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Rhétorique et poctique de la mélodie francaise

par Vincent Vives
L’article qui suit est un extrait des Actes du Colloque sur “La Mélodie francaise”
(Association Frangaise des Professeurs de Chant)

lodie francaise est irréductiblement

liée a la littérature francaise et dans
quelle mesure une réflexion sur celle-ci est
nécessaire a la connaissance de ce genre
poético-musical. Ce que je vais appréhen-
der avec vous, c’est comment la littérature,
ou tout du moins une certaine littérature,
génere un nouveau discours musical tant
du point de vue de la composition que de
celui de 1’ interprétation. Je parlerai peu du
choix de tel ou tel musicien. Ce travail a
souvent été déja fait et de fagon plus que
satisfaisante. Par contre, je crois qu’il man-
que une réflexion profonde sur les motiva-
tions qui poussent un compositeur a
choisir tel ou tel poeéme ainsi que sur celles
qui le poussent, a un moment donné, a faire
une mélodie et non pas un opéra, une can-
tate, une romance ou méme un quatuor a
cordes. Je vais essayer d’étudier quelles
ont été des conditions culturelles qui ont
permis qu’émerge en France un genre es-
thétiquement autonome et spécifique. Je
tenterai de montrer enfin en quoi ces con-
ditions ont pu générer, a travers les diffé-
rents styles des compositeurs, un mode¢le
abstrait de la mélodie francaise, c’est-a-
dire des représentations conscientes et in-
conscientes, des connotations qui tissent
un mythe de la mélodie et tracent son his-
toire, son image. Ces représentations nous
intéressent beaucoup dans la mesure ou

]e voudrais montrer comment la mé-

elles vehiculent des connotations qui inflé-
chissent notre réception mais encore notre
performance de la mélodie. De la poétique
de la mélodie frangaise nous pouvons ainsi
extraire la stratégie et les racines de sa rhé-
torique, ce qui peut nous aider & mieux com-
prendre la valeur esthétique du genre, ainsi
qu’a mieux intégrer ’expérience interpré-
tative qu’elle induit.

L’histoire de la mélodie est tributaire de
I’histoire de la littérature francaise. Il ne faut
pas gommer I’importance de I’antériorité de
la romance en France et du Lied en Allema-
gne, genres qui tous deux ont eu une impor-
tance certaine dans 1’émergence de la mélo-
die. Mais ce qui m’importe avant tout c’est
de montrer, non pas en quoi la mélodie
découle des deux genres cites ci-dessus,
mais en quoi elle s’oppose a eux et en quoi
elle a développe une spécificité esthétique
par rapport a eux. De la mélodie au Lied,
I’opposition se marque bien sur par la diffé-
rence de langue et de themes littéraires, mais
surtout dans le statut que les deux cultures
offrent a la littérarité de leur langue. De la
mélodie a la romance, I’opposition est mar-
quée par une utilisation différente de la va-
leur esthétique véhiculée dans la littérature,
La différence tient aussi dans la place que
ces deux genres offrent au sujet qui s’ex-
prime dans la langue, c’est-a-dire a 1’énon-
ciateur.
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La mélodie nait dans la rupture littéraire
qui intervient en France vers 1850. Cette
rupture ne s’attache d’ailleurs pas simple-
ment a la littérature. Toute la culture fran-
caise est touchée. La révolte de 1848 crée
une véritable crise de valeur au sein de la
bourgeoisie qui voit la ruine des illusions du
libéralisme. A D’époque oui I’immaculée
conception de la Vierge est érigée en dogme
par I’Eglise, au moment ou la médecine,
comme le montre Michel Foucault dans son
Histoire de la sexualite, et tous les discours
scientifiques mettent en place des disposi-
tifs afin de réguler la sexualité dans les
limites de la famille et de dévier I’exces des
forces pulsionnelles vers une productivité,
on assiste en France a une décontamination
érotique. “La chair est triste” dira Mallarmé
et mieux vaut 1’occulter. Fauré sera le parfait
héraut de ce travail, de cette expérience
d’épuration des signes érotiques. Travail
d’épuration qui s’exprime dans la littérature
par une stylisation et une métaphorisation
du désir et du corps dans sa nudité maudite.
Il y a de la sensualité chez Fauré, comme il
y en a chez Leconte de Lisle ou Mallarmé.
Mais la littérature, et tout particulierement
celle qui est choisie pour étre mise en musi-
que, refoule la nudité dans un travail de plus
en plus exacerbé de la forme. Théophile
Gautier demande au poete de ciseler ses vers
comme un joyau, Mallarmé se demande si
son Hérodiade pourra exister tant il la sou-
haite parfaite, Verlaine pose avec acuité
I’importance de la musicalité du tissu allité-
ratif de la poésie avant toute chose. La litté-
rature change de visage avec des écrivains
qui rompent plus ou moins radicalement
avec le Romantisme. C’est avant tout Théo-
phile Gautier qui, avec la préface de Made-
moiselle de Maupin signe en 1834 le mani-
feste de D’Art pour I’Art. C’est encore
Théodore de Banville. Ce sera quelques an-
nées plus tard Baudelaire, et Leconte de
Lisle en qui se cristallise 1’esthétique dite
parnassienne. Pour eux tous, un méme cre-
do: la haine de la bourgeoisie dans ce qu’elle
a développé dans le sillage de sa producti-

