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Hérodiadeet I'opéra

Résumé

Retravaillée par le poéte jusqu’a sa métérodiadeest une mise en abyme de I'ceuvre de Mallarmé. Or
'étude du texte et de ses entours (épitexte, tentr, métatexte), prouve que le théatre et la aquesont
influencé sa conception de facon paradoxale. Makatoncevant la poésie comme la transposition ¢gation
niée) du théatre chanté, on peut direHftrodiadeest une hyperbole générique de I'opéra.

C’est pourquoi la fortune opératiqueHiErodiadeest considérable. On distinguera les opéras qtienteen
scéne l'histoire de la belle-fille d’Hérode, produdirects ou indirects du métissage du conte aehelrt
Hérodiasavec le mythe mallarméentérodiadede MassenetSaloméde R. Strauss; ceux qui dédoublent le
mythe avec d'autres héroindhaisde MasseneRelléas et Mélisandde Debussy ; et les hommages qui sont
une reprise directe du texte de Mallarntéérodiade de Stéphane Mallarplpéra orchestral d’Hindemith, et
Hérodiade-mystérd’Amsallem, qui met en musique un centon des vesssuccessives de I'ceuvre.

Mots-clefs: Mallarmé; Hérodiade; Herodias; Salori@ais ; Mélisande ; opéra ; transémiotisation.

Hérodiadeand opera
Abstract

Work in progress until the poet’s deaHtérodiadeis a mise en abyme of the entire work of Mallaridéw
analysing the text and around (epitext, intertexétatext), one founds that theater and music inflad its
writing in a paradoxal way. Since Mallarmé conceiymetry as transposing (or denying the negatidrsuarfig
theaterHérodiadecan be said a generic hyperbol for opera.

This is whyHerodiadewon over operas composers. One must distinguishopieras which tell Herod’s
daughter in law's story, mixing directly or inditgc Flaubert's taleHerodias with the mallarmean myth:
Massenet'd$Hérodiade R. Strauss’Salomé the operas which extend the myth with other ottara : Massenet's
Thais Debussy’'sPelléas and Mélisandeand the homages, whose text is entirely borrofkech Mallarmé’s
poem: Hérodiade de Stéphane Mallarméjndemith’s orchestral opera, and Amsallerdlérodiade-mystére
which sets to music a text composed from piecébeofuccessive versions of the poem.

Keywords: Mallarmé; Hérodiade; Herodias; Salomé&ighMélisande; opera; setting literature to music.
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Publiée inachevé#jérodiadeavait été prévue initialement pour la scene, aescindications
musicales qui laissent entrevoir un lyrisme prigpaad de la lettre. Sa réalisation couvre une
trentaine d'années, de 1864, date de la mise etiehde sa premiére version, a 1898, date de
la mort du poéte, qui le surprit au milieu de lauxiéme. Durant tout ce temps, les
compositeurs ont porté le personnage a la scens, gauvoir ignorer la premiére version
publiée et influengant en retour le travail du poet

De ces échanges a la fois sémiotiques (entre lagoaugt les lettres) et discursifs (entre les
diverses interprétations du mythe biblique), ontpkeasser I'historique.

La premiere période est contemporaine du poetdetrminus ante querhésite entre deux
dates d'égale importance: la publication du poemeVidllarmé (1864), et celle ddsois
contesde Flaubert(1877). LaSaloméde Richard Strauss (né en 1864) marquerdminus
post quemCréée en 1905, elle fut concue d'aprés la pi&zscdr Wilde Salomé représentée
au théatre de I'Oeuvre a Paris en 1893, duranptisamnement de l'auteur. On sait quelle
admiration Wilde, invité des Mardis, professait pteupoéte et son héroine.

La deuxiéme période est posthume. Elle suit lauf@tde I'ceuvre dans le secteur particulier
de la transposition opératique de 1905 a nos jolwsitefois la chronologie ne rend pas
véritablement justice de I'ampleur de la probléopati inaugurée par cette ceuvre «mystére».
C’est donc en termes d’intersémiotique que nougtetoms du champ transpositif qu’elle a
suscité.

Imposée a priori a un projet artistique, I'ambigusémiotique produit des formes spécifiques
qui conditionnent les transpositions ultérieure®sCpourquoi nous avons préféré classer
celles-ci non selon le degré de proximité temperallec le texte-source, mais selon le type de
relations qui a prévalu dans I'engendrement. Sirefermulations intertextuelles sont
nombreuses, peu de candidats se sont présentéslgpa@écriture hypertextuelle. Nous
tenterons de dire pourquoi, et, joignant la praiqu la théorie, ferons une proposition
personnelle de livret d'opéra.

1. Mallarmé et l'opéra

A I'époque de Mallarmé, le théatre change de phgsiie: moins d'action, plus
d'introspection, ce qui se traduit par l'inflatidn monologue, genre a part entiére, porté par
des bétes de scene comme Mounet-Sully. L'opéiliarstevers la déclamation chantée. L'écart
n'est donc pas si grand entre le poéme de Mallatmés passages les plus marquants des
ouvrages dramatiques de I'époque.

Des deux morceaux entrepris en 1864-6pdaneseule est publiée en 1869 danPégnasse
contemporainl'Ouverturerestant inédite. Toutefois si I'on veut étudieptejet de I'auteur, il
faut prendre en compte I'ensemble du dossier. Nams donc réuni aux deux piéces
originales les différentes pieces qui devaient titues lesNoces d'Hérodiadesuivant en cela

le voeu émis par Mallarmé dans la note bibliographide I'édition Denan.

11 Hérodiade projet d'opéra
Cing types de preuves concourent a établir la aatyrératique de I'ceuvre entreprise par

Mallarmé en 1864, et considérée par lui comme semiger projet d'envergure, sortant des
genres poétiques recus auxquels il s'était pligueda.

! Dont la lettre & Mme Roger Des Genettes d’avril ¥Bavez-vous ce que jai envie d'écrire aprés Gela
I'histoire de St Jean-Baptiste» (citée par B. Masstans sa présentation da®is contesOeuvres complétes
Seuil, 1964, t. 2) prouve une certaine similituttebgbctifs avec Mallarmé.
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111 Le paratexte auctorial

La lettre a Cazalis d'octobre 64 qui annonce lararsroute:

Pour moi, me voici résolument a l'ceuvre. J'ai ecfimmencé mon Hérodiade. Avec terreur, car
j'invente une langue qui doit nécessairementjallline poétique trés nouvelle, que je pourrainiééin

deux mots: Peindre, non la chose, mais l'effetlgyeodui

reste dans les généralités, tout en marquant paoiamité étonnante de I'adjectif possessif et
du vocabulaire abstrait la nature auto-allégoridu@ersonnage.
La lettre de mars 1865 atteste l'intention dranuatiq

Je me suis mis sérieusement a_ma tragéiérodiade...La musique n'y intervient toutefoifaditre de
métaphore de l'effet poétique. J'ai trouvé...une rfaiptime et singuliéere de peindre et de nates
impressions tres fugitives...ces impressions se sui@mme dans une symphonieet je suis souvent
des journées entieres a me demander si celle-tigqgeompagner celle-1a, quelle est leur parentéuet
effet...(nous soulignons).
Mallarmé compare sa méthode de travail a celle cbmmpositeur. De la a en faire un opéra !
C'est pourtant ce que lui suggeére un autre dersiss @ahéodore Aubanel, qui lui écrit en ao(t:

Tu fais bien de donner trois actes a ta tragédiey'est pas trop pour faire couler le sang et paaner
beauté. Tu devrais ajouter a cela une partie lgrigles chansons d'amour, des hymnes pieux et des

cheeurs farouches

Réaction compréhensible dans le contexte wagnériamas de I'époque. Il semble en tout
cas que Mallarmé ait tenu compte du conseil domand&pnville le 31 mars 1865:

Je ne saurai trop vous féliciter, cher ami, deefaineHérodiade, car le Théatre-Francais a justement ce
qu'il faut comme décor pour la monter et ce seuai grande raison pour étre recu: ce qui fait
généralement obstacle pour les pieces poétiques, la' crainte de dépenser de l'argent en vue d'un
résultat incertain. Tachez que l'intérét dramatige®it, avec la poésie, car vous ferez plus patiren
cause en combinant votre piéce de facon & ce gjelt recue et jouée qu'en la faisant poétigue et

moins jouable (Nous soulignons).

