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ADRIANA GUARNIERT CORAZZOL

Venise

MODELE VOCAL ET PARATEXTE VERBAL
DANS L'(EUVRE POUR PIANO DE DEBUSSY, SATIE, RAVEL

L. Paratexte, mentions verbales, critique musico-littéraire, oralité

Cette recherche concerne la présence de la voix dans la musique d'un
genre tout particulier, qui tend & développer l'idée de ‘voix”: on va consi-
dérer le paratexte verbal dans des piéces pour piano, c'est-d-dire les mots
écrits qui font que les notes d'une composition instrumentale deviennent
un texte par rapport aussi bien i la signification extra-musicale de la piéce
qu'd son sens de musique écoutée: titres, notes marginales, poémes inclus,
dédicatoires, programmes d'un c6té; mentions verbales (indications dyna-
miques, de mouvement, d'expression, de nuance, d’articulation) de I'autre.
L'objet de cette enquéte sera donc l'appareil verbal tout entier d'une
composition fin de siécle pour piano; on ne parlera jamais de mots 4 chan-
ter (de musique vocale), mais bien de mots a lire.

Quant i la méthode, le sujet touche a la discipline musico-littéraire
qui, depuis @ peu prés cinquante ans, s'attache a éudier les points et
les licux de rencontre de ces deux langages diversifiés: la littérature, avec
son pouvoir de dénotation (avec la fonction référentielle du langage ver-
bal); la musique, dont le sens consiste plutét dans I'expression de soi-
méme (dans une diffusion de matiére sonore). Mais I'une et l'autre ten-
dent souvent & se rapprocher et méme i se concurrencer: la littérature
en poursuivant les formes et les sonorités de la musique, qui @ son tour
se laisse envahir par la tentation de la signification. Le probléme du para-
texte en musique se situe i la confluence du langage des mots et du lan-
gage des sons.

Cﬁuudtdévdnppcumrehnmmﬁh:qulhb ﬁmn&eimnmmédcﬂmnu
2 dans une rencontre sur “Le modéle vocal” (10-11 décem
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En littérature, le sujet du paratexte (zone de «transition» et de «trans-
action», «lieu privilégié d'une pragmatique et d'une stratégie») a intéressé
maints chercheurs, & partir notamment de Gérard Genette en 1987," jus-
qu'd devenir un chapitre important de la linguistique textuelle.? Dans un
livre, le paratexte est tout ce qui introduit et qui accompagne le texte pro-
prement dit, une sorte d'entourage verbal de protection, doué de proprié-
tés expressives ou cognitives: couverture, titre, sous-titre, exergue, préface,
intertitres, maquettes, planches, table des matiéres, annexes. On joue donc
a l'intérieur du langage verbal, par une différenciation de ses fonctions
communicatives. Dans la musique, également, le paratexte est 'entourage
verbal qui donne aux notes un surplus de sens (titres, programmes, inter-
titres, préfaces, épigraphes), ou bien qui constitue (mentions verbales) une
«injonction paratextuelle verbale» qui «passe dans la réalité sonore»,
comme I'a écrit Frangoise Escal dans ses Contrepoints musico-littéraires,
dont un chapitre est consacré au paratexte.* D'oil la qualité toute spéci-
fique d'un phénoméne qui voit se croiser le langage verbal et le langage
musical dans un texte multiple, et qui emploie le langage verbal aussi bien
en fonction référentielle (titres), que pour concourir a I'exécution du mor-
ceau (dynamique, agogique, indications de mouvement).

1l s’agit bien, en ce dernier cas, d'un phénoméne qui touche essentielle-
ment i la communication, sans créer — généralement ~ de la signification. Si
Genette a enquété aussi sur la question des titres des piéces musicales,*
Irangoise Escal, en reprenant dans Contrepoints le sujet des titres, parle aus-
si du sujer des mentions verbales de fagon a classer le probléme, pour arri-
ver, en 1996, i créer un livre entiérement consacré au paratexte verbal en
musique (qu'clle propose de nommer ‘périgraphie verbale’, suivant Antoine
Compagnon), ol les mentions verbales sont I'objet d'une ample «étude
séparées.* On peut donc partir de li et y ajouter une recherche de Siglind
Bruhn (qui a consacré un livre au paratexte verbal dans I'ceuvre de Debussy,
Ravel et Messiacn considérée du point de vue de I'imagination littéraire) ® et

' Cf. G. Genere, Sewils, Paris, Seuil, 1987, p. 8.

! Pour une ive récente, cf. entre autres Paratextes, Eindes aux bords du texte,
&d. par M. Calle et E Zawisza, Paris-Montréal-Turin, L'Harmarran, 2000,

' CLF. Escav, Contrepoints. Musique et littérature, Paris, Méridiens Klincksieck, 1990, par-
tie IL chap. 1 (“Le parstexte musical: le titee™), pp. 291-323.

* CL G. Generre, Romances sans paroles, «Revue des Sciences humainess, n® 205 (Mausigue
of littévature, 0" spécial dirigé par F. Escal), 1987, pp. 113-120.

* CL F. EscaL, Aléas de I'ewvre musicale, Paris, Hermann, 1996; A. COMPAGNON,
La secomde main, ou Le travail de la citation, Paris, Seuil, 1979,

® CL S. Baunw, Images and 1doas in Modern French Piana Music: The Extra-Musical Subiext

MODELE VOCAL ET PARATEXTE VERBAL 57

les études des lexicologues qui, & partir d’Eggebrecht, s’occupent du lan-
gage verbal de la musique du point de vue historique. Il s’agit en fait, pour
nous, de comprendre e statut et I'importance de la périgraphie verbale dans
la musique pour piano i la charniére des XIX" et XX° siécles, et d’érudier les
mots qui entourent et escortent les notes ainsi que le lexique de I'exécution
d'une piéce pour piano de la méme période.”