vité une médiocrité ambiante qui s’est abat-
tue sur les arts, un refus de 1’énonciation de
la subjectivité telle qu’elle avait ét€¢ déve-
loppée par les romantiques tels que Victor
Hugo, Lamartine, Vigny,... mais encore le
choix d’envisager la sexualité non plus dans
le bonheur des sujets désirants (comme au
XVIlIéme siecle) mais avec la conscience
de la faute et du mal. Dorénavant la littéra-
ture du XIXeéme siecle qui nourrit en tres
grande partie I’imaginaire de la mélodie
francaise, connait un désinvestissement du
sujet, que ce soit chez les parnassiens qui
pronent une poésie impassible ou encore
chez Verlaine et Mallarmé. La mélodie ne
suit pas simplement le discours de la littéra-
ture francaise, — elle s’en fait pastiche: elle
fait un choix radical des traits les plus spé-
cifiques d’une littérature qui, au XIXeéme
siecle, se veut pure de tout déterminisme
(ainsi, déliée des désordres de la chair et de
la basse immanense de 1 utilitarisme, de
I’action et de la production); ce pour quoi
elle refuse d’intégrer des univers poétiques
ou la conscience malheureuse s’exprime en
cri (et dont Lautréamont peut étre la figure
emblématique). Selon I’expression de Valé-
ry, les poetes choisissent de créer une litté-
rature moins facile, plus construite, déliée
intentionnellement de préoccupations mo-
rales, politiques et sentimentales, une litté-
rature centrée sur elle-méme. Ceci donne
naissance a divers esthétiques et divers
mouvements: en poésie, I’Art pour I’Art et
le Parnasse développent un art ou la descrip-
tion et 1’ imitation sont primordiales, avec un
travail exacerbé de la forme. Si Leconte de
Lisle veut une expression libérée du poids
de 1’humanité, Charles Baudelaire définit
une beauté qui dépasse la morale, le bien et
le mal:

“O Beauté! ton regard, infernal et di-

vin verse confusément le bienfait ou le
ol

crime”

Cette beauté est celle-la méme que Col-
lette retrouve chez Gabriel Fauré, et c’est
avec une grande acuité qu’elle ne se laisse



pas prendre a la fausse micvrerie et a la
réverie fade du Fauré des années 1880:

“Le délicieux, le mineur, [’argenté
Clair de lune, de Fauré s’entend.
Quelle joie vaut la tristesse de cette
musique charmeuse, dénuée de sens
moral autant que... — que moi-méme
(e n’ai pas trouvé mieux en fait de
comparaison).””

Une importante métamorphose touche le
domaine littéraire en France dans les années
1850, qui va se cristalliser dans les deux
décennies qui suivent et qui sont celles-la
mémes qui voient les années de formation
de Gabriel Fauré (né en 1845). Debussy (né
en 1862). Il est notable que la mélodie
trouve son expression compléte en 1870,
année de la chute du Second Empire aprés
la défaite de Sedan et qui va voir la
naissance de la Troisiéme République. A ce
moment la, la France a changé et le
Romantisme a jeté ses derniers feux. Un
nouveau concept nait, celui de littérature. Il
est indissociable du travail des écrivains et
des poctes a s’attacher a la forme littéraire.
Comme le dit Jean-Paul Sartre, Ia
littérature, toute absorbée encore par la
découverte de son autonomie, est a elle-
méme son propre objet. Ceci amene
plusieurs commentaires: 1’autonomie dont
parle Sartre est ce credo de Théophile
Gautier repris par Charles Baudelaire en
poésie et par Gustave Flaubert dans le
roman. Rappelons quelques citations a ce
sujet:

“Il n’y a de vraiment beau que ce qui
ne peut servir a rien. Tout ce qui est
utile est laid””

“La Poésie, pour peu qu’on veuille
descendre en soi-méme, interroger
son dme, rappeler ses souvenirs
d’enthousiasme, n’a pas d’autre but
qu’Elle-méme...Je dis que si un poete
a poursuivi un but moral, il a diminué
sa force poétique; et il n’est pas
imprudent de parier que son oeuvre
sera mauvaise. La poésie ne peut pas,
sous peine de mort ou de déchéance,

s’assimiler a la science ou a la
morale.””

