\

La chanson connait donc la chanson

Marc Gruas

» To cite this version:

Marc Gruas. La chanson connait donc la chanson. Céline Cecchetto. Chanson et intertextualité.,
Presses Universitaires de Bordeaux, pp.113-124, 2011, Eiddlon, 978-2-903440-94-7. hal-01844810

HAL Id: hal-01844810
https://hal.science/hal-01844810
Submitted on 31 Dec 2018

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.

Copyright


https://hal.science/hal-01844810
https://hal.archives-ouvertes.fr

La chanson connait donc la chanson

*

« Encore un chanteur. J’en ai marre. Mais qu’est-ce que vous avez
tous 4 chanter ? Pourquoi vous faites pas de la peinture ? D’accord, la
peinture 4 huile, c’est bien difficile, mais c’est bien plus beau que la
chanson 4 'eau de rose [...]' »

Dans un entretien publié dans la revue Chorus, I'auteur-compositeur-inter-
préte Jean-Louis Murat déclare non sans provocation que « [...] nous les chan-
teurs de maintenant, avons déja tellement a lutter pour exister qu’on ne peut pas
toujours étre ¢crasé, par 'ombre de nos ainés. 1l faut bien qu’on respire, quol
Sinon, on disparait®. » Ce « terrorisme de la référence » cher i Riffaterre?, qui
conditionne 2 la fois la production et Ja réception du message, semble également
s’appliquer A cette forme particuliére de la poésie orale®, tant il est vrai que, si
'on en croit Paul Garapon, « I'intertextualité a toujours existé dans la chanson,
[...]1et[...] la chanson francaise d’ayjourd’hui ne cesse [...] de citer la chanson
d’hier, de se situer par rapport a elle® ». On peut se souvenir que cette influence
de la discographie antérieure prend bien évidemment des formes différentes
selon les artistes et selon les époques. Auto-référence chez Mistinguett en 1933
dans « C'est vrai® », travestissement pour Léo Ferré en 1968 dans « Pépée » qui
prend pour cible 'une des voix montantes du show-bizz, Serge Gainsbourg’, elle

1  Pierre Desproges, Vivons heureux en attendant la mort, Paris, Seuil, 1983, p. 73.

Chorus, hiver 2003-2004, 21 décembre au 20 mars, n° 46, p. 72. Rappelons que 'artiste
avait été plus virulent dans une interview donnée dans cette méme revue en déclarant :
« Georges Brassens, m’en fous ». Ces propos avaient donné lieu i une vive polémique au
sein de la presse spécialisée.

3 Michael Riffaterre, La Production du texte. Paris, Le Seuil, 1979, 284 p., Michael Riffaterre,
« La Trace de I'intertexte », La Pensée, octobre 1980, n® 215, p. 65.

4 Paul Zumthor, Intreduction & la poésie orale, Paris, Le Seuil collection Poétique, 1983.

5 Paul Garapon, « Métamorphoses de la chanson frangaise (1945-1999) », Esprit, juillet
1999, n°® 254, p. 106-107.

6  « On dit quand je fais mes emplettes/Que j'paye pas c’que j'achéte/C’est vrai/On dit
partout et I'on répéte/Que j'liche pas mes pépettes/ G est vrai/Mais si elle faisait comme
moi pour sa galette/Marianne n’aurait pas un budget aussi bas/Et si'on mettait i la téte
des finances Mistinguett/On en serait pas [ » | Cf. http://www.paroles.net/chansons.

