, que son elementos que para el publico,
a nivel masivo, funciona muy bien. Entonces, es nuestra estrategia, toda esta
critica, que pase de esta manera.

FH: Claro, la prueba por lo absurdo también: cémo hacer para perder la
culpa, pues matando a gente... Y lo que mas me gusta es el crimen del final:
me gusta mucho el hecho de que no se vea, porque podria matar a su mujer o
matarse a si mismo, y solo se oye el disparo.

JFO: Si, igual hay gente que no se va a meter mucho en el aspecto reflexivo,
intelectual, y va a ver una pelicula entretenida en que estdn pasando cosas, asi
hay muchos niveles para el publico.

DM: En Chile, el publico estd muy norteamericanizado, las empresas de
salas tienen conexiones directas con el cine norteamericano. El 9o% del cine
que se exhibe es el norteamericano. Nos toca cambiar esto, queda mucho por
hacer todavia.

LM: Una ultima pregunta: a nivel filmico, el encuadre, tu manera de filmar
los cuerpos...

JFO: Si, quisimos trabajar mucho con la figura humana, sobre todo con
un personaje inhumano, Daniel también da mucho de si porque hay muchos
actores que no aguantan mucho tiempo en pantalla, y esta expresiéon de una
inexpresion se siente... Trabajamos en la contencion de las emociones. Siempre
hay una crisis en la esposa que la hacia muy humana y al final explota cuando
sale su personalidad.

DM: Ahora, reflexionando, ;por qué la mata? Es como un sacrificio. ..

FH: Y también ir hasta el final, porque ya no tiene nada, ni trabajo, ni el
suegro que le daba dinero...

JFO: Pero él la sacrifica y el sacrificio tiene mucho que ver con la tradicién
religiosa.

LM: El nombre también es interesante: se llama Domingo, como diciendo
irénicamente que trabajo y el ultimo dia descansa.

JFO: Nos pone felices que ustedes persigan todas estas cosas... porque nos
demoramos cuatro afos para llevar adelante el proyecto.

LM y FH: Pues os deseamos mucha suerte...

Entrevista con Maria Isabel Ospina, directora del documental Hecho en
Villapaz y su actor Victor Gonzalez
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Entretien réalisé par des étudiantes de I'Université Bordeaux-Montaigne :
Julie Audlauer, Charlotte Cadez, Alexandra Dubos, Cassandre Nebot, Justine
Peileron, Caroline Prévost et Anna Ventanas.

Nuestra estancia en el “Festival Biarritz Amérique Latine” exigi6 tanto una
preparacion anterior como una organizacion dia tras dia en el mismo lugar.
Contactamos a los responsables del festival para poder encontrar a un cineasta,
un actor o un técnico. Fue un proceso muy largo ya que tuvimos que justificar
nuestra solicitud que no fue aceptada de inmediato.

Somos siete estudiantes de L3 LLCE Espafiol y el afio pasado, recibimos una
formacion cinematografica centrada en los cines de Espana y Latinoamérica.
Acumulamos varios conocimientos y saberes técnicos analizando fragmentos
de peliculas. Asi, encontrar a un profesional fue entrafiable para nosotras para ir
mas alla de nuestras clases usuales.

Finalmente, gracias a la ayuda del festival y de unos profesores nuestros,
contactamos a Maria Isabel Ospina, directora colombiana que realiz6 el docu-
mental Hecho en Villapaz en competicion durante esa edicion.

Preparamos muchas preguntas ya que para nosotras, era la primera vez
que teniamos la suerte de conversar durante largo rato con un profesional del
mundo del cine y ademas con una directora de documental, algo que constituyd
gran parte de nuestro programa en la Universidad Bordeaux Montaigne.

Quisiéramos transmitirles unos fragmentos de esa entrevista con fin de
compartir nuestra experiencia laboral y humana excepcional que vivimos
durante cuatro dias. Nos permitid trabajar de otra forma y encontrar a personas
apasionadas por su trabajo tanto como muy asequibles y amables.

Ante todo, cuando estudiamos a un nuevo cineasta, siempre es interesante
conocer la formacion que recibid. Aqui, era aiin mas importante entender por
qué la directora se habia orientado hacia el documental en vez de la ficcién. Por
lo tanto, fue nuestra primera pregunta.

Maria Isabel Ospina nos explicé que habia seguido una carrera de comuni-
cacién social y periodismo, como ocurre con la mayor parte de los cineastas que
participaron en el festival. Sin embargo, la particularidad de Maria Isabel Ospina
es que se fue a una universidad publica de Colombia. Nos dijo efectivamente:

Hice estudios de comunicacidn social y periodismo y hablo del
hecho de que sea una universidad publica porque en Colombia la
educacién es muy privatizada. Hay muchas universidades priva-
das, y en las publicas digamos que es diferente. Hay un enfoque
muy social, entonces hay muchas materias muy diferentes dentro
de este mundo, hay escritura para que puedas ser periodista. Pero
también hay un enfoque muy fuerte en investigacion, en educaciéon
y de audiovisual. Entonces tenfamos desde el principio escritura de
investigacion, luego camara, luego llega el momento al cabo de dos
o tres afos en que se estudia guion, guioén de ficcién y documental.
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La investigacion es algo que la apasiona y que la anim¢ para realizar docu-
mentales. Muchos cineastas pasaron por su universidad y también realizaron
documentales. Podemos pensar en Carlos Mayolo (gran figura del cine colom-
biano fallecido en 2007) u Oscar Ruiz Navia cuyas peliculas, El Vuelco del
cangrejo en 2010 y Los hongos en 2013, fueron seleccionadas en Biarritz. Esa uni-
versidad no es una escuela de cine pero los estudios tienen muchas relaciones
con este mundo. A pesar de todo, la investigacion no era suficiente para ella. En
un primer tiempo, penso en ser profesora de universidad para dedicarse a esa
pasion pero lo que le encantaba sobre todo era encontrar a nueva gente, dar a
conocer su trabajo y compartirlo con los demas.