On peut approfondir I'examen de ce caractére spécifique du texte
musical — la présence d'un double langage écrit (verbal et musical) et aussi
d'une double fonction communicative du mot écrit (référentiel ou bien
pratique) — et utiliser les études littéraires (surtout théitrales) et ethnologi-
ques sur l'oralité. En littérature, 'écriture contient souvent des traces
d'oralité. Si des stratégies orales entrent dans la communication écrite,
on observe les caractéres de I'immédiat, de la spontanéité dans un texte
qui posséde en général ceux de I'organisation et de 'aménagement.” Les
traces orales dans un texte écrit représentent I'ancien par rapport au
moderne,” dans lequel, une fois écrite, l'oralité devient irrévocable.'® La
lecture d'un livre, qui est un phénoméne modeme et un plaisir solitaire
du texte, a substitué I'écoute d'un poéme et, successivement, la lecture i
haute voix d'un livre, qui sont des phénoménes anciens et des jouissances
communautaires.''

En musique, la transformation a été analogue: I'écriture a commencé i
fixer les hauteurs, les durées etc., en établissant ce qu'on doit jouer; la nota-
tion est devenue de plus en plus prescriptive. Mais puisque l'instance de
I'exécution est inhérente et consubstanticlle i la musique — aussi bien qu'au
théitre —, cette écriture prescriptive d bientor cherché i fixer comment
jouer, & indiquer la qualité sonore de la pidce musicale.!? La modernité

in Piano Works by Ravel, Debussy, and Messiaen, Stuyvesant, NY, Pendragon, 1997, CI. aussi
C. Goumaurt, rz.u. Debussy. La sensique & vif, P-':.“Mm 2002, Yol

" Pour cot aspect, of. par exemple A. QuaranTa, Didassics od excouzicone pianictica. I lessico
ﬁnﬁfmmr“mux&?mkm&a’?ﬂ:mﬂ.l:.ﬁiﬂﬁ dkﬁkﬂm-m
cale im onore di Gianfranco Folena, éd. par F. Nicolodi et P. Trovato, Leo 8. Olschki,
1994, pp. 335-366.

* (X, surtout R T. Laxorr, Some of My Favorite Writers Are Literate: The Mingling of Oral
and Literate Strategies in Written Communication, dans Spoken and Written Language: ;
Orrality and Literacy, &d. par D. Tannen, Norwood, NJ, Ablex, 1982, pp. 239-260,

¥ CL Tradition anale et idemtité culturclle. Problémes et méthodes, éd. par J.-CL Bouvier,
Paris, CNRS, 1980,

1 Cf R Barrirs - £ Marty, Orale/Scritto, dans Enciclopedia, X, Turin, Einaudi, 1980,
pp. 60-86.

1 CE. P. Zuvsmion, letroduction & ls podsic orale, Paris, Seuil, 1983,

" Sur ce sujet, of. Ci. Sexces, Prescriptive and Descriptive Music-Writing, «Musical Quar-
rerdys, XLIV, 1958, pp. 184-195.
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cherche & déposer irrévocablement les signes de I'exécution: d’od I'impor-
tance toujours croissante des indications dynamiques, de mouvement et
d’expression au cours du XIX* siécle, le désir de fixer pour toujours le
“comment” et méme le contenu émotionnel des sons. On arrive ainsi au
paradoxe du paratexte verbal dans la musique instrumentale fin de siécle.
La musique, art auditif et communautaire, céde de temps en temps i la
partition, bien que la fonction des mentions verbales ait été 4 son origine
tout  fait pratique (il s'agissait de mots destinés i disparsitre dans les
sons), et l'on assiste de temps en temps i un phénoméne d'oralité renver-
sée: la présence du mot écrit devient impérative, I'instance exécutive abou-
tit & la lecture, i I'ceuvre pluritextuelle.

Sur ce point, il faut quand méme fournir des exemples, puisqu'il est évi-
dent que les mots ne se réduisent pas i la musique qui est jouée. Frangoise
Escal affirme 4 ce propos qu'en général les mentions verbales «ne concer-
nent pas les seuls déchiffreurs de partitions, ne se réduisent pas a I'écrits,
Mais par la suite, devant la production musicale du XTX® siécle, elle ajoute
(suivant Barthes) qu'a partir de Beethoven les compositeurs «ouvrent la voie
aux indications en langue nationale»; que leurs mentions verbales indiquent
souvent le désir de I'émancipation individuelle; qu'elles se multiplient, et
qu’d un certain moment «s'ajoutent i clles des mentions verbales originales,
personnelles, dans la langue du compositeur», Les musiciens, ainsi, «pro-

duisent des discours», des «cris», des «confidencess,'

2. La voix du narrateur: de la mise en scéne i Uintériorité

Si on songe aux piéces pour piano de Debussy, il est assez évident qu'a
partir de mentions traditionnelles en langue italienne, on procéde vers ce
type de mentions trés personnelles, en langue frangaise. Les piéces écrites
par Debussy avant 1890 sont en général dépouillées et ont des mentions en
italien ol ce désir de I'émancipation semble trouver place principalement
sur le plan du mouvement (rubato, molto rubato, stringendo). On ne peut
trouver des indications plus personnelles en langue italienne qu'exception-
nellement (par exemple pp armonioso dans la Deuxiéme arabesque, mes.
82)."* Mais la langue frangaise s’y méle, d’abord pour moduler I'expression

1 Escal, Comtrepaints cit., p. 292,
W Ibid., p. 309 5.; i confronter avec R. BARTHES, L'obuie of lobtus. Essais critiques 1T, Paris,
Seuil, 1982, p, 237.

** Pour wutes les mentions citées, of. C. Denvssy, (Bwwres complétes, Paris, Dusund-Costal-
lut, 1985 s (série 1: «(Euvres pour pianos, & par B Howat et C. Hellfer),
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(dowx, trés dowx, expressif, expressif et doux, doucement expressif); par la
suite pour le mouvement et pour la dynamique, et pour remplacer des
mmiuliempumnmw,mdebaﬂm.hrdcgr&,ku_nft&ede
I'écriture verbale arrive i une formulation de plus en plus descriptive, telle
que la basse tousours un peu flottante (D'un cabier d'esquisses, mes. 16). Le
Nocturne de 1890, caractérisé par le «Lent (ad libitum)» du début, marque
mmimmmmtdméhmil.hﬂepum},mév&mm:m
{chnngemm:dcuxul&éunmwuumntérid:hamﬂqm}lwﬂamm
mﬂuuskméred’mdmmmkﬁr.hﬁnmmqmmmtb
midhpurﬂrewis’&d@aumuﬁﬂimnmrmﬁnrmmldéq:h
sonores guidées par les mots (Encore plus lent et plus lointain: D'un cabier
d'esquisses, mes. 50). .