7  « T’avais les mains comm’ des raquettes/Pépée/Et quand j'te fsais les ongles/]’voyais
des fleurs dans ta barbiche /T"avais les oreill’s de Gainsbourg/Mais toi t'avais pas besoin
d’scotch/Pour les r'plier la nuit/Tandis que lui... ben oui {/Pépée. » Cf http://www.
paroles.net/chansons.
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peut correspondre 4 une référence ponctuelle a Gilbert Bécaud dans « Orly® »
de Jacques Brel. Lintertextualité peut étre aussi a I’origine d’un ¢change, d'un
dialogue, on se souvient d’Antoine qui propose, en 1965, dans ses polémiques
élucubrations de mettre « Johnny Hallyday en cage 4 Medrano® » et de se voir
répondre en 1966 par I'autre idole des jeunes des années yé-yé par le theme
musical « cheveux longs et idées courtes'” ». La chanson frangaise s’auto-parodie
également : Bourvil et Jacqueline Maillan'! transforment pour faire rire le célebre
« Je vaime moi non plus de Serge Gainsbourg et Jane Birkin, Guy Bedos satirise
« 1été indien » de Joe Dassin lors de I'émission de télévision Numéro I en 1975,
les Inconnus caricaturent la chanson « Isabelle a les yeux bleus », performance
médiatique qui n’est pas sans relation avec la traversée du désert longue de dix
ans'? du groupe Indochine. Plus prés de nous, Sanseverino cite parodiquement
« Le Plat pays » de Jacques Brel dans « La Mer®™ », titre qui pastiche d’ailleurs le
célébre succés de Charles Trenet. On pourrait multiplier 4 Uenvi ces exemples
d’intertextualité qui tendent 4 prouver 'existence de relations de co-présence et
de dérivation 2 la base de ce véritable palimpseste chanté. L’espace nécessaire-
ment limité de cet article ne permet pas de procéder 4 une analyse diachronique
de ces structures de réemploi dans I'ensemble de la chanson francaise. Une
étude de ces procédés d’écriture et de réécriture a partir de quelques produc-
tions récentes permettra néanmoins de lancer quelques pistes de recherches
dans ce domaine.

Afin de suivre les traces de cette intertextualité dans la chanson aciuelle, il
fallait au préalable établir un corpus. La premiére de nos interrogations s’est
portée sur la définition de « chanson actuelle ». Fallait-il se limiter aux chanteurs
de moins de trente ans ? de moins de quarante ans ? Ce parti pris de jeunisme
nous aurait contraints a écarter un artiste tel que Henri Salvador, qui, & plus de
quatre-vingts ans, revint quelques années avant sa disparition sur le devant de
la scéne en signant chez un label spécialiste de musique techno™. De méme,
des chanteurs considérés comme faisant partie de la « nouvelle génération »,
viennent de publier leur premier album alors qu’ils se produisent sur scéne
depuis de nombreuses années. Nous avons donc convenu de nous attacher aux
CD publiés entre 2000 et 2005, estimant que le critére de la date délimitait de
maniére fiable la production actuelle. Mais face a I’étendue de la publication

8 « La vie ne fait pas de cadeau/et nom de Dieu c’est triste/Orly le dimanche/Avec ou
sans Bécaud. » C£. http://www.paroles.net/chansons.

9  Cf htep://www.paroles.net/chansons.

10 Cf, hup://www.paroles.net/chansons.

11 Cf http://www.gainsbourg.org.

12 « Isabelle a les yeux bleus/Isabelle a les yeux bleus/Isabelle a les yeux bleus/Bleus les
yeux Isabelle a ». Cf. http:/ /www.paroles.net/chansons.

13« Pour garder mes idées noires/Je bois des biéres blanches bien glacées/Je montre la
mer du Nord du doigt/Le plat pays qu’on doit chanter ». Cf. hetp://www.paroles.net/
chansons.

14 Henri Salvador, Chambre avec vue, Exxos/Source, Virgin, 2000.
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de ces cinq derniéres années, impossible a consulter en une période limitée,
il a fallu nous restreindre. Nous avons donc commencé a relever les CD acces-
sibles dans notre entourage proche (cercle familial, amical), ceux que nous
avons pu consulter d la médiathéque de |'Institut franco-portugais a Lisbonne,
enfin ceux dont les paroles étaient reproduites sur le site www.paroles.net.
En quelques semaines, nous SOMMES parvenus a rassembler cinquante CD et
avons décidé de nous en tenir 4 ce nombre. Nous nous sommes efforcés de
ne procéder 4 aucun « filtre » de notre part, de ne pas tomber dans les travers
d’une opposition €litiste entre « la prétendue « chanson de qualité » et le tout-
venant de la « variété »', qui perdure depuis les années 1950-60 ; les classifica-
tions sont toujours abusives et il arrive parfois que « la chanson commerciale
[soit] une chanson marginale qui a réussi » 16,

Aussi ne pouvons-nous prétendre a )’ exhaustivité ni & la représentativité
de notre corpus : il ne sagissait pas pour nous d’étudier lintertextualité de
LA chanson actuelle, mais de suivre les traces d’un discours sur I'Autre a partir
d’un échantillon de production actuelle.