Entonces como trabajo final de estudios en algin momento a mi me
gustaba mucho la investigacion, yo me veia mas como profesora de
universidad algo asi pero me gustaba mucho escribir. Pero al final
casi siempre quedan en un cajon y lo conocen tus amigos o tus cole-
gas y para mi habia esa dimensién de compartir lo que hacia con
mas gente por un lado, que otra gente viera lo que a mi me intere-
saba mostrar y por otro lado, encontrarme con gente que se implica
en el documental, descubrir personas como por ejemplo a Victor
con quien jamas me hubiera encontrado en la vida.

La relacion de amistad que tiene con su actor Victor Gonzailez hoy en dia
ilustraba bien su declaraciéon. De la misma manera, nunca hubiera podido
conocer a ese pequefio pueblo de Colombia ni a sus habitantes sin el documen-
tal Hecho en Villapaz.

Ya sabiamos antes de la entrevista que la elaboracion de un documental
implica un verdadero trabajo preliminar de investigacion que consiste en citar
a los futuros figurantes, impregnarse del lugar de rodaje, informarse sobre la
situacién econodmica, social y politica. Sin embargo, pudimos tomar concien-
cia de la amplitud de ese trabajo anterior gracias al testimonio de Maria Isabel
Ospina y Victor Gonzalez. Maria quiso conocer todas las vivencias de su actor,
su relacion con su familia, su cotidiano, para poder transponer a la pantalla su
historia de la manera mas veridica posible. Se trata por lo tanto de una aventura
cinematografica pero también humana. Declar¢ la cineasta:

Vivimos en ciudades diferentes, mundos muy diferentes, entonces
para mi era muy importante crear vinculos con personas que de
otra manera no hubiera conocido [...] Empiezo a visitarlos, a visitar
la comunidad, a preguntarles cosas, eso es como todo el trabajo de
campo donde no introduzco una camara todavia donde es primero
una relacidn, hay que generar una relaciéon de confianza.

Después de haber bien entendido el recorrido laboral de Maria Isabel
Ospina, nos dedicamos a escuchar la experiencia de Victor Gonzélez a la vez
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actor de Hecho en Villapaz y presentado en el documental como director de
peliculas.

Es un hombre que tiene la misma pasiéon que Maria Isabel. Sin embargo, sus
vidas se ven totalmente opuestas. La cineasta se dirigié a Victor y dijo: “Cuando
yo te conoci nunca habias ido a una sala de cine en tu vida”. Lo paraddjico e
impresionante es que él hace cine sin conocer cine. Nos explicé que no tenia
ningun modelo artistico porque no tuvo la posibilidad de ver peliculas. No
obstante, logra divertir al pueblo suyo que suele reunirse para ver sus nuevas
peliculas. Maria Isabel Ospina nos dijo que ya habia realizado mas de quince.

Cuando le preguntamos cémo un hombre que nunca ha visto una pelicula
pudo con un material no profesional crear tantas peliculas, ademas con buenos
guiones, su respuesta fue la siguiente: “Para mi la vida es cine. Todas las histo-
rias me apasionan, entonces todo va vinculado al cine: cuando camino, siempre
veo marcos fotogrdficos.” Victor Gonzalez constituye una esperanza para todos
los jovenes cineastas porque los medios financieros por supuesto son indispen-
sables para la difusion de una pelicula pero no ponen en tela de juicio la calidad
de la escritura de la cinta ni la aptitud, ni el talento del cineasta.

Victor vive en un pueblo apartado, no intenta denunciar un fenémeno de la
sociedad (como es el caso de Maria Isabel) sino mas bien entretener a sus espec-
tadores gracias a la ficcion. Pero Maria afiadio:

Es que siempre Victor partia de algo real o sea de las problematicas
del pueblo, de querer denunciar ciertas cosas que no funcionaban,
de los mitos y leyendas que hay en la comunidad y al mismo tiempo
todo eso era ficcionalizado. Y al mismo tiempo tenia la pelicula en la
cabeza y no habia didlogo, no habia ni un solo papel que dijera aqui
secuencia una, secuencia dos. En la dltima pelicula Gracia divina,
que hizo con otra gente, empez6 a escribir guiones pero al mismo
tiempo hay unas secuencias y luego las abandona y sigue.

Su organizacidn parece confusa y desordenada pero al final logra crear ver-
daderas obras. Se inspira mucho en el momento instantdneo y lo imprevisto.
Explico por ejemplo: “hay unos planos que uno tiene en la mente pero se encuen-
tra por esa luz bonita o la casa acd estd muy fea y cambiamos de plano”.

Ademas, los actores no son profesionales. Son miembros de su familia o
gente del pueblo que luego acuden a la proyeccion de la pelicula. No recibieron
ninguna formacion e imaginamos que puede ser algo dificil de gestionar. Sin
embargo, Victor Gonzélez nos contestd: “Entonces le digo transmiteme esa idea
como ti puedas y muchas veces resulta mejor. Hay veces que yo no tengo palabras
y el actor las encuentra”.

En cuanto al porvenir de Victor Gonzalez, esta lleno de proyectos. Ha inte-
grado la Universidad de Valle en Cali donde estudia psicologia y comunicacién
que segun él, se acercan mucho al cine y también a su segunda pasion, la foto-
grafia. Gracias a la Universidad y a la llegada de Maria Isabel Ospina en su vida,
que le permitié encontrar a profesionales y participar en el festival de Biarritz,
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tiene ahora una camara profesional que le permite realizar un suefio: “Me ofre-
cié esos medios para utilizarlos en una pelicula y alli estoy. Estudio mucho ese
manejo de la cdmara, es una camara totalmente profesional muy nueva, genial
para hacer cine. Tengo emocién por hacer esta nueva pelicula. Esa idea la tengo
desde hace muchos afios y alli esta, estd escrita, estd el guion”.