Banville, France, Hérédia, Verlaine,...
tiendront des propos identiques. Mallarmé
tente de faire de la poésie un objet total qui
dépasse tout déterminisme historique et so-
cial pour constituer 1’objet transcendantal
capable de suppléer a la chute de Dieu et de
s’immobiliser comme seule fin possible: la
destruction du langage passe par sa forma-
lisation extréme, et ne peut exister que dans
1’idealisation. Tout particulierement a partir
de la mélodie et de la lecture qu’elle opéra
dans le corpus littéraire, on peut comprendre
que la poésie francaise du XIXeme siécle et
du début du XXeme s’établit dans une soli-
dité, dans une solitude qui devient le mythe
méme de la littérature frangaise, a travers
une formalisation inconnue a ce point dans
les autres pays européens. Cette formalisa-
tion, ce choix de la beauté et de la perfection,
héritage sans doute d’une culture de classe
d’ancien régime, est aussi le résultat rési-
duel de la forclusion de la sexualité¢ dans
1’ordre du discours poétique.

C’est pourquoi la volonté de pureté, de
clarté, 1’élégance, signes de la culture fran-
caise supportée avant tout par la littérature,
asseyant son autorit¢ dans [’absence pro-
noncée de la part maudite de I’humanité, est
indissociable du travail du désir qui réappa-
rait sous forme obsessionnelle. Ainsi en est-
il de ces littératures “formelles” par excel-
lence ou le pulsionnel forclus vient trouer le
discours par des éclats brutaux: c’est le cas
chez Flaubert, Gautier, Baudelaire, Leconte
de Lisle et Hérédia au XIXéme siécle, ou cet
¢éclat se traduit par une thématique sadoma-
sochiste (viols, combats sanglants, suppli-
ces infligés ou regus, meurtrissures religieu-
ses volontaires...)

Cette contamination des signes éroti-
ques n’exclut pas ’expression du désir elle
le déplace métonymiquement vers le texte.
Dans Les Orientales du Victor Hugo,
comme dans Les Poemes Tragiques de Le-
conte de Lisle, c’est la méme luxuriance
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érotique qui transparait a travers la maitrise
assumée et revendiquée du meétre. La poé-
sie, I’orientalisme, a travers I’emploi de for-
mes versifiées complexes et surtout contrai-
gnantes s’avouent étre en fait une métrique
du désir qui, pour ne pas éclater directement,
se pare d’un apparat rhétorique qui le mé-
diatise, et lui fait un voile de chasteté du
travail d’écriture. L expression du désir est
présente, mais elle n’est pas assumée direc-
tement. Ce qui, d’un point de vue sociolo-
gique, peut étre compris comme hypocrisie
et puritanisme d’une classe sociale peut aus-
si s’analyser du point de vue de I’histoire de
la langue francaise comme agent moteur
déterminant: la littérature (la place que
I’€criture littéraire et poétique tient dans la
Société frangaise du XIXeme siecle) nait de
ce déplacement €rotique qui fait de I’objet
littéraire 1’objet de désir.

Cette décontamination est doublée par un
mouvement qui touche directement la mu-
sique a la fin du XIXeéme siecle ainsi qu’au
début du XXeme. Cocteau, dans Le Coq et
[’Arlequin, considéré comme manifeste es-
thétique du Groupe des Six, refuse une “lit-
térature d’entrailles”: les raisons ne sont
plus celles qu’avait avancées la bourgeoisie
triomphante puis désorientée du XIXéme
siecle. Il s’agit ici d’un choix esthétique
dont les racines tiennent a Debussy, Satie et
qui veut s’émanciper de I’héritage wagné-
rien tout en évitant celui d’Igor Stravinsky.

“La littérature, pour se trouver elle-méme
effectue un repli sur elle-méme” dit Sartre;
on pourrait dire de méme: la musique fran-
caise du XIXéme siccle suit la littérature
dans ce grand renfermement afin de cultiver
sa spécificité et se délivrer des inspirations
germaniques. C’est au moment méme ou le
discours poétique prend en charge 1’héritage
des pratiques d’écriture et la naissance des
styles sous le signe d’une Littérature que la
musique frangaise, prenant en compte cette
nouvelle littérarité — cette nouvelle appré-
hension du matériau esthétique et son an-
crage dans une culture — développe une
nouvelle musique de chambre qui lui faisait