3

Le corpus étant délimité, et avant de passer 4 une analyse précise des
formes et des fonctions de ces intertextes, il est utile de rappeler briévement
les deux grandes pratiques de rééeriture du texte antérieur qui fondent, selon
Gérard Genette dans Palimpsestes, 1a transtextualité’’. Les premiéres inscrivent
une relation de coprésence (A est présent dans le texte B - intertextualité) et
les secondes une relation de dérivation (A est repris et transformé dans B-
hypertextualité). Sil'on applique & notre corpus cetie typologie héritée de la
génétique textuelle, il est aisé de constater que la part de l'intertexte (7% %)
est bien plus importante que celle de I'hypertexte (27 %). Or cetie pratique
dominante, qui reléve donc de la coprésence entre deux ou plusieurs textes,
absorbe le texte antérieur de fagon diverse. Le texte emprunté peut &tre inséré
dans le texte d’accueil sous forme de citation, de référence simple ou précise,
d’allusion ou encore de plagiat. Dans notre corpus, la part de chacun de ces
modes d’insertion est la suivante :

Citation B 2.00 % 4‘
Référence simple 87.00 %
Référence précise 3.00 % |
Allusion 5.00 % j
| Plagiat 7.00 % i

15 Marc Robine, II éait une fois la chanson frangaise, des origines a4 mos _Jours, Paris, Fayard/
Chorus, 2004, p. 55.

16 Cité par Lucien Rioux, 50 ans de chanson frangaise, de Trenet & Bruel, Paris, ’Archipel, 1994,
p- 270.

17 Gérard Genette, op. cit., p. 18 etss.
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Concernant les emprunts littéraux et explicites (citations), on constate que,
tant chez Almaz que chez Mathieu Boogaerts, la citation avec guillemets en
anglais est au centre de la stratégie d’énonciation mise en place par le narra-
teur. Pour Almaz dans « Universel », la forme guillemetée accompagnée de la
mention précise de I'auteur fait partie intégrante du refrain (répété deux fois) et
contribue 4 la caractérisation du sentiment amoureux ressenti par l'interpréte :

« Amoureuse folle, je touche le ciel

Je pique les nuages

Sous la pluie, c’est Gene Kelly™,

Juste pour moi, il chante :

« I'm singing in the rain, just singing” in the rain »

Et en un éclair, une évidence,

L’amour qui nous unit vers celle, éternelle, cette force... »

i

Quant 4 Mathieu Boogaerts dans « Las Vegas », le nom de Joe Jackson
métonymiquement restitué dans le corps du texte d'accueil permet d’intro-
duire la citation qui, 4 son tour, participe au climat de réminiscence nostal-
gique se dégageant de I'’ensemble du texte :

« Sur la route qui méne a Vegas
Je nous y vois encore

Elle et moi on avait la classe
Dans notre voiture de sport

Main dans la main, on se sourit
Parce que demain, on va se dire oui
C’est grave comume c’est bien,
Quand on s’marie

Caj’'m’en souviens,

Clest ¢’qu’on s’était dit

Dans le poste il y avait un Jackson

« Just can’t stop loving vou ».

Ce modus operandi original mais trés limité dans I'ensemble du corpus
s’apparente d’ailleurs 4 celui mis en place par Renaud et par Zazie dans deux
chansons tirées de leurs derniers albums. Dans « Mon bistrot préféré », 'auteur
rend un hommage appuyé aux chanteurs-poétes qui I'ont inspir¢, les noms et
les ceuvres de Charles Trenet et Serge Gainsbourg font 'objet de deux référen-
ces précises qui installent durablement un climat nostalgique dans ce véritable
métatexte sur la chanson francaise :

« Trenet vient nous chanter une Folle Complainte [...] Gainshourg
est au piano, jouant sa Javanaise. »

De la méme facon, Zazie dans « La fan de sa vie » s’approprie des I'ouver-
ture de facon explicite mais non littérale le titre d’'un des succes de Johnny
Hallyday pour brosser en creux le portrait d'une adolescente d’aujourd’hui a
la recherche de I'amour a travers les grandes icones de la variéte :

18 C’estnous qui soulignons.

e
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« Lundi

Johnny

Te dis « Que je t'aime »
Toi, tu I'aimes aussi
Aussi. »