Ces échanges doivent étre replacés dans le dalqzdrtpgeait le champ littéraire de I'époque,
dominé par le roman mondain et le théatre

a qui s'impose directement la sanction immédiatepdblic bourgeois, de ses valeurs et de ses
conformismes,[et qui] procure, outre l'argent, tmsEcration institutionnalisée des Académies et des

honneurs officie

Dans le combat de l'avant-garde poétique contredféiciel, deux stratégies se dessinent.
L'une, celle de Banville, consiste a attaque I'emin#ans sa place et avec ses arguments : le
codt, le décor, mais sans rien résigner de la rebbhepoétique ; l'autre, celle d’Aubanel,
pousse le lyrisme jusqu'a la transposition musjcalans la continuité des formes
intersémiotiques traditionnelles (hymnes de Ronseattique de Racine), revalorisées par
'opéra (Meyerber, Gounod et, bien sir, Wagner)di&nme fut celui de Mallarmé au moins

2 Citation empruntée ainsi que les suivantes aia d&i. Mondor dans I'édition Pléiade d@suvres Complétes
1945, pp. 1440-1448).
3 Cf. P. Bourdieules régles de I'artSeuil, 1992, p. 167.
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jusqu'en octobre 1865, date a laquelle BanvillE€aquelin lui signifient leur refus de monter
Hérodiade

112 L’épitexte

Il porte des traces évidentes de ce conflit de idevmerceptible dans les titres des piéces
successives, tous rhématiques et connotant la oeis@n y retrouve la tripartition:

- théatreScene, Scene intermédiaire, Tragédie

- musiquePrélude, Cantique, Incantation

- opéra:Mystere, Ouverture, Finale

113 L'intertexte

On posséde peu de renseignements sur les sourtgsrdtion de Mallarmé. Sans doute les
Evangiles Matthieu 14, 3-11:

Comme Hérode célébrait son anniversaire de naissémfille d'Hérodiade dansa en public et plut tan
a Hérode qu'il s'engagea par serment a lui accealgu'elle demanderait. Endoctrinée par sa mbee, e

lui dit: «Donne-moi ici, sur un plat, la téte der§alean Baptiste»

Marc, 6, 17-29:

Elle sortit et dit a sa mére: «Que faut-il demafderLa téte de Jean le Baptiste», répondit celle-ci
Rentrant aussitdt en hate auprées du roi, la jeilleddi fit cette demande: «Je veux que tout ditestu
me donnes sur un plat la téte de Jean-Baptiste».

On y voit apparaitre la marque spécifique du pearagae, qui n'est pas le contenu mais la
forme, impérieuse et descriptive, de la demande l@g$ deux versions de la scene
intermédiaire: «Va me chercher le chef du saintwsumplat d'or» (msl), «Apporte-moi son
chef blémi sur un plat d'or» (mé2)

La Vie de Jésude Renan a été publiée en 1863, une année Bi¢antiade Elle confere a
Jean un statut symbolique presque supérieur a delulésus, qui lui aurait emprunté sa
thématique (mépris des richesses et du pouvoirdest)pet sa méthode (le baptéme). On y
trouve développé pour la premiére fois le themecloeau ratage» que représente la destinée
de tout précurseur.

Un passage deSariatidesde Banville (1842):

Hérodiade, svelte en ses riches habits
Portant sur un plat d'or constellé de rubis
La téte de Saint-Jean Baptiste qui ruisselle
Nous résume trés bien ['histoire universelle.

revient sous la plume des commentateurs. De faitetrouvera chez Mallarmé le plat, d'or
comme il se doit ; et, implicite mais indéniabkehobile sexuel de I'exécution.

114 Le texte

Les indices scénigues sont plus fréquents dansbiesillons que dans [|'état publié.
Néanmoins, l&Scénefut pour toute une génération un modéle dramatapréroversé mais

* Collationnées par Bertrand Marchal, pp. 288-89ét#tion Gallimard de®oésies1992.
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incontournable. C'est un dialogue et il s'y passg#qye chose, méme si c'est presque rien —
ou justement. Apres s'étre par trois fois opposéetantatives faites par la nourrice pour
l'approcher, la jeune héroine avoue («Vous meritdleur nue de mes levres») se réserver
pour un contact autre: «J'attends une chose inesnnu

Une copie manuscrite de 1868 contient des didascaliérodiade y est successivement
«courroucée», «<impérieuse», «tres réveuse». «gdladt (de sa contemplation narcissique),
«et se tournant vers la nourrice» elle lui demarbtli®urrice, suis-je belle ?»

115 L'intertexte auctorial

Allégorie de la pratique poétique et évoluant askes Hérodiadeinfluence les deux versants
de la production mallarméenne.

Le théoricien entrelace avec persistance les filsisdu théatre («Le théatre est d'essence
supérieure»Crayonné au théatjede la musique («La musique s'annonce le deenigiénier
culte humain» Variations sur un suj¢tet de l'opéra («Une simple adjonction orchestrale
change du tout au tout, annulant son principe mélaecien théatre»Richard Wagner,
Réverie d'un poete francais

Le poéte élabore une trilogie scénique qui, porg €h grande partie inachevée, n'en est pas
moins le noyau dur de son ceuvre. AtecFaune Mallarmé réitere dés juin 65 la tentative
scénique ¢Hérodiadeavec un sujet mais surtout une forme qu'il espéue adaptés a la
demande de Coquelin et Banville. La premiere varsest un intermede héroique qui
comporte trois scenedlonologue d'un fauneDialogue de nymphe&éveil du fauneavec
didascalie3

Le texte proposé a Banville et Coquelin en septengbr était-il celui-ci? ou bien celui de la
copie faite par Mallarmé pour Philippe Burty dixsaplus tard, qui ne contient que le
monologue mais avec les didascalies, ce qui adia# que Mallarmé avait en vue le
monologue théatral dans lequel Coquelin était pasa#ére? ou bien encore, comme le
suggére Mondor, Mallarmé aurait-il envisagé unéa#on scénique ou un seul acteur aurait
animé les trois personnages: le Faune et les dgughes, lane et lanthé?

De toute facon la version proposeée était formellgntieéatrale, mais son intérét dramatique
fut jugé insuffisant.

Quatre ans plus tard, en 1869, Mallarmé entreprgitdr dont la forme initiale est
dramatique comme en témoigne la mention autograqphayn feuillet de la scéne du coup de
dés: «scéne de théatre, ancigitur». L'Argumentfait état de «quatre morceaux», parsemés
d'étranges didascalies:

Le minuit (1) Il quitte la chambre et se perd deassescaliers chuchotement, (2) Ici: névrose, e(8jui
Au tombeau (4), Il se couche au tombeal. (5)

Ces genéeses si étonnamment semblables tendenivéeprue la sanction sociale externe des
ceuvres théatrales de Mallarmé n'était pas en abetitn avec l'opinion que Mallarmé lui-
méme professait sur le théatre, ni avec sa métedaoétisation progressive des premiers
états scénarisés. S'agit-il d'une névrose d'éacbBecfourrait le croire, a voir la fagon dont il
préparait les refus, faisant attendre une pieces, piesentant une forme théatrale vide, ou
évidée. Théatre de présentation, et non de repedsem) théatre avorté.

Pourtant, la tentative Iditur, qui ne fut jamais destiné a la scene, ni présanpérsonne,
oriente I'explication vers une autre voie. Il seenlie Mallarmé ait eu besoin des catégories

® bid. pp. 208-214.
® Oeuvres complétePléiade, pp. 433-443.
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dramatiques pour situer certains de ses projets, gaur autant chercher a faire un théatre
symboliste, c'est-a-dire a transposer a la scéneffets de la poésie. Il s'agit plutét, comme
l'atteste la préfacelditur («ce texte s'adresse a l'intelligence du lecteungpt les choses en
scene elle-méme»), d’'un théatre mental.

12 Hérodiade opéra virtuel

SelonLe Robertla dénégation est «le refus de reconnaitre cosiemeun désir, un sentiment
jusque la refoulé, mais que le sujet parvient enfder». Nous n'envisagerons pas ici I'élément
biographique possible d’'une «hystérie rentréexaguait poussé Mallarmé sur les lisieres du
théatre, mais simplement I'hystérie linguistiquél grartage avec tous ceux qui, a son époque,
et & sa suite, se sont fixé comme but de suggkrét gue dire.

Pour libérer les mots de tout ancrage référeritlallarmé recourt a un arsenal de tropes qu'il
serait trop long d'énumérer ici, mais que nous poavanger dans deux catégories: ceux qui
nient le theme (ou posé), ceux qui I'ambiguisent.

A la premiére appartient la célebre prétérition«tlabsente de tous bouquets», pourvue de
tous ses prédicats, mais niée en tant qu'étrealBedonde reléve I'«hyperbole», métaphore
travaillée de facon a faire vaciller la hiérarclia thématique entre comparant et comparé,
ce qui s'obtient généralement en croisant leudigas spécifiques. Ainsi dans «O miroir, eau
froide par I'ennui dans ton cadre gelée», «froidexgelée» prédicats du comparant «eau»
passent au comparé «miroir». «Ennui» qui rattaegheomparé au champ sémantique de
I'humanité passe au comparant et devient la camsastique d'un gel métaphorique.

Nous proposons de considérer l'opératicitélédbdiade comme une hyperbole qui ne
concernerait plus le segment microstructurel du, metis le niveau macrostructurel du genre.
La poésie se batirait donc sur la négation niéthééatre chante.

Pour nous en convaincre, nous allons derechef pardes cing types de relations textuelles
précédemment évoqueés.