défaut. Tout concourt a mettre en valeur le
matériau poétique comme valeur premicre.
Quand Leconte de Lisle écrit ses Etudes
latines qui seront mises en musique par
Reynaldo Hahn, il fait de 1’acte littéraire un
acte artificiel dans la mesure ou celui-ci est
basé sur 1’imitation et 1’ornement. Ce qu’il
choisit de faire, c’est d’exposer, de révéler
le principe fonctionnel de la poésie a travers
le matériau poétique. Quand Théodore de
Banville qui fascinera le jeune Debussy et
qui lui inspirera ses premicres mélodies,
refuse I’expression des affects et tout déter-
minisme historique pour sa poésie, c’est
pour qu’elle soit, dans sa nudit¢ méme, plus
visiblement et seulement poésie. C’est cette
poésie qui intéresse les jeunes compositeurs
qui refusent I’héritage du romantisme et qui
cherchent d’autres voies. Gabriel Fauré dé-
clare par exemple que pour lui, “I’art, c’est
avant tout la forme”, Debussy quant a lui
veut épurer la musique. Saint-Saéns et Ra-
vel suivent ce précepte. Délaissant une poé-
sie trop narrative qui fait les délices de la
romance, les compositeurs de mélodie choi-
sissent une poésie qui se veut formellement
parfaite et qui choisit de reprendre a son
compte des valeurs ¢litistes héritée d’une
certaine littérature de la Renaissance (celle
de Charles d’Orléans ou de Ronsard) et du
Classicisme (Racine, Boileau: mélodie fran-
caise et tragédie classique s’offrent esthéti-
quement toutes deux comme une qualité de
langue a la fois sous le mythe d’une certaine
culture, socialité: dans la pratique et la mai-
trise langagiéres). La mélodie frangaise ac-
cuse la spécificité d’un art national francais
pour deux raisons: la premiere est d’ordre
historique: les mélodistes du XIXeme siecle
cherchent leur identité culturelle face a 1’ Al-
lemagne qui tient une place tant musicale
(Wagner) que politique prépondérante: Fau-
ré connait la guerre de 1870 qui voit 1’intru-
sion de la Prusse jusqu’a Paris. La généra-
tion de Debussy s’engage dans la Premicre
Guerre mondiale. Pour ces musiciens, la
culture — et particuliecrement musicale —
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francaise est en danger face a celle d’outre-
Rhin. Ravel se veut nationaliste en art, et
rien qu’en art. Le Groupe des Six cherche a
retrouver les racines d’un art typiquement
frangais et qui prend le contre-pied de
1’exemple allemand:

“L’émotion qui résulte d’une ceuvre

d’art ne compte que si elle n’est pas

obtenue par un chantage sentimental

La poésie francaise qui, autour de Ila

mouvance parnassienne, prend ses distances
d’avec le Romantisme, contient en elle
méme un radical potentiel de révolution
esthétique.  Expression d’une  forme
autonome, précise et parfaite faisant voir
I’importance du matériau, elle permet aux
compositeurs un recentrage de leur écriture
vers le matériau musical méme. Les musi-
ciens qui se sont intéressés le plus aux qua-
lités poétiques de la langue frangaise ont
réintroduit dans notre culture musicale fran-
caise la musique de chambre qui avaient été
abandonnée en France pendant la premiere
moiti¢ du XIXeme siecle au profit du poéme
symphonique ou de I’opéra qui mettaient en
valeur un aspect narratif de la musique.

Nous entrerons plus facilement dans la
mélodie frangaise si nous connaissons les
stratégies qui régissent ses choix en matiere
poétique. Nous avons vu que les esthétiques
littéraires choisies posaient la mélodie
comme lecture et énonciation chantée d’un
texte littéraire versifi¢ de langue francaise.
Dans la mesure ou elle est énonciation qui
se veut claire, la mélodie développe une
écriture musicale qui laisse passer le texte
littéraire: une seule voix, une instrumenta-
tion 1égere, un ambitus restreint, pas de re-
gistre trop aigu ou la diction se perd...).
Mais aussi elle induit de la part des exécu-
tants et tout particulicrement du chanteur
une pratique qui peut etre différente de celle
de I'opéra dans la mesure ou toute 1’atten-
tion n’est pas sur le jeu dramatique, sur
I’affect exprimé mais sur la qualité de la
diction et la parfaite compréhension et res-
titution de I’expression poétique. La mélo-

die francaise construit un espace de repré-
sentation ou I’important est le geste
articulatoire plus que théatral. La déconta-
mination €rotique qui s’était établie sur le
plan thématique envahit la scéne du corps.
Alors que sous le “charme opératique” dio-
nysien le “lien se renoue d’homme a
homme” (Nietzsche, Naissance de la trage-
die), la mélodie expose I’individu énoncia-
teur. Si le chant est souvent dans 1’opéra une
captation, un ravissement sexuel de 1’audi-
toire, il présente dans la mélodie les limites
dans lesquelles 1’individu prend en charge
un texte: en un mot il est épiphanie de I’in-
dividu. Dans notre société occidentale, la
représentation de soi, la conscience de soi ne
peut se faire que dans le silence, hors de
I’indifférenciation et de la libération des ins-
tincts et de I’inconscient. Les scénes de folie
des héroiines du grand opéra romantique tout
comme celles de démence et de furie de la
tragédie lyrique, restent étrangeres a la mé-
lodie. Ou bien la langue rencontre un texte
pour formuler la beauté de la littérature, ou
bien elle rencontre un corps pour construire
une histoire. Dans 1’opéra, suivant I’expres-
sion de Roland Barthes, les mots ouvrent la
scene du corps. On pourrait dire de méme
que dans la mélodie, c’est la diction qui
ouvre la scene du social.