Les mentions en langue frangaise vont augmenter décidément dans le
tmpaimqu’idemﬂr.mmmehmuﬁdﬁiﬂichdﬁmipmp:&ﬁﬂ%
vmlm.“&manemmlm,hh&nmdemt#
ral au début du morceau paraissent souvent humanisées et bien descriptives,
jusqu’a ce qu'elles constituent avec leurs mentions des phrases presque
complétes: Avec une élégance grave et lente (Sarabande, d'aprés Pour le piano);
Mouvement de Habanera avec au-dessous Commencer lentement dans un
rythme nonchalamment gracieux (La soirée dans Gmde._ d‘_nprés Em:uper
Ex. mus. l,idpp.TD-ﬂ];ouhimmmmmmtmn:hupﬂdﬁmd{-
cﬁm&nmﬁd‘ﬂcﬂﬁm:&h&fmmwmm
précise) (Mouvement, d'aprés la premiére série d'Images). On voit ainsi appa-
rﬂrcﬂmﬁdmudm:pnchnnpnquamhdshnﬁmﬁmgmmblm—
s A ST R T TR A
une de lui sur le plan que e revenir
mﬁmmtﬂm@f%dumhmﬁr&u{ﬂm
[mu.ﬁ?:idp.?}}.auhimkmucﬂdcr&lhrlcmnéﬁqu;}m.ﬁwb
pluie (mes. 100). On arrive méme & mesurer le langage sur I'ige du pianiste,
mdumﬁm:ﬁdhnﬁddm:udmﬂbﬁm’sﬁmn.t::ﬂumlc#
avec une grande émotion qui marque une évocation wagnérienne (Golls-
wogg's Cake Walk, mes. 61-63: & I'occasion d'une réminiscence tristanienne).

Avant sa réaction classique - aprés 1910, Debussy manifestera de nou-
mumpr&&mmpaurluhngmiuliemw-mutcdncmwmflﬁ
Préludes, ot les mentions verbales constituent fréquemment (avec les titres

¢ Cf. M. Faune, Musique et sciété du Second Empire aux années Vingt. Awtour de Sasnt-
Saéns, Fauré, Debussy et Ravel, Paris, Flammarion, 1985, p, 294,
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terminaux) des lieux de suggestion, d’invention sonore et d'émotion. Au
début du morceau, le mouvement général - souvent illustré par des indi-
cations d'expression — prend la place physique du titre (déclaré seulement
i la fin du morceau, entre parenthéses) et crée toute une atmosphére: Triste
et lent — Ce rythme doit avoir la valeur sonore d'un fond de paysage triste et
glacé (Des pas sur la neige, main gauche); Profondément calme (La Cathé-
drale engloutie); Mouvement de Habanera (avec de brusques oppositions
d'extréme violence et de passionnée douceur) (La puerta del vino). Les indi-
cations de mouvement se¢ chargent ainsi de décrire non seulement
comment on doit jouer, mais dans quel esprit; aussi bien au début (Trés
calme et doucement triste, dans Canope) que pour des épisodes spécifiques
(Rageur, dans La sérénade interrompue, mes. 90; Mogueur, dans Minstrels,
mes. 37; Aimable, dans Hommage & Pickwick, mes. 9; Spirituel et discret,
dans Général Lavine — Excentric, mes. 11).

Parallélement, les événements sonores qui ont lieu 4 'intéricur du mor-
ceau sont désormais poussés par les mots i devenir les moments d'une dra-
maturgie musicale: Comme une lointaine sonnerie de Cors (“Les sons et les
parfums tournent dans l'air du soir”, mes. 50-51); A tempo (Avec la liberté
d’une chanson populaire) (Les Collines d’Anacapri, mes. 33). Les nuances
de timbre suggérées par les indications de technique instrumentale peuvent
renvoyer d un autre instrument (Quasi tamburo, dans Minstrels, mes. 58) et
la fin du morceau semble s'éloigner de plus en plus; tout le morceau peut
consister dans un mouvement qui vient de loin, s'approche et disparait
(Fetx d'artifice). Les indications de nuance et de mouvement i Uintérieur
du morceau touchent ainsi, en définitive, i la sphére psychique: Comme
un tendre et triste regret (Des pas sur la neige, mes. 28, main gauche); Un
peti relens — p mais en debors et angoissé (Ce qu'a vu le vent d’'Ouest,
mes. 26, main droite); Mouvement — Dans le sentiment du début (Feuilles
mortes, mes. 41); Mowvement (plus a l'aise) (Feux d'artifice, mes. 57).7

I arrive donc que I'injonction paratextuelle chez Debussy n'est pas
seulement pratique: elle est aussi poétique et référenticlle, et coincide avec
les titres et les citations poétiques placées 4 la fin. Elle va disparaitre dans
les sons, bien siir, dans la salle de concert, mais la piéce musicale gagne a
étre aussi lue. Et les mentions verbales descriptives finissent par constituer

1" 1l est peut-éire utile aussi de savoir comment le compositour jouait ss musique sur ce
sujet, cf. C. Divover, Debucasy and Early Debuy at the Piano, dﬂ!kbwrymw
Hm}ﬂ.&nme,ﬂm”mn London, ¥ lnmmrmelMpp‘:"lllB Pour un

o &m"wahwamm . en outre M. Lo,
Au prane avec Clawde Debussy, Paris, Tulliard, 1960
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un modéle vocal, adressé aux pianistes mais avant rout intérieur, qui pro-
duit un surplus de sens par rapport aux sons joués. L'auteur est li, sur la
page; il parle par des mots, non seulement par des sons, et cette oralité
(écrite) est originale et personnelle: elle a un rapport avec le style, avec
le caractére subjectif de la piéce musicale.'®

11 parsit naturel de rapprocher cette subjectivité de I'écriture musicale
de la présence d’une voix autoriale, dont on a parlé en littérature & partir
des années 1980. On a parlé aussi bien d’un auteur implicite, “caché”, qui
donne au texte un caractére scénique, que d'un auteur “présent” (le ‘moi’
qui conte). On a parlé encore de ‘focalisation’ et de ‘narrateur’ (présent ou
absent), et on a défini le niveau narratif (extradiégétique, intradiégétique)
par rapport au narrateur, et le statut de celui-ci par rapport au conte (récit

. récit homodiégétique). On a parlé de subjectivité de la
fonction mmmuamdtduhgmdummuluphsd'untﬂtcpu
rapport i ses différents niveaux de langue."”

