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Marcin STAWIARSKI
Université de Caen Basse-Normandie, ERIBIA (E.AL®6F-14032, France

Abstract

Cet article vise a examiner la notion de métapmousicale en littérature. Dans un premier
temps, l'article traite de la spécificité de la agtore musicale en lien avec la problématique
de spatialisation de la musique, celle de pictifradit celle dgpaysage musicall article
souligne ainsi les rapports que la métaphoricitésioale entretient avec les procédés
habituellement liés a la description littéraireaettraitement de I'espace en littérature. Dans
un deuxieme temps, l'article se penche sur la gueste lexicalisation métaphorique, en
abordant la question du cliché ainsi que l'aspagndristique du lieu commun musico-
littéraire. Enfin, se concentrant sur 'empruntni@ de techniques musicales en littérature,
l'article démontre que la portée de la métaphoteétmgie au texte entier, le sens figuré
s’alliant aux analogies de structure ainsi qu’affi&te humoristiques produits.

Mots-clés : métaphore — musique — littérature — fiction — igfigation — picturalisation —
musicalisation de la fiction.

Introduction

« La mort est au clavier qui frémit dans les brasch et les touches, tantét noires et tantot
blanches, sont vos pierres et vos cercuéil¥/eici une phrase tirée de Légende des siécles
de Victor Hugo, qui nous ancre d’emblée dans lalgrnatique de la métaphore musicale
dont traite cet article. Michel Le Guern écrivaiteg« [s]i la métaphore permet de donner un
nom a une réalité a laquelle ne correspond pasrengoterme propre, elle permet aussi de
désigner les réalités qui ne peuvent pas avoiredmet propre* Si la métaphore vient
suppléer ainsi au vide de I'indicible, c’est d’aattplus manifeste devant I'ineffable musical —
cette expression inexpressivgui fait que la musique n’exprime qu’avec depeu-prés
seulement aprésoup ou en gros. La métaphore — ou, mieux encore, la métaphoréade
meétaphore — parait inévitable. Elle semble s’imposemme si elle constituait le moyen
naturel d’appréhender le sembsenten musiqué Hugo file 'image musicale d’un requiem
universel. Et on se rend vite compte que cette phéticité entraine urdétouret une
distorsion : d’'abord, parce gqu'une simple sonos& donne a lire comme une ceuvre
musicale ; puis, parce que la musique n’est plesaguileur ou objet.

Ainsi, il s’agit denvisager la musique tantét coem champ décrivant
(comparant/véhicule tantdt comme champ décridomparé/téndrau sein d’'une description
littéraire relevant d’'un haut degré deeturalité. Cette réflexion sur la métaphore s’appuie sur
un corpus assez large de textes que j'étudie dassratherches sur les relations entre les
deux arts. Il s’agit d’étudier un type spécifique chétaphore : (a) en ce qui concerne la

! Victor Hugo,La Légende des siéc|dRaris : Gallimard, 1859, 2002, 111.124.

2 Michel Le GuernSémantique de la métaphore et de la métonyRaigs : Librairie Larousse, coll. « Langue et
langage », 1973, p.72.

3 Vladimir Jankélévitchl.a Musique et I'ineffableParis : Seuil, 1961, 1983, p.57.

* Lévi-Strauss souligne ce besoin d’imposer un selasmusique : « La musique, c’est le langage mieisens ;
dés lors, on comprend que I'auditeur, qui est ddhm sujet parlant, se sente irrésistiblement gdassuppléer
ce sens absent, comme I'amputé attribuant au medifparu les sensations qu'il éprouve [...] » Claudei-
Strauss|.’Homme nu. Mythologiques JVParis : Plon, 1971, pp.578-579.
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sémantique, la notion de métaphore musicale impligue I'on est en présence d’'un champ
spécifique, si bien que I'on aura affaire a detsffd’'isotopie métaphorique — les textes
étudiés sont tous indexés sur la musique d’'uneeraiiu d’'une autre, soit qu'’ils abordent la
musique comme theme, soit qu’il s’en inspirent penrimiter la technique ou la structure ;

(b) en ce qui concerne la stylistique, la métaphousicale est rarement image isolée — elle
obéit a une certaine systématicité, entrant danséseau d’associations iconiques, parfois
isomorphiques, aptes a former des conglomératsseéchos.