La Mala Educacion en Biarritz

(Nombre elegido por las estudiantes que llevaron a cabo este proyecto)

Frangoise Heitz
Université de Reims Champagne-Ardenne, EA 4299 CIRLEP

Laurence Mullaly
Université Bordeaux Montaigne, EA 3656 AMERIBER
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Jazz et écriture : relecture de

Beloved de Toni Morrison

Beloved', le roman phare de Toni Morrison (alias Chloé Anthony Wofford)
publié en 1987, lui avait valu la notoriété, consacrée ensuite par le Prix Nobel de
littérature en 1993. Ce jubilé de plus de vingt ans est loccasion de rendre grace a
son auteur et aux personnes anonymes dont elle évoque le douloureux souvenir
a travers l'alliance de la langue anglaise et du jazz.

Pour Morrison, le jazz est la premiere forme d’art qui a permis au peuple
noir dexprimer la souffrance inhérente a sa condition existentielle et de panser
ses blessures. Mais parallelement, elle déplore le fait que cette méme musique
soit trop souvent devenue un produit commercial et se propose décrire une fic-
tion qui traduise la musique en mots pour devenir une nouvelle source d’apaise-
ment. Pour ce faire, elle retient deux caractéristiques qui, selon elle, font du jazz
une forme quasi idéale : la discipline et la complexité. Toutes deux, surtout dans
le cas de I'improvisation, font que la musique se déploie de maniére fluide, sans
effort apparent. Lobjectif premier de Morrison sera que lécriture produise un
effet semblable, tel un vétement dont les coutures seraient invisibles. Deuxiéme
objectif : le texte doit susciter le méme échange entre auteur, personnages et lec-
teurs quentre musiciens et public. Cette approche participative, ainsi que lex-
plique Lars Eckstein?, exclut une définition auto-référentielle purement abstraite
du jazz. En effet, Morrison insere des échos jazziques dans un contexte histo-
rique précis en sappuyant autant sur certains champs sémantiques de la langue

1 Morrison, Toni, Beloved, New York : Vintage Books, 1987.
2 Eckstein, Lars, « A Love Supreme : Jazzthetic Strategies in Toni Morrison’s Beloved ».
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vernaculaire que sur la dynamique antiphonique des call-and-responses patterns
issue de la rhétorique musicale africaine. D’autres fictions parues avant Beloved,
comme Song of Solomon (1977) et Recitatif (1983), mettent déja en ceuvre cer-
tains éléments de cette approche de [écriture.

Dans Songs of Solomon, le fil conducteur est un chant dont les paroles
changent a mesure que l'intrigue se déroule. Ainsi, les noms des personnages et
des lieux se transforment a mesure que la mémoire de la communauté évolue,
mais la tonalité mélancolique du blues continue de soutenir le récit jusqua la
fin. Recitatif, seule nouvelle écrite par Morrison, a été lue comme le récitatif qui
précéde l'aria que serait Beloved. Dans Jazz, (1998), publié apres Beloved et dont
intrigue se situe dans les années 1920, les références musicales sont treés expli-
cites, a commencer par le titre. La premiére phrase de chaque chapitre répond
a un mot ou a une idée émise dans la derniere phrase du chapitre précédent.
Chaque chapitre se lit et sentend alors comme un solo et la répétition verbale
fait leffet d’'un riff, cette phrase musicale dont les variations si reconnaissables
se déclinent a lenvi chez Count Basie ou Charlie Parker. Limprovisation a, elle
aussi, une fonction importante dans Jazz puisque le narrateur se lance dans son
récit sans savoir vraiment comment il va se terminer.

Toni Morrison est cependant consciente que le texte ne peut étre considéré
comme une transposition de la musique et que, méme si elle musicalise* la fic-
tion, son ceuvre reste ancrée dans la langue anglaise et, plus profondément, dans
ce qui ne peut plus étre dit — unspoken — en langue africaine. Clest bien a partir
de ce lieu obscur de la langue que sélabore Beloved.

Largument de ce roman s'inspire d’un fait divers antérieur a la guerre de
Sécession. En 1856, Margaret Garner, jeune esclave qui fuit le Kentucky antiabo-
litionniste avec sa famille, tente de tuer ses enfants plutdt que de les voir soumis
a lesclavage. Elle ne parvient qua tuer sa derniére fille qui est encore un bébé en
lui tranchant la gorge ; immédiatement rattrapée, elle est ensuite livrée a la jus-
tice. Dans Beloved, Toni Morrison présente le geste désespéré de Sethe, mére de
lenfant Beloved, comme la conséquence de la brutalité esclavagiste qui a déna-
turé son amour maternel. Dongc, rien de démoniaque dans ce personnage de
meurtriere, cest plutot un étre chez qui loppression raciale na fait quengendrer
la confusion entre le bien et le mal.

Le récit de Toni Morrison se déroule dans I'Ohio vingt ans apres la mort
tragique de Beloved. Tres rapidement, l'auteur met en scene lapparition d’une
jeune femme surgie de nulle part qui pourrait avoir I'age de lenfant morte et
qui simpose au 124 Bluestone Road chez Sethe et Denver, la fille qui lui reste.
S’agit-il du fantome de Beloved ou de sa réincarnation ? Cette égarée est-elle
une rescapée du middle voyage, le périple transatlantique au cours duquel
étaient transportés les esclaves d’Afrique en Amérique ? Ou bien vient-elle tout
juste déchapper a lemprise d’'un fermier blanc qui a abusé delle ? Aucune expli-
cation nest privilégiée, I'important cest le call-response pattern qui va sétablir
entre Sethe, Denver et Beloved, structure antiphonique qui trouve son écho

3 «Structures appel / réponse ».
4 Delanglais musicalize.
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dans léchange avec d’autres personnages et sélargit a la fin dans la réunion
polyphonique avec tous les membres de la communauté qui vont finalement
expulser I'intruse. Beloved nest-elle pas au fond I'incarnation de tous les trau-
matismes qui hantent la mémoire collective ? Apres quelle aura éclaté ou se sera
volatilisée, on ne sait, — car, a la fin du roman, elle est devenue énorme, certes
enceinte, mais surtout grosse de toutes les douleurs subies par la communauté
des esclaves — Sethe retrouvera la paix aupres de son amant Paul D. tandis que
Denver pourra enfin envisager sa vie au présent et méme au futur.