L’acte d’énonciation que construit la mé-
lodie provoque un systéme de représenta-
tion sociale et spatiale qui lui-méme indexe
un certain type de production, de ‘“tenue”,
d’attitude vocale, vestimentaire et gestuelle.
Dans la mélodie, le corps neutralisé est le
corps de I’acteur, puisque son impact limite,
dérange celui de 1’énonciation. Le corps
chantant — corps-diction — a, quant a lui,
toute liberté de s’exposer. Aussi ne faut-il
pas croire que la neutralisation du corps soit
un appauvrissement ou un refus de la mise
en scene. Seulement, au-dela d’une hystéri-
sation de la musique, de la littérature, ce que
distille la mélodie, c’est une double mise en
scene du corps “monumental”: corps physi-
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que statique et inconscient dévoilé dans la
vocalité, et corps-structure sociale.

Delsarte, dans ses Préliminaires de la mé-
thode philosophique du chant, étudie les
relations que la voix entretient avec la géo-
graphie spatio-sociale:

“Le Chant de salon.

Ici, le cadre peut-étre minuscule; il
faut des qualités spéciales, plus de
finesse, de minutie, de diction et d’es-
prit. Les morceaux d’opéra y sont trop
preétentieux, trop bruyants ou tout du
moins trop sonores. L’auditoire en-
toure [’exécutant de tres pres, la sim-
plicite, ['intérét de la poésie suffisent.
C’est de la musique intime. Le bon
amateur fait souvent plus d’effet dans
un salon qu’un artiste de thédtre,
parce que sa voix moins forte ainsi que
sa facon de chanter sont plus appro-
priées aux lieux. Garat, qui avait une
voix relativement faible, était un re-
marquable, un incomparable chan-
teur de salon. Les chanteurs de théa-
tre, en géneral, n ‘aiment pas chanter
dans les salons; us y sont génés.
N’étant pas soutenus par [’orchestre et
ne pouvant développer leur voix, us
sont comme paralysés et se sentent
mal a l'aise.” °

Dans le salon, espace que choisit la mélo-
die pour espace de représentation et de cé-
rémonie, le corps est “mesuré” dans sa voix
et son corps: pres du public, I’interpréte n’a
pas la place de déambuler; il ne peut non
plus laisser libre cours a la libération de son
organe. Proche — spatialement — de son pu-
blic, ’interpréte n’a en aucune maniere le
besoin de gesticuler: ’expressivit¢ de son
discours gestuel peut simplement passer par
le regard (ce qui est perdu a 1’opéra) et par
les bras. Dans le salon, le corps — dans sa
fonction principale qui est 1’énonciation —
est matériau d’une certaine forme de repré-
sentation théatrale. Mais cette scéne subit la
fascination de la parole et s’abolit symboli-
quement (these soutenue d’ailleurs par Ar-

taud pour tout le théatre classique): la théa-
tralité¢ de la mélodie passe par une réduction
des parametres de la sceéne, de ’espace de
représentation: phénoménologiquement,
I’interprétation prend moins de place. La
mélodie développe une pratique spécifique
de I’espace, minimale; c’est moins une res-
triction par rapport a un autre espace (celui
du théatre ou de I’opéra) qu’une nouvelle
mise en scéne d’un geste statique, ou pure-
ment articulatoire. Sans doute faut-il voir ici
une des raisons qui font que les articles
critiques, compte-rendus de récitals de meé-
lodie ne parlent jamais de la scénographie et
de la rhétorique gestuelle de I’interprete.
Tenions de décrire I’espace symbolique
délimité par 1’acte d’énonciation dont se fait
image la mélodie. Nous avons déja vu que
la mélodie ne développe pas d’emplois spé-
cifiques au niveau des voix: elle ne se lit pas
a travers un réseau psychologique comme
I’opéra du XXéme siecle. Elle ne déve-
loppe pas non plus la notion d’emploi telle
qu’elle nous est venue de la Commedia
dell’Arte puis du théatre classique. On ne
trouve absolument aucune didascalie rele-
vant de 1’espace scénique: le corps de I’ac-
teur dans sa totalité, dans son statisme, est
un signe a part entiere, qui signifie a la fois
le centre opératoire de la déclamation (par
sa seule présence), et ’ordre social de la
représentation (miroir de la bourgeoisie
dans son salon). Ce signe exclut donc les
gestes particuliers, indexant une réaction a
un stimulus précis, a un affect extérieur au
poe¢me. Dans la mélodie, le corps est une
unité, c’est un ensemble qui est indécompo-
sable, non fragmentaire, mais qui entre en
relation spatiale avec d’autres corps (celui
du pianiste). L’acte d’énonciation du chan-
teur doit donc étre pris en compte avec le
geste interprétatif co-référentiel qui nait en-
tre les interprétes (reconnaissance d’un code
pour les départs, pour la fin.. .avec la respi-
ration, le regard, la main...), ainsi qu’avec
le geste pianistique lui-méme qu’il ne faut
pas oublier, dans la mesure ou il entre lui
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aussi dans la pratique énonciatrice de la
mélodie. Dans cette derni€re, contrairement
a la tragédie lyrique, pas de postures sursi-
gnifiantes du corps. Si, aux XVIleme et
XVlIlIéme siécles,