D’aprés ces recherches, la question d'une ‘voix” dans le texte a sollicité
aussi les musicologues, qui ont cru entendre dans la musique des voix mul-
tiples (de I'auteur, des personnages) par rapport aux sons joués ou chan-
tés.2” Notre cas est différent, parce que les mentions verbales qui “parlent”
dans les Préludes sont tour 4 fait conscientes, déclarées, ce qui rend plus
facile de penser @ la voix du narrateur, par analogie avec les éudes des
sémiologues, compte tenu du bouleversement que représente en musigue
le couple oralité/écriture. En littérature, la voix du narrateur, bien qu'abs-
traite, est légérement sonore (voix “entendue” dans un écrit); dans les Pré-
Iudes de Debussy, la voix du narrateur — écrite parmi les notes — est une
voix mentale, intellectuelle, qui s'exprime par un texte écrit, qui enrichit
le texte sonore en tant qu'écrit, grice i des instructions qui ont une force
autonome par rapport i l'ensemble des notes en tant que sons.

1 Pour cet aspect de la of. notamment V. JasiELEvITCH, La swesique
et Pineffable, I‘uh,Cﬂhn.I?&l[lﬂd Piru.‘iﬁ.l‘?ﬂl In., Debussy et le meystive de Uinstan,
Paris, Plon, 1976 (¢, m: De la au silence). Une mummmmmmbc:!ude

a Eté consacrée aussi par U, Znxens, Clawde Estampes”, “Chil-
dren's , “Préfudes” wd'mderrs Kﬂhh&hﬂhmhm'l’m#r Imﬂpu.r‘u'ﬂﬂ.m'.l‘be
mmdmm Lewiston, NY, Mellen, 1994,

111, Paris, Seuil, 1972; 5. Cxamvax, Story and Discorse: Narra-
m [1hﬂ-lﬂ!dru1,f4:n:ﬂﬂﬂmmj'ﬁmlm M M. Ban
thmbﬂwnrbmﬁw,PmGﬂhnd 1978

= (X. E. T. Cong, Poer's Love or C 's Love?, dans Music and Text: Critical Inguiries,
&d. par 5. P. Scher, Cambridge, Press, 1992, pp. 177-192; C. ABBATE,
UNM;VMMMHHMW in the Nincteenth Century, Princeton, Princeton
University Press, 1991,
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Dans les Préludes, normalement cette voix instruit ou renseigne plus
qu'elle ne conte: les mentions verbales “encadrent” les sons, l'auteur fait
la mise en scéne comme dans un scénario.?' Les Préludes peuvent ainsi
paraitre, en général, comme des piéces dramatiques avec une musique et
des personnages (un régisscur-écrivain qui dispose les différents moments
de la piéce, un pianiste-lecteur qui interpréte le texte et le paratexte). On
parlera de ‘conte’ (ressemblant plutét i la voice-over du cinéma) devant les
mentions verbales émotionnelles, oil le musicien se distingue du régisseur:
en témoignant la sphére psychique de I'auteur, la voix vient du dehors, tout
en étant un message de soutien, et donne lieu & un récit homodiégétique. >

Debussy fait fréquemment recours, dans ses Préludes, i cette voix
intérieure 4 la piéce musicale, pour en définir, on dirait, les états d'ime,
en tant que contenu intime de sa pensée. En ce sens, on pourrait parler
de ‘verbe’ plutit que de ‘parole’.** Debussy était, pour Kandinsky, «si for-
tement tourné vers le contenu intérieur» qu'il visait «au dela de la note, i
l'utilisation intégrale de la valeur intérieure de son impression».2* A ce
niveau de mentions “a lire”, il n’écrit désormais plus pour le pianiste: il
pense, il médite. Et I'on distingue précisément cette voix de Debussy en
tant que pensée parce qu'elle donne un surplus de sens (une signification)
aux notes: la vitalité référenticlle des sentiments et des états psychiques.

3. Satie et Ravel: fonction idéologique, fonction pratique

Le cas d’Erik Satie est d la fois semblable et différent, & cause d'une
autonomie plus élevée du langage verbal. Le phénoméne d'un paratexte
paralléle arrive avec Satie 4 un point de rupture: il devient de plus en plus
difficile de classer un texte comme uniquement destiné a étre joué, car
Satie commence bientét & construire des partitions qui marquent franche-

1 Sorce + el. surtout New Perspeceives om Narrative Perspective, éd. par W. van Peer ot
S. Chatunan, y NY, SUNY Press, 20001; Mises ew cudre dans la littérature et dans les aris,
&d. par A. Mansau, Toulouse, Presscs Universitaires du Mirail, 1999,

2 Pour une discussion autour de cos termes rinds du langage o ique, of. aussi
§. Coarman, Coming to Terms: The Rbetoric of Narrative in Fiction and Film, Ithacs-London,
;..ol_!n:(ll.lniveﬁy_l'ru. lmhhn;mmnémmipmwh%ﬁﬁmm
~F. KRRMER, pour piano o i
o 'PrM"& , » Claude MIM, aovreipondance avec recher:

3 Une distinction utilisée M. BeavriLs, Musigue di son, musique du perbe, Paris, PUT,
1954 (nouvelle éd. sugmentée Klincksieck, 1994),

¥ W. Kanpvscy, Du spirituel dans l'art, et dans la peinture en particulicr, Paris, Fd.
de Beaune, 1951, p. 31 (premibre éd. Munich, Piper, 1912), o
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ment la distance entre les mots et les notes, et qui font recours i la conflic-
tualiré. Satie introduit un dialogue entre le régisseur-narrateur et le pianiste
qui est plutét un combat fait de surdités réciproques, ot chacun fait son
métier, La voix autoriale — fonction idéologique en ce cas — se laisse enten-
dre @ travers un commentaire ironique et paradoxal des sons. Selon notre
analogie, les mentions verbales de ce compositeur sont les mots d'un régis-
seur-narrateur qui intervient du dehors (comme Debussy), mais qui pro-
céde par opposition, et qui préfére le récit hétérodiégétique.