Quelle stratégie souterraine sous-tend cette alliance de magic realism et de
structures jazziques ? Quelle opération fondamentale permet a Toni Morrison
de dire dans ce texte la souffrance de tout un peuple et de l'aider a lui donner un
sens ?

Certes, les événements surnaturels ou supposés tels du récit sont lexpres-
sion d’'une souffrance non-formulée en mots et qui ne peut étre saisie que sous
la forme de fantasmagories dans des échanges fragmentaires. Et cela d’autant
plus que les personnages ont perdu la faculté de sentir et de penser dans la
langue de leurs ancétres, une langue africaine de l'aire prime’ dans laquelle le
vocable se détermine au niveau de la phrase au plus pres de la réalité concrete.
Ces hommes et ces femmes ne peuvent dire leur peine quen anglais, langue
indo-européenne imposée par le colonisateur et appartenant a laire tierce, cest-
a-dire construite a partir de systemes rationnalisants aux antipodes de ce qu’ils
ressentent. En recourant aux processus du jazz, Toni Morrison va permettre a
ces personnages daccéder a leur passé, dans des récits au passé narratif — ce
que Gustave Guillaume appelle le présent de mémoire — et, par dela la mémoire
retrouvée, d'accéder a une parole qui donne un sens aux événements traversés.
Avant cela, il leur faudra passer du chaos psychique a la dimension pathique
qui, selon Erwin Straus appartient « a Iétat du vécu le plus originaire... il est lui-
méme la communication immédiatement présente, intuitive-sensible, encore
pré-conceptuelle, que nous avons avec les phénomenes® ». Ce ressentir nest pas
un repli du moi sur lui-méme, mais louverture a un monde non objectivé en
plusieurs phases intimement liées a la musique et qui correspondent a l'appa-
rition de quatre personnages-clés décryptée par Lars Eckstein. Le premier de
ces personnages est Beloved, lenfant morte dont I'dme vient hanter les parents
dans les récits mythologiques de la tradition orale Yoruba d’Afrique de 'Ouest.
Vient ensuite Baby Suggs, la belle-mére de Sethe qui prolonge cette tradition en
la reliant a la pratique afro-chrétienne du préche associé au chant et a la danse.
Lappel (call) quelle lance dans la Clairiére a toute la communauté se déploie et
s'intensifie selon un rythme proche du gospel et du spiritual. Vient ensuite Paul
D. qui a connu les chain gangs” du Sud profond et qui, incapable de raconter son
expérience, ne peut que la chanter, comme dans le blues. Le quatriéme person-
nage-clé est Amy Denver, la jeune fille blanche qui avait assisté Sethe lors de 'ac-
5 Voir Guillaume, Gustave, théorie des aires glossogéniques dans Legons de linguistique, 1957-1958,
6 g(‘zglisz,lﬁrwin, « Die Formen des Raumlichen » in Psychologie der menschlichen Welt, Berlin, 1960,

151, traduction Michéle Gennart.
7 Chain gang : groupe de prisonniers enchainés et contraints deffectuer des travaux pénibles.
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couchement de Denver et qui, tout en la massant, fredonnait quelques strophes
de Lady Button Eyes, composé par Eugene Field®, poete blanc originaire de Saint
Louis. Selon Lars Eckstein, en citant ce poéme écrit dans une langue académique
qui respecte scrupuleusement les regles de la métrique anglaise, Morrison rap-
pelle que le jazz ne trouve pas uniquement son origine dans la communauté
noire a partir de la tradition orale des storytelling sessions®, du sermonizing and
singing, des worksongs et des hollers, mais qu’il na cessé d’intégrer des éléments
de la musique européenne.

Ces données historiques ségrénent a travers plusieurs épisodes rapportés
par des personnages différents, selon des versions différentes ponctuées par des
riffs comme « nobody saw them falling® » lors de la partie de patinage sur glace
ou « Whose baby that ?* » dans le récit de la naissance de Denver qui, a la version
finale, se lit comme un duo entre Denver et Beloved. Mais la réalité du lien indis-
soluble pourtant brisé entre Sethe et Beloved est donnée dans les trois chapitres,
23, 24, 25 de la section II intitulée « Unspeakable thoughts », dans une prose a
la limite de la poésie, articulée selon le rythme traditionnel du call / response.
A partir des variations sur le théme « I am Beloved and she is mine »%, Sethe,
Denver et Beloved se rejoignent dans un unique flot de conscience, sorte de jam
session** qui fait remonter les obsessions enfouies comme le meurtre de Beloved
que Sethe est enfin capable de reconnaitre, longue séquence que Lars Eckstein
a mise en parallele avec A love Supreme de John Coltrane®. Il faudra pourtant
que chaque individualité se dégage du fusionnel destructeur, a commencer par
Denver qui cherche a travailler au dehors. Il faudra aussi que, sous le coup d’'une
méprise, Sethe répéte son acte et tente de tuer un blanc abolitionniste venu lui
apporter de l'aide. Ramenée a la réalité in extremis, littéralement exorcisée par
le cheeur des femmes venues la débarrasser du fantome qui la vampirise, Sethe
peut a son tour s’installer dans le temps présent — et le présent de narration —
avec Paul D.