“le secret de peindre aux yeux par des
gestes ce qu ‘on peint aux oreilles et a
[’esprit, doivent étre regardés comme
autant de degrés par ou on peut s ’éle-
vera la perfection du Chant”,”
la mélodie occulte toute la rhétorique des
gestes puisque la poésie a elle seule peut
porter le discours, puisqu’il n’y a plus d’ac-
tion que celle de I’énonciation qui est repré-
sentée par le corps en chant:

“le langage corporel est donc parfai-
tement assume par le vers et il serait
vain d’illustrer le texte d’autant plus
qu’il s’agit d’un langage rituel de
[‘émoi “comme [‘écrit Barthes. ‘ou en-
core’ L’acteur éloignera de son corps
le trouble corporel.”®

Ainsi pour les Histoires naturelles de Ra-
vel serait-il insupportable de mimer tour a
tour le paon ou la pintade allant pondre son
oeuf a la campagne et de batir ainsi une
véritable ménagerie. Le geste vient a I’en-
contre de la mélodie, que ce soit dans I’es-
pace symbolique puisqu’il perturbe 1’éco-
nomie ¢énonciatrice du poeme, ou dans
I’espace social, dans la mesure ou, I’inter-
prete, représentant de la bourgeoisie, ne peut
se permettre une “gesticulation” considérée
dans 1’ordre théatral et aussi social, comme
attachée a un style et un genre “bas” et non
“noble” (elle est le fait de I’histrion — au
théatre; des classes populaires — dans la
société)

Suivant 1’héritage de la lyrique frangaise
du XVlIleme siecle, qui “ne ‘dit’ pas direc-
tement ce que ressent 1’individu en situation,
mais représentant la situation en question,
place 1 ‘individu a distance” '’, 1a diction de
la mélodie lente d’enrayer I’immédiation
entre le centre d’énonciation, I’interpréte, et
les récepteurs: elle ’enraye dans la mesure
ou elle tente de créer une reconnaissance

individuelle de la part de chaque auditeur
vis-a-vis du discours qu’elle tient, c’est-a-
dire dans une attitude critique d’un sujet face
a sa culture et non une appréhension de
groupe. Cette distance est contraire a celle
que I’on rencontre a 1’opéra, et tout particu-
liecrement dans 1’opéra wagnérien: la dis-
tance symbolique tient aussi dans les
moyens instrumentaux et dans les formes —
dans la temporalité, (dans la concision pour
la mélodie) '

“roulé dans la vague océanique, le

mélomane wagnérien sombre dans

1’indifférencié, abolit les frontieres

distinguant le Moi de [’Autre: le pu-

blic de concert est une foule en proie

a une identification généralisée. (...)

‘Dans un réve immense

Au sein du monde

Aux especes sans limites

Toi, Isolde

Tristan moi!

Moi, Isolde

Non plus d’Isolde!

Plus de Tristan!

Plus aucun nom qui nous sépare.

La mélodie marque la distinction (au sens

social et mathématique): que ce soit dans le
salon, ou encore dans une salle de récital,
elle est représentation de la mesure apolli-
nienne qui donne ses limites au principe
d’individuation. Son rythme, son caractere
cursif laissent place a la socialité: elle ne
permet pas que se cristallise autour d’une
voix ou du flux sonore orchestral 1’émoi, la
séduction amoureuse, la transe, ou la démar-
cation entre le sujet et I’objet risque de s’ef-
facer. Au contraire, elle donne toutes les
marques de son appartenance a la socialité et
se donne comme image du lien social: elle
est entourée spatio-temporellement par la
socialité¢ (par les applaudissements dans les
salles publiques, et par des commentaires de
voisin a voisin; par des applaudissements,
des commentaires faits a 1’artiste et/ou ami,
des changements de place: par toute une vie
mondaine dans les salons). La mélodie est

9 12
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une des formes que la socialité et la sociabi-
lit¢ offrent a la communication: un imagi-
naire qui, comme le définit Lacan, est le
“lien social” méme. Dans le cas présent, ce
genre est le lien social de la bourgeoisie: les
formes de mise en sceéne representent un
espace neutre dans le salon comme au réci-
tal: c’est I’espace symbolique du salon, lieu
de rencontre, et de reconnaissance. Le lied
est national, ’opéra est public * la mélodie,
elle, est “culturelle”.