En somme, on le voit, lauthenticité et la démarcation du fragment emprunté
permettent au sujet poétique d’exposer une facette de son état psychique,
psychologique et amoureux 4 un moment précis de son existence. Cette fonction
« portraitiste » de la citation canonique et de la référence précise se rapproche
d’ailleurs du fonctionnement d’une autre figure de I'emprunt bien plus récur-
rente dans notre corpus : I'allusion. A Tinstar de ces deux figures minimales de
I'emprunt qui, rappelons-le, restituent au plus prés le texte emprunté, tout en le
décontextualisant fortement lors de I'opération de greffe dans le texte d’accueil,
les sept allusions répertoriées lors de notre enquéte dans les albums des Wampas
et de Magyd Cherfi plongent I'auditeur/lecteur dans un univers particulier. En
effet, la désillusion qui se dégage de la lecture de « En enfer » de Magyd Cherfa
est renforcée par la convocation du célébre air révolutionnaire « Ca ira » de
M. Ladré qui inscrit cette mélodie dans la tradition libertaire de la chanson fran-
caise, 4 la facon de Léo Ferré, Jean Guidoni ou encore de Henri Tachan. Le
dialogue instauré entre un bref extrait optimiste d’Annic Cordy « ca ira mieux
demain » et sa reprise partielle sous forme interrogative de « Ca ira pour qui 7 »
participe i la critique du monde des adultes, monde qui refuse la spontanéité de
I’enfance et se protége derriére des conventions :

« En attendant nous on voit jamais rien

Si on chante ¢a ira mieux demain

Ca ixa pour qui ?

La neige tombe et c’est les enfants

Qui jouent et c’est toujours les plus grands
Qui sont sous 'abri. »

L’allusion 4 peine voilée au motif musical et rythmique® interprété par
le groupe Noir Désir dans « Tostaki » fonctionne dans la suite de la chanson
comme une mise i distance de ce monde des adultes et permet de libérer le cri
étouffé de ceux qui osent encore réver :

« Rajoutons-y aussi

Un riff 4 la Tostaky

Un pas de danse qui

N’étouffe pas le cri

De ceux qui révent, de ceux qui révent
De ceux qui révent, de ceux qui révent
De ceux qui révent. »

La figure de l'allusion dans cette chanson a message social s’apparente
d’ailleurs i celles habilement convoquées par le groupe punk les Wampas dans

19 C'estla définition que I'on peut donner du terme technique « riff ».
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« Comme un Kenyan » autour du chanteur Paul Personne. Dissémin€ a travers
le texte, le prénom Paul représente un personnage fictif auquel le narrateur
s'identifie fortement :

« Comme dit Paul je voudrais sortir de mon cerveau
Pas trop vite pour ne pas tomber de trop haut » s

B
« Comme fait Paul je voudrais rester dans mon hamac
Toute la vie pour oublier d’avoir le trac » (2 occurrences)

[wa]
« OU est Paul je voudrais lui demander son secret
Qu’il me dise comment il fait comment il fait. »

Cette instance narrative devient par la suite un personnage bien réel : Paul
Personne, en personne (sic), qui fait I'objet d’une critique :

« Tu sais Paul Personne ne comprendra jamais
Ton secret comment tu fais comment tu fais. »

Cette référence au chanteur francais reste néanmoins a mots Couverts, tant
il est yrai que I’on peut lire dans la phrase suivante le mot « personne » comme
un pronom indéfini en placant la césure apres « Paul » :

« Tu sais Paul/Personne ne comprendra jamais
Ton secret comment tu fais comment tu fais. »

On le voit, pour Magyd Cherfi ou pour les Wampas, le mode allusif sert &
provoquer, 4 s’opposer, en alliant judicieusement récit et parole pamphlétaire.

Si effectivement, I’allusion met i contribution, de facon ponctuelle, la
culture musicale de celui qui lit et/ou écoute ces textes, il n’en est pas moins
vrai que les références simples ne peuvent laisser indifférents les récepteurs de
ces messages. Du point de vue fonctionnel, il semble que la référence simple
dans I’ensemble du corpus répond 4 la fonction d’amplification définie par
Stephan Morawski dans « The Basics Functions of Quotationf" ». En effet, ces
emprunts « servent de preuve, ils agissent pour 'auteur comme une sorte d’ins-
trument chirurgical qui va servir une partie de son argumentation personnelle,
ou comme un tremplin pour des spéculations qui vont dans le méme sens, ils
vont servir a renforcer les termes dans lesquels il pose le probléme ou avance
une réponse. » Pour s’en convaincre, il suffit de relire les textes de Vincent
Delerm. Dans « Tes parents », la référence au chanteur Joe Dassin participe
i I’élaboration de 'un des portraits imaginaires des parents de Chlog, ici
un couple issu d’un milieu modeste caractérisé par la mention aux « soirées
Spécial Joe Dassin » :

« Mais tes parents c’est peut-étre des gens bien qui regardent les
soirées Spécial Joe Dassin et puis qui disent bah non tant pis on fera la
vaisselle demain matin ».