8 Field, Eugene, 1850-1895, a surtout écrit des poémes pour enfants et des essais humoristiques.
En le citant, Morrison sest sans doute souvenue que son pére, Martin Field, avait assuré la
défense de Dred Scott, un esclave qui était allé au tribunal dans lespoir dobtenir sa liberté.
Selon certaines interprétations, ce proces serait a lorigine de la guerre civile américaine.

9 Story-telling sessions : tradition orale des récits racontés en plusieurs versions / sermonising and
singing : sermons ponctués de chants / worksongs : chants de travail. / Le holler est une forme de
chant, souvent improvisée en solo, plutdt « hurlée » que chantée et considérée comme le pré-
curseur du blues.

10  «Personne ne les a vu tomber »

11 « A quiappartient ce bébé ? »
12« Pensées inexprimables »

13 «Je suis Beloved et elle est a moi ».

14  Séance d'improvisation, aussi appelée beeuf.
15 Coltrane, John, A love supreme, 1964.
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Dans sa conclusion, Morrison revient au prétérit de narration avec ce
dernier refrain : « It was not a story to pass on / it was not a story to pass on / This
is not a story to pass on* » (323-324). Refrain dont l'ambiguité invite a une nou-
velle lecture autant qu’a une écoute attentive des voix et des rythmes de Beloved.

Catherine Chauche
Université de Reims Champagne-Ardenne

(Euvres citées

ECKSTEIN, Lars (2006) : « A Love Supreme : Jazzthetic Strategies in Toni Morrison’s Beloved » in
African American Review, Volume 40, Number 2, Saint Louis University.

GUILLAUME, Gustave (2013) : Legons de Linguistique, 1957-1958, tome 21, Presses Universitaires de
Laval, Québec.

MORRISON, Toni (1977) : Songs of Solomon, New York, Knopf.

— (1987) : Beloved, New York, N.Y. Vintage Books.

STRAUS, Erwin, « Die Formen des Réumlichen » in Psychologie der Menschlichen Welt, 1960, Berlin,
traduction par Michele Gennart : « Les formes du spatial. Leur signification pour la motricité
et la perception », in Figures de la perception, 1992, Paris CNRS, cité par Henri Maldiney dans
Regard Parole Espace, Paris, Cerf, 2012.

16 « Ce nétait pas une histoire qu’il fallait raconter / ce nétait pas une histoire qu’il fallait oublier
|/ Cest une histoire qu’il ne faut pas raconter ». La phrase qui précéde la troisiéme variante du
refrain invite a cette traduction de pass on car elle rappelle que le processus du « re-souvenir »
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Laventure des mots de la ville

Référence

Laventure des mots de la ville, sous la direction de C. Topalov, L. Coudroy de Lille, J.-C. Depaule
et B. Marin, Paris, Robert Lafont, 2010, 1568 p.

Voici un livre qui traite de mots, mais dont il nest pas aisé de définir le
genre. Les coordinateurs nous préviennent : ce nest pas un dictionnaire, malgré
sa forme, mais une invitation au voyage, ce que suggere aussi le fait qu’ils placent
le sérieux theme des mots de la ville sous le signe de l'aventure. Lavant-propos
fait suivre les définitions par lopposition structuraliste : ce nest pas un recueil
terminologique de la langue administrative, ni une encyclopédie de 'urbanisme.
Les mots de la ville y sont présentés dans huit langues, mais ils ne constituent
pourtant pas un simple glossaire multilingue. Certaines notices sont traduites et
certaines traductions antérieures sont discutées et rectifiées, mais ce nest pas un
ouvrage de traductologie. Enfin, coordonné par un sociologue, un géographe,
un anthropologue urbain et une historienne, et écrit principalement par des his-
toriens de Iépoque moderne, cet ouvrage affiche une visée linguistique, en invi-
tant le lecteur a explorer les systemes sémantiques qui organisent le domaine
de la ville. Autant de facons dattiser la curiosité du lecteur, autant de raisons
douvrir avec intérét ce livre, de se laisser porter par sa démarche particuliere et
de découvrir, en fin de compte, une synthése réussie de tout ce qu’il est censé
ne pas étre. Parce que cet ouvrage est pourtant un dictionnaire historique com-
paratif, composé de notices explicatives de mots, ordonnées alphabétiquement,
comportant des renvois a d’autres notices, combinant le critére linguistique de
I'usage avec ceux qui sont, on sen doutait, sociologiques, historiques, géogra-
phiques, démographiques, urbanistiques, etc., pour aboutir a une description
que les coordinateurs appellent « linguistique pragmatique » des mots dans leur
évolution.

Lon est habitué a trouver dans les dictionnaires de langue des informa-
tions sur la premiére attestation d’une unité lexicale et sur les changements for-
mels ou sémantiques quelle a éventuellement subis. Ce que le présent ouvrage
apporte de plus, cest lexplication du contexte ou un sens sest (provisoirement)
gtabilisé, ot un changement a eu lieu, cest la mise en relation des changements
sémantiques avec des circonstances historiques particuliéres, car d'une langue-
culture a une autre les mots nont pas systématiquement les mémes acceptions.
C. Topalov lexplique de la fagon suivante dans son avant-propos : « S'il fallait
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comparer LAventure des mots de la ville aux grandes entreprises lexicogra-
phiques, on pourrait dire que nous nous effor¢ons de déplier dans le temps du
récit ce quelles empilent dans leurs énumérations d’acceptions - ou alors que
nous passons de lobservation des couches sédimentaires a la restitution, tou-
jours hasardeuse, des événements géologiques » (p. xxix-xxx). Ce livre renoue
donc avec une tradition philologique qui a connu beaucoup de succes jusque
dans les années 1970 et rappelle, pour ne citer qu'un exemple, Les mots fran-
gais. Dans I'histoire et dans la vie de G. Gougenheim (Paris, 1962), plus quelle ne
renoue avec les grands dictionnaires de langues cités dans I'avant-propos.