Les moyens employés par la mélodie pour
s’ancrer dans un ordre esthétique ne sont pas
simplement physiques (voix, espace de re-
présentation, cérémonial social...), mais
aussi purement sémiotiques. La mélodie
neutralise les pratiques corporelles et voca-
les telles qu’elles se présentaient sociale-
ment jusqu’ au XIXeme sic¢cle avec 1’opéra,
la romance, la cantate, et I’oratorio; elle
neutralise aussi la chaine signifiante du dis-
cours, dans la mesure ou elle court-circuite
toute production qui viendrait sur-signifier le
texte. Elle tend a empecher “I’effet”, qui
s’ajoute au signe:

“Ne pas souligner exagéréement le cite
repu et erotique de la chute finale. Ce
qui est note musicalement suffit déja.”"

“Pour [’interprétation du Bal, je redi-
rai ce que j’ai tant de fois écrit au
cours de ce Journal: le chanteur doit
croire avant tout aux mots qu’il débite.
Pas de réticences, pas de faux airs
entendus, pas de clins d’oeil compli-
ces.” "’

Le discours des mélodistes est clair sur ce
sujet: 1’énonciation du texte ne doit pas etre
troublée par une multiplication d’indices.
Tous les compositeurs francais, a travers
leur idiosyncrasie et leur irréductibilité sty-
listique, se retrouvent sur ce point qui cons-
titue sans aucun doute une des caractéristi-
ques du genre et dont nous verrons bientot
qu’elle est indissociable de I’impact de la
poésie de Leconte de Lisle. Chacun, a sa
maniere, refuse la sur-signifiance qui vien-

drait se superposer au discours mélodique:
Poulenc refuse I’explication de texte qui
souligne les intentions du texte et les fausse
nécessairement, Fauré impose une rigueur
métronomique ernpéchant les alanguisse-
ments des rubatos'® et se méfie des voix trop
travaillées et fortes (trés connotées symbo-
liquement, et ayant tendance a trop se mon-
trer):
“Fauré me parla de ses interpretes,
des amateurs tels que Bages, Mme
Bardac, Mlle Girette, etc, qui, dit-il,
rendent sa musique mieux que les ar-
tistes. ‘Les artistes veulent tout exte-
rioriser: ils enlevent a la musique son
charme d’intimité’. La-dessus, cou-
plet tres senti sur [’émotion musicale
éprouvée en petit comité, entre trois ou
quatre fidéles, autour d’un piano” "’
L’action dramatique, 1’affectation du dis-
cours sont encore choses a éviter pour De-
bussy et Reynaldo Hahn, puisqu’elles pro-
duisent des connotations qui voilent le texte.
Cette neutralisation sémiotique de la mélo-
die se traduit dans les propos des composi-
teurs par le terme d”objectivité” (Maurice
Ravel)'®, de “neutralit¢”’” (Reynaldo
Hahn): le sens de la mélodie est dans les
mots eux-memes

“La prosodie de Debussy n’est bonne
que pour lui... Elle n’a eu aucune in-
fluence sur moi (...) Debussy nous a
donné le goiit de prendre de bons poe-
mes, il nous a donné le souci de |’éclai-
rage exact de chaque mot et d’une
chose trés importante: le silence entre
les mots, la place de la virgule dans
une Mélodie.” *’

Erik Satie, quant a lui, dans une forme
humoristique qui lui est propre, définit en
quelques mots 1’attitude que la mélodie tient
vis-a-vis de son discours: en ce qui concerne
la representation, il met en garde contre une
hystérisation de la musique frangaise:



“Attention, un arbre ne se convulse
pas parce qu’un personnage entre en
scene”.

L’ interpréte ne doit pas envelopper, afin
d’émouvoir son public, le texte d’un tissu
connotatif, d’'une chaine signifiante super-
posée, que cela soit par ses gestes, ou 1’ es-
pace scenographique qu’il crée. Double
mise en garde puisque Satie demande a 1’in-
terpréte de ne pas essayer une chose absurde
(la mise en acte d’un discours de séduction
vers un objet, “I’arbre”), ainsi qu’a ’audi-
teur de ne pas se laisser prendre par 1’aura,
le pouvoir émotionnel que I’interpréte you-
drait lui faire subir. Contre la sur signifiance,
I’acte de seduction qui vient s’investir en
parasite sur le texte poétique et musical,
I’autour de Socrate, dans une de ses mélo-
dies, La statue de bronze, met en evidence
le discours mélodique en tant qu’acte
d’énonciation d’un texte:

“...la statue qui va prononcer un
grand mot: le moi”