Puisqu’il s’agit de textes littéraires, a premigte, on pourrait penser qu’il sera question
de véritables métaphores. Or rien n’est moinskércommenceé par un titre provocateur, qui
n’'est qu’une interrogation rhétorique, car il N pas de spécificité métaphoriqgue musicale,
et ce pour plusieurs raisons : (a) d’abord parce lgumusique n’est qu'un champ parmi
d’autres ; (b) ensuite, parce gu'il s'agit, le pemuvent, de métaphores de métaphores ; (c)
mais, surtout, parce que les métaphores musicalegiestion, comme dans la citation tirée
d’Hugo, sont frequemment des visualisations durfaisical qui spatialisent et réifient le son,
si bien qu’il semble plus pertinent de parler detapbores picturales, visuelles ou
architecturales, sinon de métaphores musicié&surnées

Musicscape ou le ‘paysage’ musical en fiction

Il existe untoposde description romantique ou symbolique, qui cgiesh métaphoriser le
réel par le truchement de la musique. C'est la rijgfan rendue plus vivante et plus
frappante par I'emploi de champs sémantiques liés anusique, lexies filées qui se
confrontent et se superposent, créant des effemkdguité intersémiotique, si bien que,
parfois, on ne sait plus si on lit une descriptgymesthésique gdicturaliséed’'une ceuvre
musicale ou si on est dans uwision décrite par la musique. Tout se passe comme si on
peignaitun paysage ou comme s’il s’agissait diableaudont la description convoquerait
systématiguement le champ lexical musical, commia shusique constituait la source, le
style et le mode de description littéraire. J'afpaie phénoméne « paysage musical »
fictionnel (musicscapg non sans écho au « paysage sonorsowndscape étudié par
R. Murray Schafer, en lee-métaphorisantpour mieux cerner céopos descriptif du fait
musical en littérature. Si pour Schafersleundscapeonsiste a considérer des événements
que I'on écoute et que I'on ne voit pate musicscapeen fiction consiste & faireoir la
musique, en créant des effets de vision, et nom pasoutef.

Ce champ est souvent un champ iconique étendu deétaphore filée. La musique
constitue alors le véhicule d’'une telle relationtapdorique. Ce qui est intéressant, c’est son
caractére filé, précisément, car c’'est grace aaopleur et a sa portée que la métaphore
musicale crée des effets de paysage. L’extensiomphérique est au fondement de la
picturalité et de la réification spatiale et arebitirale de la musique, comme dans cette scéne
tirée deThe Aunt’'s Storgle Patrick Whité:

Then the silence crackled. The concerto had beba.violins made a suave forest through which Murai
stepped. [...] | am a peasant, he said. And he salwttheé purity of primitive vision, whether the benef the
hills or the shape of a cup. Now the music thaplaged was full of touching simple shapes. [...] Tedo’s

® « A soundscape consists of evelnégrd not objectsseen » Murray R. SchafeiThe Soundscape : Our Sonic
Environment and the Tuning of the WoiRbchester : Destiny Books, 1977, 1994, p.8.

® Ce qui veut dire que les questions liées a I'imayssicale s'allient aux problématiques de traitetram
I'espace dans les textes, comme celle de la pdrgpe¥oir Liliane Louvel,Le Tiers pictural. Pour une critique
intermédiale Rennes : PU de Rennes, 2010, pp.176-182.

" Au sujet de la musique chez Patrick White voirneidRichards, « ‘Rubbed by the Warming Violins: Mus
and Patrick White »Cerclesn®26 (2012), pp.22-38.
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voice was one long barely subjugated cry undes#wage lashes of the violins. But Moraitis walkieavs/
into the open. The sun was in his eyes, the skypaaded between his borfes.