121 Le paratexte auctorial

La présentation de I'édition Denan 1899:

Hérodiade, ici fragment, ou seule la partie diadsgucomporte, outre le cantique de St Jean et sa
conclusion en un dernier monologue, des Prélud€irgle qui seront ultérieurement publiés ; et
s'arrange en poeme,

offre un subtil équilibre entre théatre, plutétd@but, et poésie qui I'emporte a la fin. Subtil;
et provisoire, car seule la mort du poéte I'a és&rnEn effet, de 1864 au 17 mai 1898, date a
laquelle Genevieve Mallarmé écrit a son pére: «ldérodiade est commencée. Melle
Moreno a l'idée fixe de la jouer un jour», l'al@moe n'a pas faibli. Des que Mallarmé se
remet au travail, il rejoue le scénario constitnél865, qui condense en guelques mois le
déroulement d’une vie, et se laisse aisément fasergbar le schéma quinaire:

1) début 1865, Mallarmé annonce a Cazalis sa décidé «commencer une scene
importante d4érodiade;

2) jusqu'a la sanction négative externe (de BaneillCoquelin) ;

3) un autre projet, IEaunecommencé au mois de juin, vient faire diversion ;

4) retour aHérodiade et remaniement en direction de la poésie. L'tidanui parait

tellement différente qu'il a I'impression de faargre chose:
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Je commence Hérodiade, non plus tragédie, mais gqogance que j'y gagne ainsi toute l'attitude, les
vétements, le décor et I'ameublement, sans parlerydtére (a Cazalis, novembre 65).

Les didascalies cessent d'étre des indicationsmétdiaires de mise en scéne et sont intégrées
au texte.

5) retour a la scéne, avec le projet d'une ouwarttmmme pour un opéra, qui sera
réalisée durant I'hiver. «J'ai écrit I'ouverturesimale» annonce-t-il a Cazalis en mars 1866.
Sitdét entamé, IEauneconnait le méme sort:

1) «Je compte le présenter en ao(t au Théatredisan@ Cazalis, juin 1865) ;

2) «Les vers de mon Faune ont plu infiniment, ndai8anville et Coquelin n'y ont pas
rencontré I'anecdote nécessaire que demande lie ptilbh'ont affirmé que cela n'intéresserait
gue les poetes» (a Aubanel, 16 octobre 1865) ;

3) suite de la lettre: «J'abandonne mon sujet pergleelques mois dans un tiroir pour
le refaire plus librement plus tard» ;

4 et 4 bis) en deux temps : «Je me remets le pramaea mon Faune, tel que je l'ai
congu» (& Cazalis, avril 66), suit un vide de nanhées ; réapparition en 1875 du seul
Monologue sous le titrdmprovisation d'un fauneLe projet est poétique puisque Mallarmé
'adresse a Lemerre pour I'édition Thwisieme Parnasse contemporain

5) suite au refus de Lemerre, publication en I'étamars 1876, dans I'édition de luxe
illustrée par Manet que Mallarmé commentait aimsiLl891, dans sa réponse a l'enquéte de J.
Huret:

J'y essayais de mettre, a cOté de l'alexandrin s sa tenue, une sorte de feu courant pianobé
comme qui dirait d'un accompagnement musical faitlp poéte lui-méme et ne permettant au vers
officiel de sortir que dans les grandes occasions.

La musique, c'était bien la que le bat avait blgsmér les censeurs du Parnasse, puisque
Verlaine faisait partie de la méme charrette das&s. Or la musicalité du vers que Debussy
allait relayer naturellement en 1894, était dedaisdébut pour Mallarmé inséparable du
dialogisme dramatique:

Ce poéme renferme une treés haute et trés bellendis les vers sont terriblement difficiles adaicar
je le fais absolument scénique, non possible atraémais exigeant le théatre (a Cazalis, juirb).86

122 L'épitexte

Mallarmé songe a la musique des mars 1866 lorsauiibnce a Cazalis: «J'ai écrit I'ouverture
musicale», désignant par la le morceau ajoutéSadmeremplacé beaucoup plus tard dans les
Nocespar lePrélude Des la premiére réécriture, I'épitexte tradugaamaniere la double
postulation poésie-théatre, en jouant des deuxteehsique et trivial d'«ouverture». Il s'agit
aussi bien d'ouvrir le vers dramatique, réputé, mata musicalité poétique (la fameuse
«phrase de vingt-deux vers, tournant sur un sellex®, que de faire précéder le drame par
une piéce qui en résume par avance les potergiadit@ui puisse étre recue séparément.
Nombre d'opéras ne sont connus que par leurs ouesriLe paradoxe de l'ouverture est tout
entier dans son double role métaphorique et métmugnintroduisant &, elle finit par valoir
pour. Baudelaire en avait pressenti I'intérét ot

Je tiens seulement a faire observer, a la grandmie de Wagner, que, malgré l'importance trée just
guil donne au poéme dramatique, l'ouverture TEnnhailiser comme celle deLohengrin est
parfaitement intelligible, méme a celui qui ne caitirait pas le livret ; et ensuite, que cette otrer
contient non seulement l'idée mére, la dualité lnisy®e constituant le drame, mais encore les forsnule
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principales, nettement accentuées, destinées drpdis sentiments généraux exprimés dans ladeite
7
l'ceuvre'.

L'hypertrophie duPrélude dans I'état inachevé dedoces (trois volets: préambule de la
nourrice, Cantique de Saint-Jeadéporté la en prolepse, présentation du plat rdesi
accueillir le chef du saint) esquisse le dangdui @ voir le drame se traiter tout entier dans
l'introduction. Cependant la décision méme de #wiestunPréludea IOuvertureatteste le
souci de rendre la piece liminaire plus solidaiterdste. Dans I'opéra, le prélude introduit
l'acte, c'est un élément d'enchainement. Touteéfoést arrivé aux préludes de Wagner,
notamment a celui du premier acteldiengrin la méme chose qu'a I'ouverture: ils ont fini
par supplanter I'ceuvre.

L'unité dramatique ne subsiste donc que grace raiscderniers titres, lesquels relévent plus
de l'indécision $cene intermédiaijeet de I'automatisme-inale et Préludg que d'un choix
réfléchi.

123 L'intertexte

Le prénom de I'héroine est un indicateur de latmrsique Mallarmé entendait occuper dans
I'interdiscours mythologique:

J'ai laissé le nom d’'Hérodiade pour bien la diffémier de la Salomé que je dirai moderne ou exhumée
avec son fait-divers archaique

S'il reste envers et contre tous le champion dtHéde contre Salomé, c'est que ce prénom
condense par allusion les caracteres des troiagooistes: le tétrarque Hérode, sa femme,
Hérodias, et sa belle-fille. Hérodiade concentreeia le désir, sa transgression et son
chéatiment. Cela lui permet de résumer non seuletietitgue bibligue mais aussi toute la
création poétique, et, a terme, la biographie détepo «Hérodiade, ou je m'étais mis tout
entier sans le savoir» (lettre du 13 juillet 1866).

DansLa création littéraire et le réve éveill€reud distingue deux types de créateurs, celui

qui scinde son moi par l'auto-observation en moiigla, ce qui I'améne a personnifier en hérosrdive
les courants qui se heurtent dans sa vie psychique,

et celui qui crée un personnage «qui regarde eplsispectateur le défilé des actes et des
miséres des autres

Mallarmé se situe a la jonction des deux. Hérodiesteun «fantasme au carré», a la fois
actrice et spectatrice de soi. Mais elle ne pestirasr cette fonction que dans le présent
incarné de la représentation théatrale, sauf a giemaene simple image mentale.

124 Le texte

L'absence de narrateur et la distribution mininddepremier état: Hérodiade, la Nourrice,
prouve la volonté de maintenir une théatralitéaife. Démentant I'assertion désinvolte:

A la rigueur, un papier suffit pour évoquer toutéce: aidé de sa personnalité multiple, chacun aoiuv
se la jouer en dedans, ce qui n'est pas le caslgiusiagit de pirouette’

" Baudelaire, «Richard Wagne®euvres compléte§allimard, Pléiade, 1976, t. 2, p. 797.
8 |dées, Gallimard, 1978, p.78.
® «Crayonné au théatredguvres compléte®léiade, p. 315.
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Hérodiaden'est pas une absence de théatre, plutét uneimaion mise en scéne.

On ne saura jamais en effet si I'héroine a doordré mortel car elle-méme ignore si elle s'est
adressée a la Nourrice ou a une des silhouettda tepisserie avec laquelle celle-ci se
confond

. .. . . . . . . 10
effroi de la pauvre vision qui s'en fut non par terge des tapisseries mais évanouie en sa tradee us

«L'authentique Nourrice» n'est pas slre d'existéette voix, du passé longue évocation, Est-
ce la mienne préte a l'incantation» se demande-dahd'Ouverture Un état antérieur porte
«Est-ce la sienne», comme si elle croyait que lsgmnage de la tapisserie parlait par sa
bouche.

La linéarité narrative est assez perturbée pourlesigoersonnages ne puissent devenir des
objets de discours — on ne peut la résumer — na@sap point de priver le dialogue d'enjeu.
Reste que les paroles sont avant tout les trackeswvabéx.