A ces mentions verbales vont s'ajouter, dans les années 1910, des textes
complétement autonomes: des poémes en prose présentés comme des pro-
grammes. Le morceau changera ainsi son statut: 1'auteur, qui continue i
marquer sa présence en mettant en conflit le régisseur avec le pianiste, intro-
duit un deuxiéme niveau du texte écrit, tout objectif. On a li le Lvre-parts-
tion: la partition a lire et 4 jouer, musique et littérature en méme temps.

Le parcours des mentions verbales de Satie parait donc paralléle et 4 la
fois différent. Aprés des morceaux qui portent des indications traditionnel-
les (toujours en langue frangaise), apparaissent en 1890, dans les Grossien-
nes — au moment ol Debussy commence i personnaliser son paratexte —,
des mentions qui se moguent de toute interprétation, ou bien qui contien-
nent une critique de chaque élément de la musique jouée, une sorte de rap-
pel pour le pianiste: Du bout de la pensée, Postulez en vous-méme, Sur la
langue dans la Premiére gnossienne; Avec étonnement, Dans une grande
bonté, Avec une légére intimité et Sans orgueil dans la Deuxiéme gnossienne,
Conseillez-vous soigneusement, Munissez-vous de clairvoyance et le fameux
Ouvrez la téte pour des moments donnés de la Troisiéme gnossienne™
Ce mécanisme se poursuit, avec les indications moqueuses du “régisseur”
du Fils des étoiles (Trés bien, En se regardant de loin: premiers matériaux
mélodiques du Prélude au troisiéme acte) et du Prélude de la porte béroigue
du ciel (Superstiticusement, Avec déférence, Eviter toute exaltation sacrilége),
qui arrive au paradoxe avec Trés sincérement silencieux.*®

A partir de 1897, tandis que Debussy adopte de plus en plus ses
commentaires “psychiques”, I'ironie devient chez Satic un contrepoint

hl'-" Pour un commentaire 4 ccs mentions, of. A. M. Giuiwos, Erik Savie, London, Macmil-
1988, p. 47.

2+ Pour toutcs les citations, of. E. Samie, Intégrale des (Ewvres posr , Paris, Salabert,
sne mgeweifero, &d. par i Adelphi, \
gue du musicien, o Ip., it révonss, dtablis et amwotéds, &d. par O, Volta, Pan

1977, et lp., Correspondance presque complite, réunte of priventée, & par O. V
Fayard-ivec, 2000,

»
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aux notes presque inflexible, qui marque soigneusement toute phrase, tout
passage, et qui va s'unir 4 la fausse référence des titres, qui sont toujours
des boutades: Piéces froides (deux cahiers: Asry a faire fuir et Danses de tra-
vers), Morceaux en forme de poire etc. Si, pour respecter une forme, les
mentions s'efforcent d'étre descriptives (de suggérer le vrai “comment”),
il s’agit toujours d’exagérations: Brutal doit étre, par exemple, le mouve-
ment général du troisiéme Morceaw, qui donne pour le deuxiéme élément
thématique l'indication Comme une béte.

Les mentions reviennent 4 la tradition dans une période de crise, ol le
compositeur s'engage 4 écrire comme tout le monde (Prélude en tapisserie,
Six piéces). Mais avec Apergus désagréables (pour deux pianos, 1912) il
revient 4 son style, avec plus de détermination, si possible. La succession
des mentions paradoxales aboutit a un dialogue familier entre le régisseur
et le pianiste (le Retenez, je vous prie de la Pastorale) et i la transformation
satirique des indications de mouvement général (le Large de vue du Cho-
ral), tandis que la Fugue montre un Souriez pour le sujet et un Véritable
pour la conclusion. Ce style persiste jusqu'a Avanr-derniéres pensées de
1915 (Ex. mus. 2, ici pp. 78-79), oi l'on trouve au début (Idylle, dédiée
a Debussy) la mention: La basse liée, n’est-ce pas? Mais, i partir de 1913
(Embryons desséchés, Sports et divertissements, Les trois valses distinguées
du précieux dégonité), aux mentions verbales s'ajoutent — on I'a dit — des
poémes écrits au milieu des notes qui ont le réle de programmes ironiques
(dans Trois valses on lit aussi des épigraphes soi-disant sérieuses, d'aprés La
Bruyére, Cicéron et Caton). Le paratexte s’enrichit ainsi d'un texte litté-
raire continu.*’

Par rapport i la parole-pensée de Debussy, celle de Satie est done plus
autonome, car clle conteste ou ironisc sur le texte musical qu'elle doit
expliquer; la voix du narrateur, tout a fait intellectuelle, exige davantage
encore une lecture. Si chez Debussy on trouve enfin une confluence émo-
tionnelle de langages différents (voix de I'auteur et musique de I'auteur)
qui donne lieu 4 une globalité plus riche, chez Satic la conflictualité méne
i unc somme de langages qui ne peuvent pas se fondre: il s'agit d'un