Dans cette sceéne de concert, la musique est au aedar description qui procéde par une
spatialisation qui évoque des images liées a lar@att a un idéal pastoral ainsi que des
meétaphores secondaires, associées aux formescetrf@i Le concert devient contemplation

de paysageet visualisation du fait sonore. Or, dans le m&mean, on trouve une technique

différente, bien que prédiquée sur le méme typehdenp sémantique :

Sometimes against the full golden theme of cornthedwhiter pizzicato of the telephone wires thees a
counter-point of houses. Theodora Goodman sat.ofher side of the incessant train she could read th
music off. There were the single notes of houdest, gathered into gravely structural phrases. Ther® a
smooth passage of ponds and trees. There washassgoarn. All the square faces of the wooden lsoase
they came, overflowed with solemnity, that was Eemsmity of living, a passage of days. Where chidre
played with tins, or a girl waited at a window,aalves lolloped in long grass, it was a frill afitis twisted
round a higher theme, to grace, but only gracesthemnity of living and of days. There were now ttvo
coiled themes. There was the floating corn sond,the deliberate accompaniment of houses, whichnaid
impede, however structural, because it was pathetame integrity of purpose and of being. [.lthdugh
she was insured against several acts of violehege twas ultimately no safeguard against the vomesf
personality. This was less controllable than firethe bland corn song, in the theme of days, Thesd
Goodman was a discord. Those mouths which attenmpedlack note rejected it wryly. They glossedrove
something that had strayed out of some other pi@cslpw fire?

Cette fois, ce n’est pas la musique qui est dénrétaphoriguement comme une vue, mais
elle constitue ici la source d’icbnes permettantdderire un paysage, métaphore musicale
clairement filée, se démultipliant en un réseaudélévés iconiques. Autrement dit, a partir de
la relation métaphorique premiére, posée dés latddbl'extrait — paysages qui défilent a la
maniére d’'une musique — on dérive des élémentspmétaues secondgsh@medu blé,
pizzicatides fils téléphoniques, ntrepointdes maisons). Laceudmétaphorique est lui-
méme une métaphore, voire un cliché, car, en diligrde I'image filée, se lisent la métaphore
du train comme passage du temps et celle #arionia mundi contrastant avec
linadéquation du personnage. Est également a guwili I'arbitraire de la relation
meétaphorique et de la perception synesthésiqudedmn entre une grange et une basse est
moins légitimé par I'analogie entre les deux estitiie par le souci d’ériger un systeme
musico-pictural métaphorique.

Au sein de ce systeme, une série de métaphoresatassise combinent pour construire
une métaphore filée. En tant qu’outil descriptdite derniere crée un effet gieturalité, un
effet-tableat’ — un paysage musical, justement, ne serait-cepguia construction des plans
et des surfaces (comme dans I'emploiadginst qui traduit un jeu des plans). Puis, elle
amorce aussi un traitement symbolique du paysageient signifier le passage du temps et
la place du personnage.

On peut alors se demander si le recours a la masigiconduit pas inéluctablement a une
majoration de picturalisation de ce qui est dégitdrde maniére spatiale, paradoxe qui
découlerait de I'excés de réification et de visatlon, inhérent a une certaine tradition de la
perception du son. En effet, la spatialité jougdla crucial : la métaphoricité opere parce que
le nceud métaphorique est fondé sur la perception spatialerékl, sur la perception

8 patrick White,The Aunt’s StoryHarmondsworth : Penguin Books, 1948, 1977, p.111.

° Ibid., p.259.

19 yemprunte cette notion a Liliane Louvel : « L'inegsion picturale serait alors de I'ordre de l'sediou de
'empreinte, une évocation, 'ombre portée du tegtamme son double. » Liliane Louv@kexte/Image : Images
a lire, textes a vojrRennes : PU de Rennes, 2002, p.34.
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synesthésique des couleurs (le doré du blé, lelas fils téléphoniques) et le fagconnement
kinesthésique des formes (le lisse des paysagesirzeur des animaux, la fluidité du blé).