125 L'intertexte auctorial

Si l'alternance des transgénérisations entre théhtpoeme est identique dans les processus
de production tHérodiade du Fauneet digitur, les résultats, eux, difféerent. SeulHaune

fait un retour complet au genre poétique. C'essidaspremier a étre mis en musiqugatur
donnera l&Coup de déspar transposition dans I'espace de la pagea®iigorincipale. Quant

a Hérodiade elle sera incluse dans IPeésiesmalgré sa forme dramatique. Cette apparente
indifférence aux frontiéres génériques s'expliqukor revient sur les structures communes
aux trois textes. Les trois personnages emblématisffort poétique, avec une montée en
puissance de l'abstraction: Hérodiade encore eamprée dans la mythologie, le Faune plus
clairement allégorique, lgitur, totalement original

L'hésitation du discours entre passé et futur, gn@amet troisieme personnes, confirme la
visée autobiographique. Parler sur soi sans pddesoi est pour Mallarmé a la fois une
conséguence du pacte lyrigue et une condition sézesde communication. Or si la source
originelle du discours est le «Jex», celui-ci estdmier a pouvoir dire la vérité sur soi.

A force d'étre opposé au roman, remercié d'«adui débarrasser la scéne de l'intrusion du
moderné, le théatre se rapproche tendanciellement dedsi@. L'espace intrasubjectif de la
conscience poétique et I'espace intersubjectihdétté? se révélent inséparables.

D'ou le décalage de la poésie vers la musique fifmant vouloir reprendre son bigha la
musique, Mallarmé veut surtout mettre en conforréiténcé et énonciation: si celle-la est
disjointe, celui-ci ne saurait étre monosémique. rhasique, qui ne peut représenter
directement, devient donc le paradigme du poétigumorrect:

au contraire d'une fonction de numéraire facileegrésentatif... le dire, avant tout réve et chant,
retrouve chez le Poéte, par nécessité constitdtieart consacré aux fictions, sa virtualité.

«Musique», le terme subit une telle extension:

1 Gallimard Poésiesp. 287.

1 Oeuvres complétePléiade, «Crayonné au théatre», p. 317.

12 Cf. ibid. p. 314: «La scéne est le foyer évideas glaisirs pris en commun, aussi et tout bierécéf| la
majestueuse ouverture sur le mystére dont on esbade pour envisager la grandeur...»

13 Ibid. «Variations sur un sujet» p. 367 : «recherch un art d'achever la transposition, au Livre, lale
symphonie ou uniment de reprendre notre bien...»
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l'intellectuelle parole a son apogée que doit glénitude et évidence, résulter, en tant que lfabie
des rapports existant dans tout, la Musique,

gue le rapport avec le dénoté initial n'est pluscggtible. Mallarmé préfére la musique
dessous: «l'air ou chant» qui «sous le texte, dsadtila divination d'ici la, y applique son
motif en fleuron et cul-de-lampe invisibfe, que dessus. Il n'est pas loin de penser que la
Musique et les Lettres ne se rencontrent, dansplejet commun, I'évocation, qu'a condition
de demeurer séparées pour mieux renvoyer l'uaetag

Mais la musique parlée, «cette licence» donnéenaulsique «qu'elle s'adjoigne la pafde
retrouve sa considération lorsqu'il la compare téatre d'avant la musigie, c'est-a-dire
d'avant Richard Wagner. En faisant découler I'adafi® la musique, Wagner a libéré l'opéra de
ses invraisemblances et des ...ballets. On obsemmszaMallarmé est le seul de tous les
modernes a ne pas faire danser Hérodiade.

Pourtant, il finit par récuser Wagner, mais c'estmpaximalisme et nationalisme : «si l'esprit
francais, strictement imaginatif et abstrait, dpoétique, jette un éclat, ce ne sera pas ainsi».
Liée a la culture, la «légende» lui parait moins/erselle que I'«ode». Raison de plus pour
gue sa seule ceuvre légendaire continue a lancer l'ogréra des invites que les écrits
théoriques rendaient encore plus pressantes.

2 L'opéra aprés Mallarmé

On a vu que la dénégation n'avait pu venir a bestdructures dramatiques. Mais en méme
temps réaliser ce que Mallarmé avait eu tant deanvatualiser pouvait exposer a la trahison,
ou a tout le moins au contresens. D'ailleurs leetar s'y prétait guere. La brieveté d&¢&ne
facilite la réduction mais ne permet pas d'asaumeraction compléte, puisqu'elle est unique et
statigue. Quant aux rimes plates, aisées a manigates I'écriture dramatique traditionnelle,
elles sont tellement tenues par la syntaxe qufilanguére de jeu possible pour la phrase
musicale.

C'est pourquoHérodiaden'a pas été directement transposée, du moins ldangremiers
temps. Mais elle a servi d'embrayeur de transposgour les autres versions du mythe.

21 Intertextualité opératique

Les ceuvres dont nous allons parler ont en commen lavpoéme de Mallarmé la thématique:
le mythe de la femme fatale, et les emprunts iexéuels. Pour ces derniers, la source n’étant
pas mentionnée, il ne peut s'agir que de cryptiigits. lls n'en attestent pas moins que les
compositeurs ou leurs librettistes ont lu Mallardaés la premiére version du poeme, la seule
en circulation a I'époque.

211 L'icbne double

Analysant les rapports entre texte citant et texté, A. Compagnor établit la liste des

situations-types entre les textes et les autearselation d'indice correspond a la citation dite
d'autorité, qui n'exploite que le (re)nom de l'auteité Alau profit du texte citant T2. Les
ceuvres de notre corpus y ont renoncé d'emblée,eenéfiérencant pas leurs citations.

1 |bid. «Quant au livre», p. 387.

13 |bid. «La Musique et les Lettres», p. 649.

18 |bid. «Richard Wagner», p. 542.

" La seconde majrSeuil, Poétique, 1979, pp. 77-81.
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Massenet, auteur consacré a I'époque ol il entrép@nHérodiadé® n'en avait guére besoin.
En outre, pour qu’un nom franchisse la barriérdidiersémioticité, son porteur doit étre tres
connu. Toutes proportions gardées, Flaubert I'dtiaintage que Mallarmé. Aussi le livret de
Millet et Hartmann est-il une traduction d'un liviAngelo Zanardini inspiré ldérodias.
L'héroine principale s'appelle Salomé mais l'opéesd le nom de la mere, allusion indirecte
pour les lettrés au poéme de Mallarmé, ce qui slEpgagner sur tous les publics.

C'est donc plutét la dimension iconique de lirettalité qui a prévalu. Dans celle-ci,
l'auteur citant A2 est attiré a la fois par le &egu'il cite et par son auteur, soit le systeme
complet: S1 (A1,T1). D'aprés le témoignage de LdBitineide’’, Massenet révait d'une
ceuvre

ou tout ce qui se trouve de mystique dans le ddtéa religion chrétienne serait appliqué a la ipass
sensuelle, et réciproquement ; ou par exempleHeseux de la femme seraient considérés comme le

cilice de I'homme

Flaubert ne disait rien des sentiments de I'hércsimaple substitut de sa mé&teL'opéra
exploite sa reconstitution historique jusque dassisplications politiques incarnées par les
cheeurs, mais en diverge complétement pour le ineiteé de Salomé.

Abandonnée par sa mere, qu'elle ne connait pas;aiel été sensible au message d'amour du
prophete, et I'a suivi dans le désert. A l'actsecEne 4, elle lui avoue sa flamme. Le prophéte
tente de la persuader de renoncer («Pour toi,le'sstison d'aimer/Pour moi, tout autre est le
destin») ou de sublimer («Aime-moi donc alors, nzaisime on aime en songe»). En vain. lls
mourront ensemble, ce qui rend leur amour «avowabtdls en profitent!

Massenet emprunte a Flaubert pour le drame et daied pour le symbole. Comme le
pastiche double, la réminiscence double accroitréativité. La charge symboliqgue se
concentre sur trois prédicats : les cheveux, lfm#ala solitude.

Chez Mallarmé les cheveux sont un support d'adiercoiffure), et un théme de discours
(«Le blond torrent de mes cheveux immaculés», v veux que mes cheveux qui ne sont
pas des fleurs/A répandre 'oubli des humainesedwsiiMais de l'or », v. 35Pans I'opéra,
I'image de la Madeleine repentie, baignant de Begeaux blonds les pieds du Christ, vient se
superposer a celle de la princesse de Judée, leosden les connotations, mais gardant le
contenu dénotatif («Qu'a tes genoux s'épanded'ones cheveux»).

La jeune fille est qualifiée d'enfant par la Noceri(kmon enfant»«naive enfant») chez
Mallarmé, par Jean («Enfant, que me veux-tu?»)hen®el («Pars, enfant, la foi t'éclaire»)
chez Massenet, mais aussi par elle-méme aussichi&n Mallarmé («Vous mentez, 6 fleur
nue De mes levres, Ou peut-étre...jetez-vous ledaarguprémes et meurtris D'une enfance
sentant parmi les réveries Se séparer enfin ledeSierreries») que chez Massenet («C'est
la, dans ce désert ou la foule étonnée Avait sségi pas Qu'il m'accueillit un jour, enfant
abandonnée»). Le mythe de la femme-enfant irregbms victime autant que bourreau,
commence a se cristalliser.