On trouve dans cet ouvrage collectif des informations sur les directeurs
scientifiques et les responsables de chaque langue illustrée (allemand, anglais,
arabe, espagnol, frangais, italien, portugais, russe), les cent soixante auteurs des
notices lexico-encyclopédiques des mots de la ville et les traducteurs vers le
francais des notices rédigées dans d’autres langues. La partie introductive, signée
par C. Topalov, développe les principes théoriques a la base de cette entreprise :
traiter les mots « de tous les jours » et non de termes techniques ; Sappuyer sur
les réflexions sur le langage menées par I'historien plus que par le lexicographe
(cf. les renvois a Marc Bloch, par exemple) ; travailler sur des corpus écrits per-
mettant dobserver des usages et de les rapporter a des circonstances concretes ;
se préoccuper moins de létymologie, considérée comme un leurre dans beau-
coup de cas, que d’'une approche historique des emplois ; traiter objectivement
I'instabilité des signifiés ; s'intéresser aux mots et non aux concepts. S’y ajoute
la présentation de la méthode, de la charte délaboration des notices, du choix
des auteurs et des sources, du mode demploi d’'une notice. Des index facilitent
les recherches dans l'ouvrage : les indispensables index de mots et de regroupe-
ments par thémes et I'index des auteurs qui réunissent les notices dun méme
auteur.

Louvrage lui-méme comprend 264 notices explicatives de mots de la ville
(exclusivement des noms), présentant en vedette les mots dans la langue d’'usage
(cf. a titre dexemple Bezirk, downtown, hadiqa, barriada, arrondissement, abi-
tazione, gorod) suivis de leur traduction en francais, de définitions extraites de
dictionnaires et surtout (cest lobjectif de louvrage) de lexplication trés riche-
ment documentée de leurs emplois dans des contextes historiques, sociolo-
giques, démographiques, urbanistiques, etc., dans une perspective pragmatique
et comparative. Ces notices sont le résultat de véritables enquétes pluridiscipli-
naires menées pour préciser les significations des mots de la ville et leur évo-
lution dans des contextes civilisationnels trés divers, au gré des événements et
des administrations. Lon peut apprendre, en les lisant, quel sens les habitants
d’'un espace culturellement déterminé donnent a tel ou tel mot de la ville. Les
usages décrits sont considérés comme des « événements discursifs dans I'his-
toire » (p. xxix) qui font associer les significations a des actions dans le monde :
« celles des administrations, des entrepreneurs immobiliers, des habitants des
villes dans leur diversité » (p. xxix).

Comme le point de vue qui le structure est surtout historique et socio-po-
litique, ce livre nous en apprend autant (sinon plus) sur la ville et son organi-
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sation que sur les mots eux-mémes. Il intéressera ainsi les civilisationnistes
des époques moderne et contemporaine, les historiens, les comparatistes, les
traducteurs, les écrivains, les étudiants des langues vivantes et toute personne
curieuse dapprendre I'histoire, cest-a-dire I'aventure des mots de la ville et des
villes elles-mémes. Lextrait suivant de I'argumentaire de louvrage illustre son
idée centrale :

« Le mot allemand Park peut venir du latin, ou a I'inverse le latin
médiéval parcus peut venir de l'ancien germain : peu importe, 349
cette question m’a probablement pas de réponse. Ce qui compte,
en revanche, cest que lorsque Park réapparait en allemand au xvir®
ou XVIII® siecle, il sagit d'un emprunt au frangais — ce qui invite a
s'interroger sur ceux qui ont fait cet emprunt et leurs raisons. Sans
doute les mots frangais, italien, espagnol, portugais capital et capi-
tale viennent-ils du latin caput : téte, mais ces mots narrivent pas
tout droit de Rome. IIs sont d’usage tardif, apparaissent d’abord sous
forme d'adjectif (ville capitale) et, surtout, leur signification nest en
rien déterminée par leur origine : ils ne désignent pas tout de suite -
et, dans certaines langues, jamais nettement — la ville principale d'un
Etat, au sens ou y siégent le souverain et son administration. Cette
signification implique pour le moins que soit sédentarisée dans une
ville unique la résidence du monarque et de I'administration royale
ou impériale. » (p. xxv — xxxVi)

Emilia Hilgert
Université de Reims Champagne-Ardenne
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Diderot. Langue et Savoir

Référence

Diderot. Langue et savoir, sous la direction de Véronique Le Ru, Reims, Epure, 2014, 118 p.

Célébrant le tricentenaire de la naissance de Denis Diderot, le 5 octobre 1713
a Langres, les Epure (Editions et Presses Universitaires de Reims) viennent de
publier le volume Diderot, Langue et Savoir. Il regroupe les articles suivants : « Le
Langage et la Puissance de I'Image dans 'Esthétique de Diderot » (Jean-Louis
Hagquette), « Langue et Savoir dans Les Bijoux Indiscrets » (Frangoise Gevrey),
« Enthousiasme et Esthétique chez Diderot » (René Daval), « Diderot et la
Langue des Savoirs Expérimentaux : dire les pratiques et révéler leur dignité
philosophique » (Frangois Pépin) et « Langue et Savoir dans I'Encyclopédie :
le concours et la concurrence des deux éditeurs dans 'invention et la mise en
ceuvre d'une nouvelle métaphysique du savoir » (Véronique Le Ru).