20 Stephan Morawski, Sign, Language, Culture, fanua Linguarum, Serie I., La Haye-Paris,
Mouton, 1970, p. 694. a
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Dans « L’heure du thé », la référence directe a Laurent Voulzy compléiée
par un titre du répertoire de cet artiste (« Karin Redinger ») crée 'ambiance
intimiste de ce récit dans lequel se dégage un subtil érotisme :

« On a discuté/jambon purée bougie/Gabriel Fauré/Mozart/
Laurent Voulzy/Assis en tailleur/Face 4 Modigliani/Sur Karin Redinger/
Tu m’as dit bien sr que si. »

Dans « Les filles de 1973 ont trente ans », les références a Balavoine (« celles
qui ont pleuré Balavoine ») et a Eric Serra (« celles qui disaient Eric Serra »)
sont des éléments essentiels du portrait collectif brossé par ’artiste des femmes
de sa génération. Le texte « Veruca Salt et Franck Black » n’échappe pas a
ce mode particulier de suggestion du texte antérieur, tant il est vrai que la
mention faite au groupe punk irlandais permet dés l'incipit d’inaugurer une
structure d’opposition s’articulant autour du « Tu as dit » féminin et du « J'ai
pensé » masculin qui domine I'ensemble du texte :

« Tu as dit j'écoutais
Veruca Salt et Franck Black
J ai pensé il faudrait
Lui offrir 10 000 maniacs. »

On pourrait multiplier 4 I'envi des exemples de références simples tirées
des albums sélectionnés dans notre corpus. Or cette pratique de la suggestion-
intégration du texte antérieur qui prend la forme de la référence et/ou de
I’allusion et met & contribution de facon subtile la culture chansonniére des
auditeurs/lecteurs ne peut nous faire perdre de vue le recours ponctuel au
procédé de plagiat i fonction décorative. La chanteuse Alizée emprunte en
effet dans « J'en ai marre » de facon non explicite mais littérale 4 une chanson
enfantine bien connue de son public adolescent. Le texte antérieur convoqué
dans le texte d’accueil est & l'origine de la premiére rime plate en [ik] qui
ouvre la derniére série d’allitérations et d’assonances ponctuant cette bréve
chanson 4 succeés :

« J’en ai marre des cyniques
Et dans les prés les colchiques
J'ai la peau douce

Dans mon bain de mousse
Pas de secousses sismiques

Je me prélasse

Et me délasse

C’est mon état aquatique

Y'a cornme un hic. »

On vient de le montrer par ces quelques exemples, l'intertexte peut avoir
ponctuellement une fonction purement ornementale, mais bien souvent il peut
prendre une forme plus élaborée en participant pleinement a I'snventio pour
tre au centre de Ia construction sémantique du message. C’est d’ailleurs cette
caractéristique « inventive » qu’il faut retenir si I'on se penche sur les formes de
I’hypertextualité dans notre corpus. Elles se répartissent de la fagon suivante :

i
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Formes de I'nypertextualité

] parodie

m pastiche

| Jtravestissement
L0 charge

g transposition
mforgerie

11 est aisé de constater que la relation de transformation en régime sérieux
(transposition) et satirique (travestissement) domine I'ensemble du corpus.
Bénabar, par exemple, dans son album de 2001 a recours a 'une de ces formes
de réécriture : 1a transposition. Dans « Majorette » par exemple, l'artiste reprend
la structure de base de la célébre mélodie de Gavroche « je suis tombé par terre
c’est la faute 4... / ... dans le ruisseau c’est la faute a... » ety introduit quelques
€éléments nouveaux pour faire le portrait d'un Gavroche du XXI°si¢cle, non
plus francais comme a ’époque de Victor Hugo, mais malien, et en proie aux
exactions des Thénardiers d'un nouveau genre, les propriétaires des immeubles
parisiens soutenus par la politique municipale discriminatoire en mati¢re de
logement. Dés lors, la référence aux Misérables de Victor Hugo et la réécriture
de la chanson de Gavroche semblent étre un passage obligé pour le chanteur
qui prend la défense des plus démunis, engagement d’un artiste reprenant a son
compte (de facon sérieuse et grave) la thématique de la contestation qui réappa-
rait cycliquement dans la chanson au gré des soubresauts du mouvement social.
La chanson traduit avant tout I'air du temps :