«Triste fleur qui croit seule», selon sa nourrieede son aveu «sceur solitaire de la nuit»,
I'héroine de Mallarmé se persuade de sa solitude ane délectation morose («Je me crois
seule en ma monotone patrie /...O charme derniel,j@ue sens, je suis seule»). Celle de
Massenet aspire a en étre délivrée («Ah! quan@meva-t-il? quand pourrais-je I'entendre? Je

18 Opéra en 4 actes et 7 tableaux, «représenté pquemiére fois sur le Théatre de la Monnaie a &ltes, le
10 Décembre 1881, a Paris sur le Théétre Italidretdévrier 1884», partition chant et piano, Hamtm,. s. d.

19 Cité par J. Fournier, dans la présentation dedtgstrement Gergiev, Sony, 1995.

20 Cf. Flaubert, op. cit. p. 197: «Sur le haut dsttade, elle retira son voile. C'était Hérodiasnom autrefois
dans sa jeunesse».
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souffrais, j'étais seule, et mon cceur s'est calnMajs ce n'est pas contradictoire. On se
rappelle en effet qu'Hérodiade se récusait a ldditaScene

Le conflit intérieur de I'héroine mallarméenne argé de niveau sémiotique: dans I'opéra,
c’est le narrateur-compositeur qui I'endosse. Lsirdgexuel, de moins en moins refoulé, est
sur le point d'étre réhabilité, pas que Masseecfiira aved hais

212 Le diagramme intertextuel

Le livret deThaig’, créée en 1894, est tiré du roman homonyme d'@nder Thais est une
courtisane d'Alexandrie qu'un anachorete de la didéh Paphnuce dans le roman, Athanael
dans l'opéra, réussit a convertir, et qui meurbagur de sainteté. Méme problématique donc:
la tension entre amour profane et amour mystigueéenes types: une séductrice et un saint
homme.

Mais la portée est a la fois moins symboliste eispbessimiste. Athanael, qui, dans une
premier temps a résisté aux invites de Thais, déepapres l'avoir convertie, qu'il I'aime
charnellement, et le lui avoue lorsqu'elle meurisdses bras. Amour profane et amour sacré
sont donc inconciliables, mais aussi nécessaurgylie l'autre. En se déplagant sur la gestion
de leur tension, la problématique devient métaatie. Méme si I'anecdote differe, elle est
donc typiqguement mallarméenne.C'est ce qui corresgans la typologie de Compagnon a la
relation diagrammatique, le diagramme étant ungerablance portant non sur les éléments,
mais sur les relations entre éléments.

Le grand air de Thais, au premier tableau du dewxiacte, se rapproche du monologue
d’'Hérodiade. C'est en effet I'expression d'uneqeralité qui s'interroge sur soi, a partir d'une
apparence qui est aussi essence : la beauté. &peds,avoir renvoyé ses amis, dialogue avec
son miroir, et demande a Vénus — déesse redoutéeodiiade («sais-tu pas un pays Ou le
sinistre ciel ait les regards hais De Vénus qusoie, brile dans le feuillage») — la jeunesse
éternelle.

De Mallarmé: «O miroir, Eau froide par I'ennui ddos cadre gelé», a Massenet: «O mon
miroir fidéle, rassure-moi», la personnification whiroir s'intensifie. Il remplace la nourrice.
C'est elle qui recevait l'interrogation et y répaittd«H :Nourrice, suis-je belle ?— N :Un
astre, en veérité». Sa disparition renforce l'itmsiconversationnelle («O mon miroir fidéle,
rassure-moi, dis-moi que je suis belle et queiei $elle éternellement»), le fantastique (cf. la
didascalie: «se dressant et prétant I'oreille cormmae voix lui parlait dans l'ombre»), et le
drame («Ah! tais-toi, voix impitoyable, voix qui ndes: Thalis, tu vieilliras»).

Le miroir provoque toujours la lucidité, mais onspa du récit, danklérodiade «Mais,
horreur! des soirs, dans ta sévere fontaine, #amdn réve épars connu la nudité!» au
discours dan3hais «Ainsi, un jour Thais ne serait plus Thais! noon, je n'y puis croire».
Hérodiade redoute de devenir femme, Thais de dewasille: deux phases d'un méme
narcissisme. Ce refus remotive les stéréotypes-ridi ... Que rien ne flétrira les roses de
mes lévres, que rien ne ternira I'or pur de meseaine», reprend l'autoportrait d'Hérodiade,
depuis «mes cheveux qui [sont]... de l'or observanfrdideur stérile du métal» jusqu’ a
«vous mentez, 6 fleur nue de mes levres».

Comme Hérodiade, Thais est attirée par la solifudd! je suis seule, seule enfin !») et préte
au monde des sentiments agressifs («tous ces homerst qu'indifférence et que brutalité,
les femmes sont méchantes et les heures pesantBs»yeste, je ne veux rien d’humain,
s'exclamait plus expéditivement Hérodiade, qui dénii aussi «les siécles malins» et «la
méchanceté des étres sibyllins».

2 Comédie lyrique en 3 actes et 7 tableaux, pantitizant et piano, Heugel, 1894.
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L'invocation a Vénus prépare, comme chez Mallaten@enue d'une réponse d'un autre ordre.
Celle-ci sera esquissée dans le méme acte au dahdguxieme tableau, par la non moins
célebre méditation, page orchestrale censée expesdiscours intérieur de I'héroine, et

apparentée par la tonalité et le motif a I'air dcom

Une impression d'équilibre se dégage de cette dectamtative de Massenet, compositeur
gu'on ne penserait pas a rapprocher de Mallarndrdtl'attitude est pourtant exemplaire de
I'évolution de la doxa culturelle a I'égartHéiodiade D'abord dérangeante, celle-ci acquiert,
au fil des ans, la patine d'un modéle.

213L'icone réunifiée

Par son titreéSalomé la piéce d'O. Wilde appartient a la veine flatibeane. On retrouve les
trois protagonistes—Lugné-Poe créa Hérode—et iy La danse qui ne prend dans la
piece qu'une didascalie entre deux répliques aréngpR. Strauss le morceau emblématique
de son opéf&: la danse des sept voiles.

Mais l'intervention d'un intertexte médiateur, Masralités Iégendairesle Laforgue, parues en
1886, recadre le mythe sur la version mallarméenne.

Il est banal de dire que la satire est une sorteodsécration. Laforgue assume les exces du
symbolisme de l'intérieur, mais aussi—c'est |la aaginalité—de I'extérieur en recyclant les
traits caricaturaux élaborés par ses adversairasS&8omé est celle des «lles blanches
ésotérigues». La collusion avec St Jean lui vaqukdification de petit «Messie a matrice», et
le «reptile inviolé» de Mallarmé se prosaise ickgune fille serpent».

Son monologue parodie les dissertations philosaj@sigle Schopenhauer et de Nietzche. Elle
s'évapore dans les embrasures de portes mais smstéca s'étoffe. Le meurtre prend une
portée philosophique et mystique. Elle offre latéti prophéte aux étoiles, apres avoir baisé
les lévres closes. Dans l'opéra de Strauss, Iigrépetera «Je baiserai ta bouche, lokannan»,
et sa variante «Laisse-moi baiser ta bouche» passnge neuf fois a la premiere rencontre
avant de passer a l'acte dans la scéne finale.

Elle meurt, au dire du narrateur, «moins victime basards illettrés que d'avoir voulu vivre
dans le factice». En fait, elle trébuche en lantaméte du Baptiste dans les flots. Le factice,
explicitement associé au théatre dans l'incipit@uocher supportant le palais «tend un joli
phare d'opéra-comique aux jonques noctambulesst,adenique que pour mieux souligner le
niveau second de la référence.

Cette Salomé est, a l'instar de I'Hérodiade dedviak, a la fois un étre de papier comme tout
personnage de fiction, et un embléme de la persékeschant et tournant sur elle-méme sans
parvenir a se construire.

Wilde a donc moins été inspiré par I'épisodiqueold de Flaubert, ou les princesses
lointaines de Maeterlinck, quoiqu'en dise la cti€d, que par 'hommage ironique de
Laforgue et, bien entendu, par l'original. C’estsvee dernier qu'il se tourne pour donner au
personnage de Laforgue une crédibilité dramatidpaepéleur de son héroine («Comme la
princesse est pale, Vous ne remarquez pas commeefillg est pale, Jamais je ne l'ai vue si
pale») rappelle les «péles lys» symbole des pergsBiésodiade, «les péleurs mates» de ses

22 Salomé Musik-Drama in einem Aufzuge nach OSCAR WILDE'®Richnamiger Dichtung, in deutscher
Ubersetzung von Hedwig Lachmann, réduction piatiostRer, Leipzig, 1906. Strauss était si attachtesie de
Wilde qu'il tenta d'y revenir directement pour Exsion francaise de l'opéra, mais en fut empéchépefus de
la famille de céder les droits.