Le résultat est un livre d’'une centaine de pages qui se lit d'un coup, offrant
le plaisir de lire un ouvrage rigoureux rédigé dans une langue élégante. Essayons
de comprendre pourquoi il coule de source. Les cinq différents titres se scindent
en deux perspectives de la relation Langue-Savoir, la perspective esthétique -
« Langue et Savoir dans I'Esthétique de Diderot », qui correspond aux trois
premiers « chapitres » sur l'art de bien dire - et la perspective épistémologique
- « Langue et Savoir dans lépistémologie de Diderot », qui occupe les deux der-
niers chapitres sur l'art de bien penser. Il est important de comprendre cette
logique des textes puisquon trouve ici une volonté détablir une cohérence entre
ce que lon dit et la maniere dont on le dit, et cette cohérence, sans doute, est
une des principales raisons qui incitent a lire un livre. On dirait que ce petit
volume garde le souvenir des réflexions de Diderot, un philosophe et un écrivain
pour qui langue et savoir se mélent toujours. On qualifie ici Diderot d’auteur
« ondoyant ». Il faut bien le sentir, ce mouvement des marées. Il nous semble que
la premiere citation de Diderot qui apparait dans le livre, est celle aussi que les
auteurs ont prise pour eux-mémes en écrivant sur Diderot et en imaginant, eux
aussi, un « jeune homme » lecteur, ce qui veut dire ici, un lecteur qui nest pas
forcément un philosophe, un spécialiste de lceuvre de Diderot ou de la pensée
des Lumiéres, mais qui est, quand méme, quelquun qui aime penser sur les
idées qui le fondent : « [...], prends et lis. Si tu peux aller jusqu’a la fin de cet
ouvrage, tu ne seras pas incapable den entendre un meilleur. Comme je me suis
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moins proposé de t'instruire que de texercer, il m'importe peu que tu adoptes
mes idées ou que tu les rejettes, pourvu quelles emploient toute ton attention »
(p-5)-

Peut-étre est-il harmonieux, ce petit livre, parce que ses auteurs ont des spé-
cialités qui se touchent sans se confondre. On pense a la métaphore de Séneque
(des Lettres a Lucilius), reprise aussi par Diderot, dont se souvient a son tour
Véronique Le Ru : « 'art de faire son miel des auteurs » (p. 5). Chacun parle de
ce qu’il connait bien et pourtant, tous ont 'habitude de faire le pont entre leurs
spécialités : Jean-Louis Haquette est professeur de littérature comparée, il fonde
ses études non pas seulement sur sa connaissance de la littérature francaise,
anglaise et allemande des xvirr-xix© siecles, mais aussi sur le dialogue entre
les différents genres littéraires et les arts, la peinture, I'illustration, la topique.
Francoise Gevrey travaille surtout la littérature de fiction au xviir® siecle, mais
elle se penche souvent sur les questions de la littérature juvénile et lefficacité de
dire entre les lignes. René Daval enseigne I'histoire et la philosophie moderne,
mais avec un intérét tres particulier par la philosophie du langage, I'art de com-
prendre et de faire comprendre. Francois Pépin, professeur de philosophie au
lycée Louis-le-Grand et auteur de plusieurs articles sur les Lumieres (et sur
Diderot, en particulier), est un des rares penseurs de philosophie qui s'intéresse
a l'histoire et a la philosophie des sciences expérimentales, notamment la biolo-
gie et la chimie. Véronique Le Ru, qui a dirigé cette publication, étant une spé-
cialiste reconnue sur I'Encyclopédie et les travaux de D’Alembert et de Diderot,
est trés particulierement sensible aux images littéraires du temps, aux jeux de
causalité et a leurs écarts.

Il y a, en plus, un don de la langue qui se méle avec le don du savoir :
ayant pour but le commun « plaisir de savoir », le style devient plus précis, et
le doute, I'interrogation méme, soulignent ce besoin de précision. Le rythme
des questions posées par Diderot saccorde ici avec les prétéritions de ses com-
mentateurs, qui n’hésitent pas a exprimer le doute ou la subjectivité de leurs
lectures. Les perspectives dramatiques de Diderot (« Figurez-vous... ») sont la
base du dialogisme de ses auteurs critiques, qui « préfigurent » aussi souvent
les interlocuteurs : « On nobjectera ici qu'il nest pas... » (p. 18) ; « cette défini-
tion, contrairement a ce quon aurait pu attendre... » (p. 25) ; « Diderot feint de
raconter... » (p. 29) ; « cette séparation nest quune apparence » (p. 31) ; « nous
voudrions pour notre part suivre la démarche de Diderot... » (p. 32) ; « dés lors
sinstaure un double langage » (p. 42) ; « Doit-on penser que la société ne peut
que gagner a cette duplication... ? » (p. 45) ; « est-il bien crédible quand il com-
pare les voix des bijoux aux effets des marées, préfigurant ainsi les articles [...]
de 'Encyclopédie ? » (p. 47) ; « Que penser enfin de la décision... ? » (p. 48) ;
« Diderot serait-il moins sceptique... ? », « La musique serait-elle une langue
plus stable... ? » (p. 50) ; « Les autorités religieuses sappuieraient-elles sur des
sources plus stires ? On en doute... » (p. 51) etc.