Comme dans la scéne du concert, le paysage convogizZemusique, qui configure sa
mise en cadre, de sorte que celui-ci peut @wdelépour étre percu et décrit : le personnage
décrochepresque littéralement cette vue par sa lectureaalesmétaphorique she could
read the music affau sens de lire la musique non seulement auddiy mais aussa partir
de (off it), a partir de ce paysage, comme pour lui plagnenauveau sens et le déchiffrer
alors symboliquement. Selon Roland Barthes « toetription littéraire est uneue» et
« pour pouvoir en parler, il faut que I'écrivairgrpun rite initial, transforme d’abord le “réel”
en objet peint (encadré) ; aprés quoi il peut dédwo cet objet, I¢irer de sa peinture : en un
mot le dé-peindre’. Si I'on prend ceci & la lettre, la musique sedaitc, & la fois, ce qui est
dé-peintet ce quidé-peint et ce parce que, conjointement, elle contient puissance
meétaphorique et elle est inévitablement métapholesa

Or, en passant de la métaphore musicale a la noléopicturalité, on est amené a
concevoir le paysage musical comme un simulacraid’eemusicale. Ainsi, on passe de
simple métaphoricité musicale a&Kkphrasismusicale, non paskphrasisau sens strict de
description d’ceuvre d’art picturale en littératdreon pas en tant cqgkphrasisd’ceuvre d'art
en musique & programmig mais en tant quepaysage musicafictionnel, imaginaire,
littéraire — musicscape- qui, grace aux effets picturaux qu’il induitnifi par donner
limpression qu’'une musique devient ceuvre d’art tyimle décrite dans le texte
(musicscapeslandscapg ou qu'une ceuvre d’art picturale donne lieu a unasique
(landscape>musicscape C’est un cas déausseekphrasis uneekphrasisau second degré,
débouchant sur lillusion d’'une représentation diceupar I'entremise de la métaphoricité
musicale dans un texte. Ce qui n'est pas sans lappertaines questions liées au
fonctionnement métaphorique : est-ce que la métapiaitimage est-ce que Ekphrasidait
voir, est-ce que la musique faibir et connait-elle la métaphor& 2l y a une corrélation
assez evidente entre image comme figure et imageneovision ; il y a également un lien
patent entre vision, perception musicale et reptésien de la musique.

De surcroit, dans le cas ghaysage musicanous avons affaire a un systeme d’effets a
plusieurs niveaux. Sidkphrasidittéraire reléve déja d’une dualité ontologidfide paysage
musicaldans la fiction, produisant cet effet fd@isseekphrasismusicale, re¢oit au moins un
niveau supplémentaire. SieKphrasis possede un potentiel défamiliarisant lié a son

! Roland BarthesS/z Paris : Seuil, coll. « Tel Quel », 1970, p.61.
12 philippe Hamon définit 8kphrasiscomme « la description littéraire (qu’elle soitéigrée ou non & un récit)
d’'une ceuvre d’art réelle ou imaginaire — peinttagjsserie, architecture, bas-relief, coupe cisalte — que va
rencontrer tel ou tel personnage dans la fictioRh#ippe Hamonl.a description littéraire. Anthologie de textes
théoriques et critiquedaris : Macula, 1991, p.8. Voir aussi Liliane kel L'Eil du texte : Texte et image dans
la littérature de langue anglais&oulouse : PU du Mirail, 1998.
13 voir a ce titre Siglind BruhnMusical Ekphrasis. Composers Responding to Poetdy Rainting Hillsdale,
New York : Pendragon, 2000.
14 «[...] how does the visual image transformed tayisaye correlate with the so-called imagery of fijwe
language? » Tamar Yacobi, « Verbal Frames and Bkgibrimagination », Ulla-Britta Lagerroth, Hansnidu
and Erik Hedling (eds.)interart Poetics : Essays on the Interrelationstioé Arts and MediaAmsterdam,
Atlanta : Rodopi, 1997, p.35. En ce qui concernami@taphoricité purement musicale, voir Lawrence M.
Zbikowski, « Metaphor and Music », Raymond W. Gilfbd.), The Cambridge Handbook of Metaphor and
Thought Cambridge : Cambridge UP, 2008, pp.502-524.
15 « In ekphrasis, first of all, the two domains (tleeresenting vs. the represented) belong to twaiar(gerbal
vs. visual), or two art-forms (literary vs. graphieach with its own peculiar conditions of repraation. »
Tamar Yacobipp.cit, p.36.
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intersémioticité®, I'ekphrasis musicale imaginaire ekphrasis musicale au second degré
donc), ne peut que majorer de tels effets d’étr@nga musique est arrachée au son et rendue
palpable a travers une visualisation que bB&trocheencadreet traite comme un objet d’art
plastique — elle devient un objet muséal a contempbmme dans ce récital de musique pour
violoncelle chez White, qui devient tapisseriedaie sons et de couleurs (« [...] magnificent
tapestry of sound and colour woven by a master hafjd'’). Edgecombe parlait de
melophrasis programmatiqu€ — une multiple métaphore de la métaphore, & savoir
I'application de la métaphore gwogrammemusical a la métaphore musicale en littérature en
tant quekphrasigtableaumusical).