« Gavroche habite Belleville il a 8 ans il est malien
Les Thénardiers de I'hotel de Ville

Veulent I’expulser lui et les siens

Je suis tombé par terre c’est la faute au maire

La gueule dans le ruisseau la faute au proprio. »

Mais les chanteurs travestissent également les paroles de leurs ainés ou
de leurs contemporains. On pense i Enola qui s’en prend au romantisme
sirupeux de « La vie en rose » d’Edith Piaf dans sa composition nihiliste « La
vie en rosse » parue dans 'album « Figurines » :

« Tout i votre aise

vous pourrez d'un trait
Peindre ma vie en rosse
Convier les nuages

Noircir le tableau :

Désert et champs de bosses
Jentends

Crier, pleurer

iy
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Jentends hurler
Je 'y suis pour personne. »

C’est également le cas de Pierpoljak qui se moque ouvertement de la chanson
enfantine « des jolies colonies de vacances » « un kilométre a pied » en revisitant
les souvenirs de son enfance malheureuse dans la chanson « Maman » :

« J’ai la chair de poule

Quand j’entends parler de Paul Cézanne
J’ai 'odeur de la fumée

Et la chaleur des flammes

Qui me remplit la téte

Purification ou tempéte

Maman je ne me plains pas,

Tu sais que ¢a me fait sourire

La riviére et la G.C., trop de bons souvenirs
Les kilometres a pieds ¢a en use

Des paires de souliers. »

Mais ¢’estsurtout chez 6/9 quele travestissementa une place centrale. L'auteur
de RN 69tourne en dérision dans « Fric » I'interpréte Calogero, tout en parodiant
la mise en scéne propre aux émissions a succes de type « Star Academy »

« Moi j’aime bien comment il s’appelle
Et la télé pourra se gaver

Calomino

Ohbh... des tonnes et des tonnes De Fric !!
Ah on me dit dans T'oreillette que c’est
Coulamini

Du fric

Cagiralo

Du fric

Coulagira

Du fric

Coulamania. »

1l n’est pas rare d’ailleurs que le procédé de travestissement s’accompagne
d’un mouvement plus large de parodie du texte antérieur. Le groupe toulou-
sain Zebda dans « La féte » tirée de I’album « Utopie d’occase » fait sien le texte
de Chantal Goya « ce matin un lapin a tué un chasseur » en lui imprimant une
marque personnelle originale tant au niveau sémantique que formel (tuer vs
taquiner). La transformation vise a détourner I’hypotexte.pour le moquer tout
en se placant sous le mode de I'auto-dérision, comme pour mieux revendiquer
un état de bien étre adjectivé par la référence précise a la mélodie de la vie en
rose d’Edith Piaf :

« Qu’est-ce qui se passe dans ma prose ce matn
Un chasseur s’est fait taquiner par un lapin
Je vois la vie en rose non de non ».

ES
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En somme, du point de vue de I’hypertextualité, force est de constater
que les structures de transformation du corpus antérieur occupent une place
importante, reléguant la relation d’'imitation 4 un role mineur. Il n’empéche
que dans ce corpus nécessairement restreint, le groupe Art Mengo s’essaye
dans « Monsieur Claude » 4 imiter I’écriture atypique du chafteur toulousain
dans le but louable de lui rendre un hommage appuyé. Le véritable pastiche
de genre qui résulte de cet exercice 6 combien périlleux (« Et Monsieur
Claude qui nougaronne/Qui nougaronne intra-murs roses ») traduit cette
réelle capacité de la chanson francaise 4 explorer de nouveaux types d’écriture
alliant tradition et modernité tout en prenant ses distances avec le nombrilisme
typique des professionnels du show-business qui abusent des structures d’'auto-
référence®". Quoi qu'il en soit, ces nouvelles formes de composition, objet de
cette analyse nécessairement limitée dans les coulisses de la chanson frangaise
actuelle, tendent 4 démontrer que la chanson d’aujourd’hui connait bel et
bien la chanson d’hier.

Marc Gruas
Université de Toulouse II-Le Mirail
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