1 Pour un commentaire de ces podmes du point de vue linkraire, . R Orirnc, Sase:
Tke Composer, Cambridge, Cambridge University Press, 1990, pp. 212-222, Pour une interpré-
tation des épi des Trovs walics, of. M. Privirera, Trods seorceass on forme de Satie: Ravel
iﬂwmﬂ e il “bon maitre", dans Erik Satie ¢ ls Parigi del suo tempo, éd. par G. Borio et
M. Turroni Monti, Lucca, LIM, 2001, pp. 111-133; se reporter sussi a Crm. DOUMET,
Du malbesr nécessaire de I'i io (Eric Satie), dans Musigue et Littérature, Actes du sémi-
naire 1996-1997, éd. par P. Brunel et D. Pistone, Paris, Observatoire Musical Frangais - Univer.
sité de Paris-Sorbonne, 1998, pp. 19-29,

MODELE VOCAL ET PARATEXTE VERBAL &5

contrepoint, le caractére de musique mentale étant inéluctable. Si chez
Debussy la création d'une musique dont le texte verbal n'est pas assimilé,
mais incorporé,®® donne licu 4 une polyphonie parole/musique, chez Satic
la polyphonie est bien dissonante: la voix du narratcur interfére avec la
musique et la contamine.?® Ensuite, quand elle se laisse “‘soutenir” par
unpoéme[qxﬁnednitimahétreh:ihumcmb:pendmtl':xénﬁenl.
ce poéme illustre la musique en se moquant d'elle, pour n'y pas disparaitre
dedans: la distance du narrateur étant totale, on peut entendre distincte-
ment la voix de l'auteur.

Le modéle vocal dramatique et psychique de la parole écrite de Debussy
renforce en définitive le sens du morceau par son niveau intérieur; le modéle
vocal dramatique et intellectuel de Satie est au contraire un modéle
“contre”, qui s'oppose, ou baisse ou éléve la musique, qui ne coincide
jamais avec lui bien qu'il se présente comme mode d’emploi. 1l sagit sou-
vent dinstructions impossibles & réaliser (Se monter sur les doigts, le Trés
sincérement silencieux déja cité). La voix dans les notes se bat avec elles;
les sons sont obligés de réfléchir sur eux-mémes — comme chez Debussy —
mais ils doivent reconnaitre leurs vanités. Le paradoxe romantique et plus
rard décadent d'une littérarure qui devient musique et d’une musique qui se
veut littérature s’accomplit dans le choc des messages,™ dans la résistance
réciproque des moyens d'cxpression, dont I'un devrait éclairer I'autre.*!

Ravel nous propose un supplément de ce graphique. A l'intérieur d'une
méme modernité gue Debussy, Ravel a une allure classique: ses mentions
verbales sont beaucoup plus rares et moins originales, bien qu'il utilise le
tondhcursifqtﬁcnméﬁul‘mﬁtéﬂ-pruquemjm—hhrlgucfr?n-
gaise; il ne montre pas de changements dans la période 1890-1913 qu'on
analyse ici. Dans ces premiéres vingt années d’écriture pour piano, on
trouve chez Ravel les indications dowx, expressif, trés doux, trés expressi,
en debors, ou bien d'autres qui précisent comment on doit jouer un passage

3 Pour cette distinction, of. L. Knamgr, Music and Poetry: The Nineteenth Century and
After, Berkeley, University of California Press, 1984, chap. ¥, pp. 125-170.

. ¥ Pour un tel jugement i des Trods palses, . V. Lajoram, Enik Satie, Lausanne,
L.'Age dHomme, 1985, p. 289 5. un point de vue général, of. aussi J.-P. ARMENGAUD,
La ion chex Erik Satie, sLes Cahicrs du cimests, a® 37-39, septembre-mars 1996,

. 61-74; D. ALsmiciT, Postmodern Interpretations of Satie’s "Parade”, University

usic Reviews, X1, 2001, pp. 22-39. st 2 i =

w0 Cf, C. Darnaus, Lenguage and Musical Language, Romantic Tradition:
man Literature and Music in the Nineteenth Century, &d. par G, Chapple, F. Hall et H. Schulte,
Lanham - New York - London, University Press of America, 1992, pp. 1-21. i

M Pour un témoignage déaille sur exécution de la musique pour pi ic, cf.
J.-). BaRBIER, Au piano avec Erik Satie, Paris, Séguier, 1986 (rééd. Paris, La Bartavelle, 1997).

3
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{défnh'é,mmué.ser, rythmé etc.). On trouve de temps en temps des indi-
cations plus étendues ct plus personnelles, mais qui suggérent tout simple-
ment le procédé le meilleur: Trés doux et sans accentuation (La vallée des
cloches, mes. 3, d'aprés Miroirs); ppp trés fondu et bien égal de sonorité
(Scarbo, mes. 122, main gauche, d'aprés Gaspard de la nuit); Sec, les arpéges
m?nm (Alborada del gracioso, mes. 1, d’aprés Miroirs). Les rares men-
tions qui ont un caractére émotionnel se retrouvent, avec justesse, dans
les Valses nobles et sentimentales (trés doux et un peu languissant, n° 6,
mes. 7; méme Mowvement — un peu plus las, n° 8, mes. 62). On trouve
un assez grand nombre de phrases presque complétes pour I'indication
de mouvement du début, mais il s'agit généralement d'instructions prati-
ques: Assez doux, mais d'une sonorité large (Pavane pour une infante
défunte), Trés lent. Sans presser ni ralentir jusqu'a la fin (Le gibet, d'aprés
Gaspard de la nuit), D'un rythme souple — Trés enveloppé de pédales
(Une barque sur l'océan, d'aprés Miroirs),

De méme, on lit assez souvent dans ses partitions les mots d’une dra-
maturgic musicale ~ loimtain (Oiseanx tristes, d'aprés Miroirs, mes. 14,
main droite), Trés lointain (Pavane, mes, 13) - ou des présences qui vont
disparaitre i la fin du morceau — pp lointain (Noctuelles, d'aprés Miroirs,
mes. 121, main droite), sombre et lointain (toujours Ofseaux tristes, mes,
28), mais c'est moins dramatique que chez Debussy: plutét, stéréopho-
nique. Les indications de mouvement qui suggérent un étar d’ime sont
p{lur.ﬁt exceptionnelles (Agité, suivi de Tranguille, mes. 12 et 37 du troi-
siéme mouvement de la Sonatine), ou bien elles sont condensées dans le
recueil semtimental (Valses nobles et sentimentales). En tout cas, elles
om::;:i]]mt au pianiste d{e donner un certain sentiment au morceau, non
pas d’avoir ce sentiment (comme il arrive & Debussy): tel est le mouvement
général Modéré — trés franc de la Premiére valse, ' Assez lent — avec une
expression intense de la Dewxiéme valse et le Presque lent — dans un senti-
ment intime de la Cinguiéme valse.®