2 Ainsi les éditeurs de I'édition Crés, 1922, «refutsde donner leur opinion sur une ceuvre qui ppetia la fois
du conte et du poéme en prose, et qu'une comptasexcessive pour les conceptions imitées de Fiaabkart
quasi primitif de Maeterlinck a fait vivre».
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cheveux, «l'esprit pali» de la nourrice. «Jaintmrfeur d'étre vierge» résonne a travers
I'exclamation finale: «J'étais une vierge, tu nda@florée. J'étais chaste, tu as rempli mes
veines de feu», qui esquisse une relation suppléiner’hypertextualité par continuation.
Hérodiade «astre, en vérité», et «sceur solitait@sedknuit qui brile de chasteté» était déja
lunaire. Salomé l'est davantage. Introduite dételaxiéme répligue par son page : «Regardez
la lune. La lune a l'air trés étrange. On dira tBmme qui sort d'un tombeau», la métaphore
est aussitot specifiée par le jeune Syrien: «HE#semble a une petite princesse qui porte un
voile jaune, et a des pieds d'argent», puis re@eSalomé: «Elle est froide et chaste, la
lune...Je suis sdre qu'elle est vierge. Elle a laitged'une vierge...Oui, elle est viergee

plat funéraire n'est plus d'or mais d’argent: leeltriomphe définitivement du soleil.

La beauté était le seul sujet sur lequel Hérod@mesentait a poser une question: «Nourrice,
suis-je belle?» Adjuvant qui permet a Salomé dmubt&'Hérode sa récompense («Qu'est-ce
gue vous voulez qu'on vous apporte dans un bassiedt , ma chére et belle Salomé, vous
qui étes la plus belle de toutes les filles de dayl¢ elle est aussi chez Wilde la base de
l'intrigue. Celle-ci se présente en effet comme coeséquence de la réplique mallarméenne:
«O femme! un baiser me tuerait/Si la beauté n'@arhort», dans laquelle la beauté était
assimilée par subcontrariété a la mort:

- > .
mort «———— vie

=1

beaute<—' laideur

La beauté n'existe pas en soi mais seulement gtadésir. Par trois fois, Salomé célébre puis
renie lokanaan, des que celui-ci la repousse. Dthbon corps: «Je suis amoureuse de ton
corps. Ton corps est blanc comme le lis d’'un pré lgufaucheur n’a jamais fauché.../Ton
corps est hideux. Il est comme le corps d'un |épseu puis ses cheveux: «Tes cheveux
ressemblent a des grappes de raisin... Tes cheveuxhsaibles»; enfin, sa bouche. Les
déplacements symboliques successifs forment leggptle chaque tirade: «ll est horrible, ton
corps!...C’est de tes cheveux que je suis amoureuséd® n'aime pas tes cheveux...C’est de
ta bouche que je suis amoureuse». But suprémesily ldébouche se refuse jusqu'a la fin. Si
elle se laisse embrasser, elle ne répond plusef@iour anathémiser («Et ta langue, qui était
comme un serpent rouge dardant des poisons, etemee plus, elle ne dit rien maintenant»).
La reconstruction du passé («Ah pourquoi ne m’agasi regardée, lokanaan? Si tu m’avais
regardée, tu m’'aurais aimée. Je sais bien que aurais aimée») est évidemment illusoire.
L'incommunicabilité n’est pas conjoncturelle maisnsubstantielle au désir. La dimension
tragique, originellement voulue par Mallarmé, seambdbnc se réaffirmer au tournant du
siécle.

214 L'image intertextuelle

C'est Massenet qui a sauvé Debussy de Wagner...geuxejamais entendre le milieu de la seconde
Chanson de Bilitis sans penser au fameux "Miragsndoi que je suis belle" de Thais

disait F. Poulerfé. Le rapport commun des deux compositeurs au tixtdallarmé confirme
ce propos, et prouve que I'ceuvre et les théorigmdte ont largement inspiré le coup d'envoi
que la création deelléas et Mélisand@donna en 1902 & la révolution antiwagnérienne.

4 Entretien avec Cl. Rostand, 1954.
% Drame lyrique en 5 actes et 12 tableaux, partititant et piano, Durand, 1902.
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L’argument dePelléasn’a rien a voir avec celui Hérodiade si ce n’est la minceur. Dans un
chateau de Iégende, le vieux roi Arkel vit entadeéses fils, Golaud et Pelléas, et de son petit-
fils Yniold, fils de Golaud qui est veuf. Au couttsine chasse, Golaud rencontre dans la forét
Mélisande et I'épouse. Venue vivre au chateau, tellebe amoureuse de Pelléas. Golaud
surprend les amants enlacés et tue Pelléas. Médisareurt aprés avoir mis au monde une
fille sans avouer a Golaud si elle et Pelléas sé a@més d’'un «amour défendu». Le livret est
(a quelques coupures pres) le texte de la piecMaketerlinck a la création de laquelle
Debussy avait assisté

R. Amoss§’montre comment, dans la littérature du XIX°siétdedramatisation du type finit
par le vider de son contenu. La prédication négativ symbolisme parvient donc au méme
résultat que les excés descriptifs du réalisme.cAMaeterlinck, le mythe cede la place au
stéréotype, lequel ne tarde pas a rejaillir suctgaportements sociaux. Jean Lorrain dags
Pelléastresse moquera de «la blonde jeune fille trop frélep tolanche et trop blonde, a la
ressemblance évidemment travaillée d'aprés ledgplelle Gardef?».

Cependant Maeterlinck, non plus que Laforgue, wignle second degré. Ainsi entend-on
Golaud s’exclamer, avec un terrible cynisme, lolittnaine sa femme par les cheveux pour
lui faire avouer sa faute: «Ah !Ah ! Vos longs chax servent enfin & quelque chose!»
Mélisande a quelque chose d’'une caricature d’Hédwmli Ses premiers mots sont: «<Ne me
touchez pas, ne me touchez pas !» («Mais n'allajzas me toucher» s’exclamait, horrifiée,
Hérodiade). Victime d’un viol plus symbolique quée, elle vit dans la terreur. Golaud écrit
a Pelléas : «Je n'ose pas l'interroger car ell¢ awir eu une grande épouvante», écho de la
nourrice de Mallarmé : «Comment, sinon parmi d'eoibes épouvantes, songer plus
implacable encore...le dieu que le trésor /De votaeeattend !»

C’est également une solitaire. «Vous ne pouvezr@ster ici toute seule. Vous aurez peur,
toute seule», essaie de la convaincre GolaudnElle suit que lorsqu’il lui avoue que lui non
plus ne sait pas ou aller.

L’incertitude intérieure est en effet le seul tra@r lequel les étres, dans le théatre de
Maeterlinck, se ressemblent et peuvent communigrar quel attrait /menée et quel matin
oublié des prophétes/Verse, sur les lointains nmasyases tristes fétes, /Le sais-je ?»
s’interrogeait Hérodiade. Et Mélisande affirme,ghve de la mort, il est vrai : «Je ne sais pas
ce que je dis...Je ne sais pas ce que je sais...Js pkisice que je veux.

Tous les traits ne sont pas appauvris par la #ié&dtion. Certains au contraire ressortent
enrichis. «L'eau froidexu miroir devient une vraie fontaine. La cheveldépasse I'héroine
comme la force qui I'entraine vers Pelléas («ilstguus longs que mes bras, ils sont plus
longs que moi») et lui échappe («Mes longs chewdscendent jusqu’au seuil de la tour ;
Mes cheveux vous attendent tout le long de la jour»

Arkel, le roi, vieux lui aussi mais plus prestigieassume la fonction oraculaire qui était celle
de la Nourrice («tu es trop jeune et trop bellerpowre déja jour et nuit sous I'haleine de la
mort...Mais a présent tout cela va changer»). Métlsaa des pressentiments, comme
Hérodiade, mais la «chose inconnue» qu'attendaibditdde devient la mort, qu'elle croit
deviner quand elle n'est pas la («Je sens que javras plus longtemps») et ne voit pas
guand elle arrive («Pourguoi vais-je mourir ? jdesavais pas»).

% En 1893, au théatre de I'Oeuvre, ol fut crééSdioméde Wilde en 1896, et ou il voulait créeelléas
trouvant trop vaste la scéne de I'Opéra-Comiquagaelle il devait finir par se résigner.

?"es idées recuedlathan, 1991, p. 67.

2 Cité par J. Barraqu&ebussySeuil, 1994, p. 169.
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Ces traces intertextuelles expliquent en partietéfét de Debussy pour le texte de
Maeterlinck. Mais qu’est-ce-qui I'a empéché de smser directemeriérodiadecomme |l
venait de le faire pour IEauné®?