La mélodie ne postule pas simplement une
neutralisation de 1’expressivité: elle refuse
les indices (c’est-a-dire de gestes, sourires,
clins d’ oeil, moue, accent, couleur vocale...
autrement dmt des signes supplémentaires)
qui désorientent le texte vers une finalité
régie par la connotation et I’explication. Ce
qui signifie dans la mélodie, c’est la rencon-
tre d’une voix et de la langue frangaise en
ce qu’un texte littéraire est I~ pour qu’ils
s’éprouvent ensemble, c’est-it-dire la repre-
sentation d’un affect extrait non directement
d’une pulsion personnelle, mais de la cul-
ture. Ce phenomene symbolique est celui
qu’Adorno, dans sa Théorie esthétique, dé-
crit — en d’ autres termes — a propos de la
poésie francaise contemporaine de la mélo-
die:

“Le sens d’'un poeme comme Clair de
lune de Verlaine nepeut étre tenu pour
signifie; il dépasse cependant [’in-
comparable tonalité musicale des
vers. ici, la sensualité est également
intention, le bonheur et la tristesse qui

accompagnent le sens des qu ‘ilplonge
en lui-méme et nie [’esprit en tant
qu’ascese continuent le contenu, idée
impeccablement présentée d’une sen-
sualite éloignée du sens qui constitue
la sens. Cette caractéristique, cen-
trale pour [’ensemble de [’art francais
de la fin du XIXeme siecle et du debut
du XXeme, méme pour celui de Debus-
sy, recele le potentiel du modernisme
radical.”

Cette sensualité qui fait sens ne peut
s’éprouver qu’'mndividuellement, et toute
stratégie de séduction de la part de I’inter-
préte, on le comprend bien, vient détruire
cette économie puisqu’elle fait intervenir
sur la scéne un nouvel objet. André Tuboeuf
compare I’interpretation du lied a un ser-
vice: le chanteur devant étre capable d’étre
producteur de 1’énonciation. Cela est juste,
mais il ne faut pas oublier que le rdle de
I’interprete est primordial: le sens passe par
lui dans la mesure ou il est le lieu actantiel
ou se forme la sensualité (c’est sa voix, ses
inflexions, I’expression de son visage, de sa
bouche, de ses yeux, qui conférent la qualité
spécifique a I’énonciation qui procure le
plaisir, qui engendrent le sens du discours
mélodique). Aussi comprend-on que la mé-
lodie soit intimiste: car le sens qui nait d’elle
ne peut étre eprouvé qu’individuellement,
par chacun des auditeurs (dans les relations
que tisse son idiosyncrasie avec la langue,
avec son imaginaire de la littérature, avec la
voix de l’interpréte, la voix de sa mére,..),
mais aussi par 1’interpréte (dans les relations
qu’il entretient avec la mélodie, dans son
plaisir a se représenter comme interprete,
dans son role d’énonciateur — qui est un role
de séducteur deguisé).

L’artificialité du discours meélodique est le
reflet de son refus de s’identifier a une va-
leur d’usage et d’emploi de la langue, autre
que poétique. Elle se détache de toute prati-
que communicationnelle pour s’afficher
dans le plaisir de son jeu, tout comme la
poésie frangaise de Théophile Gautier a
Mallarmé. Mondaine, la mélodie 1’est dans
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la mesure ou elle se rend précieuse a elle-
méme (aux compositeurs tout comme aux
auditeurs et interpretes): inutile et étrangere
a tout ce qui ne concerne pas sa stratégie
engagée dans sa pratique poétique de la
langue. Son discours n’est jamais directe-
ment — thematiquement — engagé dans le
social ou la politique (comme ont pu 1’étre
la romance au temps de la Revolution, ou
I’opéra — pensons a 1’opéra de Verdi pendant
I’occupation autrichienne de [I’Italie), ni
dans le religieux (comme la cantate ou 1’ora-
torio...): la mélodie ne délivre pas de mes-
sage qui ne puisse renvoyer a ses moyens,
ses matériaux et a sa propre finalité¢ de dis-
cours esthétique. Proche d’une stratégie de
L’Art pour I’Art, la mélodie se donne
comme seul objet de discours et évacue
toute autre forme de valeur dans les textes
littéraires dont elle se génere: son discours
s’érige “par-dela le bien et le mal”. Par
la-méme, elle s’inscrit radicalement dans les
valeurs véhiculées a travers les représenta-
tions des artistes et de 1’art, proposées dans
la seconde moiti¢ du XIXeéme siecle et la
premiere moiti¢ du XXeéme par les poctes et
les musiciens francais.

Vincent Vives

“It is through literary choices that the
mélodiefrancaise establishes itself as
an esthetic discourse. The mélodie’s
engagement in French literature
through the setting of poems to music
is conducted by a precise aesthetics
and brings out certain rules or type.
We will question the méiodie fran-
caise’s specificity in a rhetoric point of
view, that is in its formal and thematic
choices, in the use it makes of fixed
forms as the sonnet or the Malay pan-
toum..., the refrain forms, the allitera-
tive tissue, the metaphors. The des-
cription of poetic ‘material’ chosen to
be set to music by composers might
throw light on the choice of purely
musical means used in this type. We
will see for instance a musical form, a

form aesthetics and an interpretation
rhetoric.”
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