En général, on peut donc dire que, par rapport i Debussy, chez Ravel
Iemgr‘su_empnﬂcaupunismpnurhﬂcxpﬁquﬂmmﬂdnhiuw.ou
pour l'aider 4 éviter des erreurs, aussi bien dans le mouvement (par exem-

_ tati Menuct antique, Pasis, Enoch, 1898: Ip., Pevaste
m te, | y 10, Jeux d'can, ibid | 1902; Ip., Sonatine, Paris,

1903; 1n., Mireirs, S ig, 1942; In., 7 i
In., Ma mére F'Oye, ibid., 1910; I,

Ve
de I'mterprétation des w.mnjpzmr isno de Ravel, of.

. Long, ! P, Laumonier, Paris, 1971. Sur les titres
et épigraphes de Ravel, voir D. Pistost, Lo mucigue ravélienne mieisages cachés,
Musique et Littérature cit. (ici note 27), pp. 27-31, b g B » dans

MODELE VOCAL ET PARATEXTE VERBAL 67

ple Pas trop lent, dans Noctuelles, mes. 37; cédez trés peu, sans ralentir, un
peu partout): que dans la technique instrumentale (par exemple, bien égal
de sonorité, dans Ondine, d'aprés Gaspard de la nust, mesures finales), que
dans I'expression (par exemple: pp sans nuances, dans Une barque sur
l'océan, mes. 83). 1l s’agit d'un dialogue qui a la musique comme objet:
le narrateur va disparaitre, il va se fondre totalement avec les sons. Ce sont
donc des mentions bien classiques, méme quand elles sont originales et
descriptives, ou la voix autoriale est absente, puisque le narrateur, impas-
sible, représente les objets (les sons), qu'ils soient conte ou petit drame.™

Si, dans ces morceaux, la voix de Ravel n'est li que pour fusionner avec la
musique, il est curieux que, pour compenser ce manque, |'histoire nous l'a
restituée toute entiére sous la forme d'une conversation (écrite plus tard):
le livre de Vlado Perlemuter nous fait connaitre ce que Ravel disait de chaque
passage de sa musique,™ et dans ce texte on trouve des éléments descriptifs a
la Debussy (ou i la Liszt) que le compositeur n'a pas voulu mettre dans ses
partitions: méme des suggestions de timbre (tambours, harpes, cors: Une
barque sur F'océan), méme des indications tirées du langage verbal (tel que
I'effet point interrogatif pour les derniéres mesures de Jeux d’eaux). Mais,
en général, la voix posthume du maitre renforce la volonté de |'auteur de dire
souvent les modalités du jeu, et rarement ce gqu'on joue. Tl faut ajouter sur ce
point que les partitions pour piano de Ravel sont bien plus riches que celles
de Debussy en paratexte avant le texte: i coté des titres (presque toujours
évocatifs), on trouve souvent des épigraphes poétiques (Jerx d'eau, d'aprés
Henri de Régnier) ou de longs programmes littéraires (Gaspard de la nuit,
d'aprés Aloysius Bertrand; Ma mére ['Oye, d'aprés Charles Perrault et
autres). 1l s’agit li d’une fagon différente de parler: non pas avec un je mais
i I'aide d'un autre objet artistique. >

A la fin de cette recherche, on peut observer que les mentions verbales
dans la musique pour piano de ces trois compositeurs sont des modéles
vocaux trés différents i I'intéricur d'un méme désir d'émancipation et d'ex-
périmentation. Par 'intermédiaire d’une parole tout 4 fait consacrée a

¥ Pour une comparaison entre les indications de nuance chex Debussy et chez Ravel, of.
R. Howat, Debussy's Plano Music: Sources and Performance, dans Debussy Studies, él. par
R. Langhem Smith, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, pp. 78-107: 86. De satratégie
de la pudeurs chez Ravel, on parle & parir de V. JanctrtvineH, Raved, Paris, Seuil, 1956,

" Cf H. Jouspan-Momance - V. Pexeesures, Ravel &'aprds Ravel suivd de Renconires
avec Viado par Jean Roy, Aix-cn-Provence, Alinéa, 1989,

® Sur la valeur de I'épigraphe, Gudiée comme un Eément du panatexte, of. F. Pamsor,
Réflexions auronr d'ume comporante paratextwelle strat Jomdamentale: T4

, dars Narratologse 1. Le paratexte, éd. par G. Lavergne, Nice, icari

de la Faculté des Lettres, Arts of Sciences humaines, 1998, pp. 73-115,
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I'univers des sentiments, Debussy arrive  offrir, dans les années 1910, un
modeéle psychique qui enrichit les sons avec un moi profond, un insight. Le
contrepoint intellectuel de Satie, qui dérange et perturbe de fond
comble les notes auxquelles il s'applique, donne lieu différemment & une
piéce pour piano-et-mots ol régne le conflit d'une création dédoublée,
mulu’plle. Tandis queln:lrnix austére et discréte de Ravel constitue pour
sa musique un principe d’enseignement: pensé pour di isqu'il
aboutit 4 la “vérité” (i l'interprétation véritable rude lmmm

4. Voix de l'auteur, voix de Uinstrument

On voudrait, pour finir, proposer un contre-essai en cherchant les épi-
sodes de ces piéces ou l'oralité - la voix muette du narrateur — suggére et
rencontre la vocalité du piano, la présence (imaginaire) d'une voix chantée
ou parlée en tant qu'émission: ce «corps de la voix» dont parlent les sémio-
logues attentifs i I'anthropologie (Barthes, Bologna)*7 et les philologues et
ethnologues déja cités qui ont étudié I'oralité (Zumthor, Bouvier).