Sans doute moins la pauvreté dramatique—I'actiest as plus riche chez Maeterlinck et
beaucoup plus longue—que le propos musical. Debmsspit contre la mélodie une croisade
similaire a celle de Mallarmé contre I'anecdote ni&lodie est le refuge de la représentation,
gu’elle soit descriptive (Debussy se moque desshéagnériens qui «n’apparaissent jamais
sans leur damné leitmotiv»), ou narrative (I'arist @n fragment autonome et souvent
rapporté).

Pour que «l'action ne s’arréte jamais», il lui &llun texte libre de toute contrainte
prosodique, mais également un texte dont le seitsassez simple pour ne pas freiner
I'attention au détriment de la musique. Or Malla@améit choisi de surenchérir sur l'arbitraire
linguistique par l'arbitraire textuel, chaque testgscitant sa propre langue, ce qui était
évidemment incompatible avec la faible réfringelarejagiere recherchée par Debussy.

C’est pourquoi il s’est tourné vers Maeterlinck. wla la», écrit-il, « une langue évocatrice,
dont la sensibilité pouvait trouver son prolongetndans la musique et dans le décor
orchestral. Les personnages de ce drame tachehtdéer comme des personnes naturelles et
non pas dans une langue arbitraire, faite de toadisurannéé%.

La position de rupture des deux artistes dans lelasnps respectifs aboutit a des résultats
contradictoires, mais en apparence seulement,’esir la méme transformation du mode de
réception qui est visée. Debussy a pu transposdame tant qu’il restait en dehors de la
scene lyrigue, donnant la parole aux seuls instnisnd_es mots prononcés lui semblent
devoir se rapprocher de la conversation moins pogmenter |'effet de réel, dont il ne se
soucie guere, que pour éviter d’entraver le dissouusical.

Compagnon réserve a la citation qui «découvreji slans son histoire, dans son désir, celle
du livre de chevél» le terme d'image. Les citationgHérodiadevia Maeterlinck invitent &
relire le poeme comme un exergudléas Debussy n'était d'ailleurs pas le seul a penser q
Mallarmé était soralter egopuisque dans le Mercure de France d’avril 95 paruPetit
Vapereau des Musicienavec cette définition: «Debussy(C.A): aspire aéfitage de
Mallarmé».

22 Hypertextualité opératique

Les opéras que nous venons d'évoquer étaient td@emdiadeen relation d'intertextualité,
mais aucun n'en était I'hypotexte, c’'est a dird@avation directe. Les compositeurs avaient
préféré tirer leurs livrets d'autres textes litt@s eux-mémes parfois tressés d'intertexte
mallarméen. Cette décision, imputable surtout awsuffisances dramatiques du texte de
Mallarmé, relevait de la premiere des opératiommdpositives : la mise en livret, qui
transforme I'hypotexte littéraire en guidage épour le metteur en scéne et les acteurs-
chanteurs.

L'opéra étant un récit en mimese, il est normadmuohoisisse plutdt comme hypotextes, dans
l'ordre: les piéces de théatre, déja mimétiquesideits diégétiques courts comme la nouvelle
(Flaubert), a défaut les récits longs comme le rorffa France), en dernier recours les
poémes.

# A la satisfaction de Mallarmé qui parle d'«illustion, qui ne présente pas de dissonance avec mon tida, s
gualler plus loin, vraiment, dans la nostalgielahs la lumiérexOeuvres complétePléiade, p. 1465.

%0 Cité par Barraquié, op. cit. p. 148.

31 Op. cit. p. 80.
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La seconde opération transpositive est la miseaditipn qui transforme le livret en guidage
chiffré destiné aux interpretes de la fosse: chefgsiciens, autant qu’aux chanteurs. Elle est
facilitée par les potentialités musicales de I'iggte que sont :

- la désignation: le texte parle de, ou met enescks actions relatives a la musique,

- la transposition: le texte contient déja des éldim empruntés a la musique (qui eux-mémes
résultent d’'un codage de la musique par la languearoles de chants, indications
d'interprétation),

- la diction: les mots du texte se prétent direeetma l'articulation chantée (c'est pourquoi le
lied et la mélodie empruntent souvent leur textée @oésie).

La conjonction dans le texte de Mallarmé d'uneefqntétextualité musicale et d'une faible
prétextualité narrative constituait un véritabldi g@ur les musiciens. Pour le voir relevé, il
fallut attendre que passéat la vogue du mythe, oobntenu oblitérait I'expression textuelle,
et celle de I'opéra symboliste, dont le continuuasical était inconciliable, on I'a vu, avec la
prosodie mallarméenne.

211 La traduction intersémiotique

L’ Hérodiaded'Hindemitl{?affiche son hypertextualité par son titre qui faiivre le nom de
I'ceuvre transposée de celui de son auteélérodiade de Stéphane Mallarnet, son épitexte,
qui cite l'intégralité de la version publiée deSleeneentre la page de titre de la partition et la
distribution. Sa dépendance envers le modéle aactisnne envie de la classer plutét dans
les imitations que dans les transformatfons

Mais comment un musicien peut-il imiter un poétdrement que métaphoriguement, comme
I'a fait Debussy ? Et comment concilier un pactdéaitifi avec une pratiqgue a I'évidence
transformatrice puisqu'elle porte sur un seul terteproduit un hypertexte isochrone, et
homostructurel, bref, une traduction ? Le chronoagét («durée 22mn») est sensiblement
celui que prendrait la récitation du texte, ce cofirme le sous-titreRécitation orchestrale
L'orchestre comporte six solistes: flGte, hautbdigtinette, basson, cor, piano, et des archets.
Hindemith est un compositeur de musique de chaméwvec une préférence pour les
instruments a vents (il a méme écrit une sonateg paon). Il est donc particulierement
sensible a l'identité des instruments. Il applitam@biguité du médium orchestral, a la fois un
et pluriel, a la théatralité fantasmatique du tertdlarméen.

D'emblée il renonce a la facilité du doublage. bamice est confiée aux cordes, tandis que
les solistes prennent en charge les phrases diddedéparémen®(miroir, eau froide dans
ton cadre gelgaria de clarinetteNon, pauvre aieulearia de basson), en sous-formations
(Reculez, le blond torrent de mes cheveux immaalléstlite-hautbois), en pupitrealiume
encore, arréte dans ton crimitto des bois).

L'orchestre au complet intervient dansPielude hors-texte de 25 mesures, qui présente les
acteurs—Ila mélodie y est d'abord lancée par ledesopuis reprise par les vents—, dans le
Final, et lors des échanges. La piecd®@éte dans ton crimest un «morceau exalté et
énergique pour tous les instruments, parsemé deeimemarques de la nourride

Les onze piéces sont réparties en quatre «acté&sspdsition va jusqu'a la fin du premier
monologue, le premier échange se termine par lensemonologueMiroir, eau froide le
second échange, beaucoup plus vif, autour du rdfusontact, provoque le troisieme

32 Créée en 1944, réduction de piano, Scott, Lonti®s5.

#pour résumer la distinction de Geneitbéd. p. 13, I'imitation suppose I'acquisition d’un nidd de compétence
abstrait a partir de la lecture d’'un auteur, lasfarmation est la modification directe d’'un texte.

34 Nous traduisons le texte anglais de la noticerdsgmtation anonyme de la partition Scott.

17



hal-00192622, version 1 - 29 Nov 2007

Mallarmé et aprés >sous la direction de Daniel Bilous, collectiorrifales, Noésis éditions, 2006, pp. 97-121.

monologueOui, c'est pour moi, pour moi que je fleuris déseht dernier échangeéyon,
pauvre aieuledébouche sur le monologfieal J'attends une chose inconnue

Elles sont désignées par les incipit des vers,remiplacent les indications d’interprétation
traditionnelles. A part eux, les seules indicativedales explicites sont celles du tempo et du
rythme. Les vers de Mallarmé sont donc les seuderes expressifs fournis aux interprétes
(on peut supposer qu'ils se les récitent mentalemen

Dans sa version orchestrale, I'ceuvre d'Hindemitkd@sc bien a la fois une transformation de
Mallarmé, qu'elle met en musique, et une imitatigni reste fidele a la version poétique
publiée. Mais elle paye cette fidélité d'un abandmui de la scene. Ce n'est plus le livre,
certes, mais le concert, ce qui pour Mallarmét é&at un ou presqde

La version originale destinée au ballet, et soudanisée par Martha Graham, exploite I'autre
versant de la théorie dramatique mallarméenne. dresal était pour Mallarmé le seul art
purement scénique, car totalement indépendant gartze: «La danse seule, du fait de ses
évolutions, avec le mime, me parait nécessiter apace réel.*%. Hérodiade ne pouvait
parler et danser en méme temps. Hindemith a fert bompris l'interdit, et s'en est libéré en
faisant parler les instruments a sa place.

Quoi qu'il en soit, la suppression du texte, naresaent transgresse le genre opératique, mais
restreint l'audience aux seuls lecteurs assidusMdiarmé, puisque le texte n'est plus
perceptible a l'exécution. Tant d'apories incitai@anne pas clore le débat sans explorer
d’autres issues.