La métaphore musicale est donc double : la mustgtienétaphore, car elle participe a la
creation de l'image littéraire et cette image devievisualisation; a son tour, cette
visualisation faitoeuvre devenant métaphore d’'une ceuvre d’art en littégattlle traduit la
meétaphore de la spatialité et la métaphore de ilatyve. Ainsi détournée, la musique est
d’abord et avant tout métonymie — substitutiont-ere tant que telle, elle est toujours autre
chose qu’elle-méme, ce qui trahit la presque négesaltérité dans I'appréhension de I'objet
musical, ce dont témoignent les représentationdadmusique chez un Vermeer ou les
tableaux-fugues d’'un Kupka, ou le lien entre imageusique est celui de la contiguité et de
'analogie.

Toujours chez White, on retrouve un peintre tentdet représenter la musique par
métonymie, non pas en peignant le fait musical sreai représentant ceux qui en jouent, ce
qui environne le son, ce qui lui est périphérique :

He did many drawings for what he could see was i@ his ‘Girl at Piano’. Out of numerous falsersta
and the vulgar gloss of a concert grand, the oldghp piano grew, the sloping line of the inclinedse
almost parallel to the straight line of the younid'ggback, her thick plait, the candlesticks emptcept for
the solid drifts of wax and encrustations of veriid’

En peignant la musique, le peintre se retrouve rtava tableau représentant tout autre chose,
esquivant la musique elle-méme :

He painted the coiled tiger just visible inside aine Volkov's piano. The keys under her fingemsrav
yellow and slightly clawed. The gashes in the woodwwould stay. He painted the long thick plaitash
the music out of its glistening t&f.

De maniere semblable, Chez Peter Ackroyd, on déeauvepeinturemusicale :

‘No doubt you are drawing the sounds of music whjch hear,’ he said. ‘It comes in through your eand
then passes along the muscles of the body uetihérges from your hand. The body, like art itsslgll one.
It was for this purpose that Mr Lake contrived agséchord to play harmonious compositions of coldure
prism colours were his notes, which the keys ofitlseument were to make appear at wil.’

18 « All ekphrasis deautomatizes our perception Hgméiarizing the manner and the matter of the eetin re-
presentation. The making-strange results from #mny transfer of a visual image to another mediurith Vs
radically different sign system, and structurahpiples, and communicative prioritieslbid., p.41.

" patrick White,The Aunt’s Storyop.cit, p.109.

18 Rodney Stenning Edgecombe, « Melophrasis: DefiginQistinctive Genre of Literary/Music Dialogue »,
Mosaig vol.26, n°4 (1993) pp.1-19.

9 patrick WhiteThe VivisectorHarmondsworth : Penguin Books, 1970, 1973, p.470.

2 bid., p.473.

2L peter AckroydEnglish Music New York : Alfred A. Knopf, 1992, p.267.
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La notion depaysage musicatn fiction nous rapproche ainsi de la peintureut’se passe
comme si la métaphore de la métaphore — la métapi®ra picturalité de la musique en
littérature — venait a se littéraliser.