i qmnwvdlemq&mmmdmdur&uhumvm, vus dans un
miroir. Dﬁbuﬂympbiedeumpumtmlmmﬁnmvubﬂmmévo-
quer la voix humaine, suivant une tradition qui attribue au piano les possi-
bilités de la voix humaine. (Les recherches lexicologiques au XTXE siécle sont
riches d'exemples en ce sens.*®) On trouve ainsi dans les Préludes les indica-
tions expressif et un peu suppliant (La sérénade interrompue, mes. 32, main
gauche), Murmuré (La fille aux cheveux de lin, mes. 33), plaintif et lointain
(Ce qu'a vu le vent d'Ouest, mes. 10); dans les Etudes (la période “classique”
de Debussy) on trouve, en langue italicnne, dolce e lusingando au début de
Pour les arpéges composés. Suivant la tradition, le piano est invité a rappeler
la voix; mais il s"agit d"une voix qui parle ou qui gémit, d’une voix familiére.
Rarement on demande au piano de Debussy d'imiter la virtuosité de la voix,
et uniguement avec l'indication de cadenza instrumentale: dans Reflets dans
FPean (Quasi cadenza, mes. 20-23); au début de L'isle joyeuse (Quasi una
cadenza); dans les Préludes (Quasi cadenza: Feux d'artifice, mes. 67); dans
les Emdf: (Quasi cadenza, Cadenza: Pour les agréments, mes. 31 et 50).

Le piano de Satie, évidemment, ne peut pas chanter du tout. Puisque
son paratexte éloigne ou dépiste toute possibilité d'expression, I'expression

7 CL R Barmims, Le grain de ls voix, Paris, Seuil, 1981. Pour la distinction ‘oralieé/vocalité’
cf. C. Bovoowa, Flatus vocs. Metafisica rwm;u;:lam 1l Mulino, 1992.
# CL QuanaNTA, Didattics ed esecuzione piamistica G, surtout pour ce qui concerne la tra
dition interprérative qui suit le traité de S. Tuarsenc, Uber die Kumst des S -
moforte op. 70, Leiprig, s.éd., s.a (vers 1850), ? e bohiod
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vocale ne peut pas exister, si ce n'est par des mentions verbales métapho-
riques et ironiques (le Sur la langue déji cité); mais, au moment ot appa-
raissent les programmes poéti des phrases donneront des instructions
mogqueuses ou des indications faussement descriptives: Comme un rossignol
qui aurait mal aux dents pour un épisode d'Embryons d'bolothurie; Enten-
dez-vous ce lapin qui chante? Quelle voix! pour le début de La chasse (Ex.
mus. 3, ici p. 80), d’aprés Sports et divertissements.

Par contre, le piano de Ravel chante a haute voix, sans demi-teintes, si
le titre I'indique, et cette voix instrumentale est bien corporelle: I'auteur n'a
pas peur d'écrire, 4 I'occurrence, Largement chanté (La vallée des cloches,
mes, 19-20); les trois oiseaux tristes des Miroirs ont des voix bien réelles.
Le musicien fait chanter des animaux ou des étres surnaturels, enfoncés
dans une nature qui s'épanouit: la voix mythique, énigmatique de son
ondine (Gaspard de la nuit) peut librement résonner dans la salle de
concert avec sa voix friste et tendre annoncée par |'épigraphe.”

On dira en conclusion que le modéle vocal du piano chez ces trois musi-
ciens, comparé i la voix humaine indiquée par I'épigraphie verbale, est
comme nous venons de le décrire: un modéle de vie intérieure pour Debussy,
un modéle intellectuel négatif pour Satie, un modéle classique pour Ravel.

RrassunTo — Questo saggio, che si colloca in una prospettiva musico-letteraria,
prende in esame il rapporto tra testo verbale e testo musicale nelle composizioni per
piancforte di Debussy, Satic ¢ Ravel degli anni 1890-1913. Dopo aver discusso le
nozioni di ‘paratesto’ e, pill specificamente, di ‘perigrafia verbale’ (introdotta da
Frangoisc Escal), anche in relazione al rapporto tra oraliti e scrittura, Particolo il-
lustra la doppia funzione comunicativa — referenziale ¢ pratica — svolta dalle parole
scrirte che costellano la pagina del testo musicale. Nel percorso storico che le carar-
terizza, a partire da Becthoven, le didascalie espressive sono venute acquistando
una sempre pid spiccata soggettivitd, che sembra culminare in Debussy ¢ Satie,
mentre le composizioni di Ravel recano indicazioni pid attenuatamente “classiche”.

In Debussy le indicazioni agogiche ed esecutive assumono via via il carattere
d'una Voce del Narratore, fino ad instaurare un colloquio tra |'autore ¢ |'esecurore
che adombra una vera ¢ propria drammaturgia musicale, decisamente orientata in
senso psichico. In Satie, invece, il testo verbale — piil auronomo — fa pensare piut-
tosto a un conflitto quasi irriducibile tra parole € suoni, a una distanza dichiarata
tra Narratore (o Regista) € materia sonora. In Ravel, infine, le indicazioni espres-
sive o di movimento rivelano intenti eminentemente pratici ¢ una scarsa inclinazio-
ne alla soggettivita: il Narratore, impassibile, si contenta di essere un Regista che
accetta, in modi “classici”, di fondersi nei suoni fino a scomparire.

® A ce sujet, . M. FLsugy, L'impressiommisme et la musique, Pasis, Fayard, 1996, p. 295 5.
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La soirée dans Grenade . . .

Es. mus. | — CLAUDE Denussy, La soirée dans Grenade..., dans Estampes (1903),

Es. mus. 1 - Continuation.
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Es. mus. 1 - Continuation. Es. mus. 1 - Fin.
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AVANT—DERNIERES PENSEES
NEXT-TO-LAST THOUGHTS

ERIK SATIE

I IDYLLE, : DERUSSY
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Es. mus. 2 - ERIK SATIE, Idylle, & Deburry, dans Avani-dernidres pemseds (1915).
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La Chasse - Hunting

|
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Ls. mus. 3 - Emik SATIE, Lo Chatse, dans Sporrs et divertissements (1914),
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