222 La transformation intersémiotique

Hérodiade mystéréénéficie de I'avancée des recherches mallarméesme®s moyens
électroniques modernes de composition musicaleueet elle est aussi actualisante. Nous
avons en effet, le compositeur et moi-méme, laetttste, choisi de mener a terme les
virtualités du texte plutdt que de respecter lésnitions de l'auteur. En particulier, nous avons
adopté un point de vue synchronique sur les diftérétats du texte, qui ne pouvait étre le
sien, lorsqu’il préparait une publication.
La premiere phase du travail a consisté a explketrér renforcer la potentialité musicale de
I'nypotexte. Nous avons donc d’abord recherchéstasctures de désignation.Quverture
anciennes'est imposée pour son champ lexical (sousititrantationrepris par les vers 39-40
. «Cette voix, du passé, longue évocation, Estamienne, préte a l'incantation» et 58-59 :
«Elle a chanté, parfois incohérente, signe Lamdaitéblit aux pages de vélin»).
Le Cantigue de Saint-Jeamffrait son titre, son champ lexical («unissonsgnegiens
désaccords») et surtout son historique intertextuel

Mallarmé n'ignorait pas l'existence ddyimne de Saint-Jean

Ut queant laxidResonare fibris
Mira gestorun#amuli tuorum
Solve pollutiLabii reatum
Sancte Johannes

% Cf. Oeuvres complétesVariations sur un sujet», p. 380: «Un solitaireite concert se donne, par la lecture,
a l'esprit qui regagne, sur une sonorité moindresignification: aucun moyen mental exaltant la glyomie, ne
manquera, raréfié et c'est tout— du fait de la gens

% |bid. «Crayonné au théatre», p. 315.

37 Opéra de chambre en deux actes et deux tablealix-d&. Amsallem sur un livret de N. Biagioliagdrés les
textes de S. Mallarmé, 1998, inédit. Trois persgesaHérodiade : soprano, La nourrice: mezzo, iéaar.
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dont Guy d'Arezzo s'était servi au XI° siécle pmbaptiser les degrés de la gamme, désignés
jusque la par les lettres de l'alphabet, en emaniria premiere syllabe des hémistiches des
premiers vers. En récupérant pour son titre le gerd non utilisé, Mallarmé donne a relire
tout I'historique des interactions sémiotiqueseentusique et poésie. Le succes de la nouvelle
dénomination fut en grande partie responsableatbaridon de I'échelle rationnelle de Saint
Grégoire au profit de la solmisation par hexacardgs devait mener au XVIII° siécle a
l'invention du septieme degré, le «si», et a lattwé de la gamme moderne. Le mot «§isi
ouvre le prélude | deblocesentre donc, comme B. Marcfal'a fait remarquer, dans le
processus de désignation de la musique a titreotatiin

Le Cantiqueétait aussi le seul réemploi direct par le poaiealstructure musicale. Nous en
avons extrait les trois strophes qui contenaiestallesions musicales.

Les opérations de transformation ont surtout vésétuction. Celle-ci n'était pas seulement
commandée par le rejet de la traduction. Quoiqueamservant pas le texte, nous avions
décidé d’en respecter la durée. Or Mallarmé s'étaartué a supprimer tout élément
anecdotique, il était impossible, fOt-ce en utiliséa moindre chute, de batir un canevas
dramatique long. Mais surtout nous avons préfépfoder les qualités dramatiques primaires,
au sens freudien, du texte.

Elément secondaire dans le mythe, la téte coupgeagnéte devient dans |Bcese nceud

de l'action. Elle est annoncée par le plat vide Jafonction duquel s'interroge la nourrice au
Prélude 1 elle chante afPrélude 2le cantique sur lequel porte l'interrogation deélide 3.
Dans laScéne intermédiaireHérodiade commande a la Nourrice de la lui agpoet dans le
Finale elle lui parle. Les mobiles psychologiques haliituent été effacés au profit d'un
réflexe compulsionnel : le plat vide appelle laetf&tomme la page blanche appelle le texte.
Réduit aux vers qui I'explicitent, cet enchaineniere la trame de l'acte 2 de 'opéra.

Le Cantiquea été scénographié a la fois comme une lectulz mi€taphore continuée : la téte
vient se superposer par holographie au plat quieggbsé verticalement sur le buffet, et
comme une relecture du mythe: le mime par anticipatiu décollement (noir et coup de
cymbale) fait de la scéne suivante dans laquelledigde demande la téte la répétition d'une
scene originelle qui a toujours déja eu lieu.

Le méme champ métaphorique a orienté la condensaddios I'acte 1 deQuverture Ancienne
et de laScéne L'invocation : «O ma sceur éternelle, 6 livide ak&¥’» proférée dansa
Chambre annonce le coucher du soleil dans le lia diene que figurent lelocesmaginaires
d'Hérodiade et du Prophéte .

Les paroles ont été obtenues par caviardage psiigréous nous sommes efforcée de
conserver l'articulation de la strophe (pour leticare) ou de la paire d'alexandrins (partout
ailleurs), a défaut de rabouter des vers de pdiférentes mais de rime identique, passant
ensuite au centon, par collage d'éléments préldmés le cotexte immédiat, recourant enfin a
la substitution lexicale («éloignée» pour «loingijou sémantique («Astarté» pour «Vénus»).
La mise en musique a produit de nouvelles condemsaet de nouveaux déplacements qui
ont enrichi linterprétation de I'hypotexte. Cenmisont des relectures locales. Ainsi le
compositeur a décidé de matérialiser I'eau du mpai un bruit de ruisseau qui accompagne
le chant. D’autres mettent en relation des cellatgzarées. Les deux airs du premier a@e :
Miroir etOui, c'est pour moicouvrent le méme tétracorde siB-miB, le premesagndant, le
second ascendant, avec la méme progression partolesnchromatiques et le méme rythme

% Op. cit. p. 262 : «ce "Si" qui donne la tonalitésdNoces évoque aussi la ngtawec cette réserve que
I'étymologie de «si» ne remonte pas, comme le p&feehal, aSancte Johannesnais plus tardivement a
l'opuscule de NiversLa gamme du "si", nouvelle méthode pour appreddecbanter sans nuances;46 (nous
renvoyons pour plus de détails, aux artiggammeetsi duLarousse du XX siégle

% Divinité phénicienne qui combinait & la fois laéuet Vénus, une déesse vierge et une déesse mére.
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pointé pour interpréter la symétrie syntaxiquer@ponse «Oui» présuppose la question) et
sémantique (le miroir).

La lisibilité symbolique de cette version la reratessible a un plus vaste public que celle
d'Hindemith. Elle se fonde sur le principe du deubbdag®, tressant informations verbales
et non verbales. Nous nous sommes inspirée deseeeder G. Moreau, notamment de
I'Apparition, et d'une huile récemment découverte, dans lagieeltéte du prophéte brandie
par Salomé est un autoportrait du peintre, ce qusra donné I'idée de scanner un portrait de
Mallarmé pour I'hologramme de la Téte. Le disquaismde St Jean est introduit par un coup
de gong, dont la gestuelle pourrait éventuellerpeoduire une interaction entre la fosse et la
scene, si I'on installe le percussionniste surscen

Faguet disait des amateurs de Mallarmé qu'ilsienspartie
de ceux qui cherchent dans une lecture précisémesitjue chose qui ne pouvant pas étre compris,
permet a chacun de I'imaginer comme il vest,de réver a son propos comme a propos d'un morcea
de musique...en godtant seulement la suggestiomdeset des sonorités, et en se laissant alletta c
suggestion quelle qu'elle soit, et dt-elle étreadalifférente pour un autre de ce qu'elle est poug™.

Mais la plurisensorialité n'est pas un facteur iderdence absolue. Elle ne débouche pas sur
le babélisme inteprétatif dénoncé par Faguet. Quangoete pense a la sonorité et au dessin
des mots, il les propose a lire au corps en mém@deaju'a I'esprit. Le lien établi avec les
autres canaux sensoriels prépare le lecteur a nlesfgectateur et auditeur des traductions
intersémiotiques. Celles-ci ne détériorent aucumeeecontenu sémantique, elles le délivrent
simplement de sa contingence sémiotique.

Lorsque nous lisons un texte dans notre propreukng texte lui-méme devient une barriére, caisnou
ne pouvons échapper au fait que son langage kit de notre univefé,

Si le texte a vocation a sortir de sa langue,nba moins vocation a sortir de la langue. Et si
la maitrise d'une langue passe par I'apprentis$age autre langue, on ne voit pas pourquoi
celle de la poésie ne passerait pas par l'appsaggsde la musique. L'opéra ne serait donc
gu'un bilinguisme parmi d'autres.

“0 DansMental représentations, a dual coding approaCixford, 1986, Allan Paivio démontre l'interactientre
mémoire perceptive et mémoire verbale dans la agt&in des processus cognitifs.

“I petite histoire de la littératureQuillet, 1928, p. 317.

2 A. Manguel,Une histoire de la lecturéictes Sud, 1998, p. 326.
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