Peut-étre faut-il aussi considérer l'art de lorganisation interne de ce livre.
Tout d’abord, l'article de Jean-Louis Haquette élargit le contexte de la relation
entre Langue et Savoir considérant 'importance commune de 'image, et la dis-
tinction nécessaire entre la Peinture (régie par la simultanéité des signes et I'ins-
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tant indivisible de létat dame provoqué) et la Langue et la Littérature (régies
par leur successivité et I'inévitable décomposition de ce méme état dame). Les
réflexions — portant surtout sur le Théatre (qui montre / donne a voir) et les
notions de « scéne imaginaire », « image scénique » ou « théatre intérieur » -
fonctionnent aussi comme une introduction a larticle de Frangoise Gevrey sur
une ceuvre de fiction treés rarement étudiée, Les Bijoux Indiscrets. Elle lappelle
un « conte expérimental » (p. 33). En effet, les questions qui relévent de I'image
et de I'imagination (déja dans la Lettre sur les Sourds et les Muets, présentés par
Jean-Louis Haquette) sont ici développées par dautres aspects : la question de
lordre du discours (dailleurs trés proche déja de la pensée de Foucault sur le
méme théme, en ce qui concerne la répression du désir et la transgression de
la norme), la pratique de lintertextualité des images du discours et des songes
(considérant surtout les formes libérées du joug de la raison) et les conséquentes
ambiguités d’'un savoir dynamique, toujours en état dessai (genre qui dérive
naturellement de la « promenade du sceptique ») ou en forme de dialogue (stra-
tégie qui se présente sous la forme des « voix multiples », du Réve de D’Alembert
aux entrées de 'Encyclopédie). Ces questions, essentiellement de raison esthé-
tique, sont aussi réévaluées par René Daval, qui considere le contexte dyna-
mique de l'influence des philosophes anglais, notamment de Shaftesbury, dans
Iévolution de la pensée de Diderot eu égard a la définition du génie et les rap-
ports entre lenthousiasme et le rationalisme : « étre sensible est une chose, et
sentir est une autre. Lune est une affaire de dme, lautre une affaire du juge-
ment » (cf. p. 69). Significativement, la citation finale d"Yvon Belaval, faite par
René Daval (p. 70), en opposant « lenthousiasme d’ame et celui de métier »
annoncera au lecteur (certainement pas par hasard...) la deuxieme partie du
volume, relative a la perspective épistémologique de la relation Langue-Savoir.
Larticle de Frangois Pépin, sur la langue et la dignité philosophique des savoirs
expérimentaux, partira implicitement, soit de la « dialectique de I'image et du
texte », soit de cette opposition entre « lenthousiasme d’ame et celui de métier »,
pour poser la question de la « traduction » dans tout le déplacement, non pas
seulement celui entre les langues, mais aussi entre les arts, et entre les arts et les
métiers : « on passe a une forme plus subtile et paradoxale de traduction, qui
met le praticien lui-méme en état de révéler le génie analogique a loeuvre dans
ses pratiques. Cela implique un nouveau probléme : l'approfondissement d’une
pratique par une théorisation spécifique qui en exprime et pense les procédures
intellectuelles et les gestes, qui en éclaire lesprit implicite et le traduise en mots »
(p. 74). Limage de Diderot est celle d'un nouveau Socrate qui dresse une nou-
velle « philosophie expérimentale », bien quelle soit encore « aveugle, taton-
nante » (p. 80), puisque Diderot « devient en quelque sorte un double, se met-
tant dans la position de celui qui imagine ce que pourrait dire un manouvrier »
(p. 82). Le langage de manouvriers doit étre compris par les scientifiques ou par
les artistes, et un double mouvement / traduction simpose : d’'une part, il faut
refuser la subalternisation du savoir pratique / opérationnel au savoir théorique
/ savant ; dautre part, il faut penser la genése d’'un art (méme, précisons-nous,
de la littérature) « comme un raffinement progressif de ce qu'un mélange de
hasard et de génie a mis a jour ». Le dernier article, celui de Véronique Le Ru,
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reprend au début ce que larticle de F. Pépin annonce a la fin : le double but de
I'Encyclopédie, « rendre la philosophie et le savoir populaires d’'une part, fixer la
langue, d’autre part », a travers 'invention (in-venio) d'un systéme de concepts
qui puissent permettre a l'art de raisonner et danalyser nos idées. UEncyclopédie
vise ainsi une nouvelle métaphysique du savoir. Cela « présuppose une critique
de l'usage traditionnel du terme métaphysique » (p. 98), que Véronique Le Ru
trouve aussi bien dans les textes de D’Alembert que de Diderot, a quelques écarts
terminologiques pres. La bonne métaphysique serait la science des raisons des
choses, elle penserait la raison d’'une pratique et ainsi « la science des maillons
de la chaine des connaissances » (p. 103), toujours a définir, toujours a renouve-
ler. « Il sagit de mettre en place un ordre fictif ou encore une histoire hypothé-
tique dont l'intérét est avant tout pédagogique, heuristique et méthodologique,
et non de reconstituer lordre réellement suivi par les inventeurs » (p. 106-107).
Ce dernier article nous renvoie aux autres : a I'influence de I'imagination sur la
mémoire, au paradigme de la fiction narrative, a 'importance de lobservation
des lois cachées du génie, ou a celle de concevoir la langue comme un savoir
et le savoir comme une langue. Il y aurait sans doute des rapports a faire entre
la pensée de Diderot sur le savoir et la Naturphilosophie des philosophes alle-
mands de la fin du xviire© siecle. ..

Dans ce livre, on trouve le désir de dépasser le déja dit : « il ne sagira
pas détudier une nouvelle fois », la problématique « est bien connue », « on
le sait »... Mais ce qui demeure la pierre de touche de ce livre est encore son
désir de souligner l'actualité de Diderot, alors quon célébre le tricentenaire de
sa naissance, au début du xx1° siecle, un peu partout dans le monde. Surtout en
ce qui concerne cette relation entre Langue et Savoir. Les études de littérature
comparée sont du plus grand intérét pour le connaitre, puisque Diderot, méme
avant Goethe, théorise non seulement sur le dialogue entre les langues, mais
aussi sur le dialogue entre les arts, entre les arts et les sciences, entre le savoir
pratique et le savoir théorique, ce qu’il faut bien souligner aujourd’hui, quand
on parle des nouvelles études comparées, de l'apport de la démarche compara-
tiste dans le champ interactif des relations entre I'image et le discours au théatre,
au cinéma, dans les arts totaux.

Diderot renforce aussi nos défenses contre le désir d'information.
Laccumulation d’information nassure pas toujours la communication, et les
rituels de communication nassurent pas toujours '’humble sagesse des traduc-
tions de plus en plus nécessaires. « Penser par soi-méme et éduquer le lecteur
a penser par lui-méme, telle est la ligne de force du chemin de vie de Diderot.
Mais pour bien penser, il faut apprendre a connaitre les forces de la nature mais
aussi apprendre a bien lire ». Il faut bien le redire, de la seule facon possible :

— Prends et lis.
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