Ce type de procédé peut conduire a toute une &gpibépar laquelle la musique est
détournée du son, comme dans le cas des symptamiBsul-Emile Cadhilac, qui élabore
l'idée de «symphonie littéraire » dans son « Mesi# », en préface de son romlaam
Pastoralé®>. Le champ lexical musical est ici saturé en raiséume forte métaphoricité
musicale. Chez Cadhilac, c’est surtout le desérgpti est dépendant de picturalisations de
musique :

Les insectes étaient morts ; mais la bise sifftst intervalles, pingant des cordes plus gravesley
plaintives, harpes éoliennes vibrant toutes sealesouffle de I'autan. [...] Brusquement de grandebres
couraient sur le sol, voilaient tout dans un démedo angoissant. Puis, par les nuées entrouyanes
fanfare éclatait, bassons et cors sonnant & goegep’

Employant un lexique hautement musicalisé, cetaéxaiboutit a une métaphore filée, qui
pose l'analogie entre musique et orage, une quéskmgmie entre le son et lhicule
meétaphorique, le bruit de la nature se muant enlwsén d’ceuvre musicale.

Etroitement lié & cela est le procédé consistastrdérer au sonore une trés forte vivacité
visuelle, fondée sur une spatialisation et surpiotiralisation du sonore, passant souvent par
le recours a I'hypotypose : « Il ajouta— et sombeecalme, tranchant et précis avait des
éclairs de hache émondant et rajeunissant le aieie $*. L’hypotypose est définie comme
le procédé qui « peint les choses d’'une maniérgvsi et si énergique, qu’elle les met en
guelque sorte sous les yeux, et fait d’'un récidaune description, une image, un tableau, ou
méme une scéne vivant®» Le Dictionnaire de rhétorique et de poétiqueéfinit
I’hypotypose ainsi :

L’hypotypose consiste en ce que dans un récit tug gouvent encore, dans une description, le manrat
sélectionne une partie seulement des informationespondant a I'ensemble du theme traité, ne gariee
des notations particulierement sensibles et fodesrochantes, sans donner la vue générale denteldo
s'agit, sans indiquer méme le sujet global du disgovoire pré-sentant un aspect sous des expngssio
fausses ou de pure apparence, toujours rattachébsnr&gistrement comme cinématographique du
déroulement ou de la manifestation extérieurs diejdt. Ce coté fragmentaire, éventuellement déesiti
vivement plastique du texte constitue la composeadieale d’une hypotypose [. .

Si I'hypotypose s’allie aux effets picturaux daagdescriptif, force est de remarquer que le
sonore recoit fréequemment un traitement hypotypetign littérature. Chez White, on en
trouve des exemples liés a la voix et au son :

Their voices rose and stroked at each other likg girds?’
So her contralto brooded in the trough left byttodins.?®
His voice was as pale as the grey light that novked and whispered at the pirfés.

22 paul-Emile Cadhilac, « Manifestelxa Pastorale Paris : Ferenczi, 1924, pp.7-12.

% bid., p.195.

24 paul-Emile Cadhilad, Héroique Paris : Ferenczi, 1921, p.22.

% Bernard Dupriez, « hypotypose Gradus. Les procédés littéraire®aris : UGE, coll. « 10/18 », n°1370,
1984, p.240.

% Michele Aquien, Georges Molini®ictionnaire de rhétorique et de poétiquRaris : LGF, Le livre de poche,
La Pochothéque, 1999, p.195.

27 patrick White,The Aunt’s Storyop.cit, p.54.

2 |pid., p.73.

2 |bid., p.85.



And now her voice, white, furred, insinuated itsgliing the skin. It curled in the saucers of thdyblike a
small white caf®

Ainsi, les hypotyposes suggérent moins I'écouteelps n’aboutissent a une visualisation
frappante, liée a la briéveté et a I'étrangeté styrésique de I'image, renforcant les effets de
picturalité.

Le paysage musicade sert donc d’hypotyposes et de synesthésies, Vi@rocation du
fait sonore peut s’accompagner d’'un autre procéa®re qu’est harmonie imitative(ou
harmonism définie comme « arrangements de mots par ledesquels on cherche a imiter
un bruit naturel ¥, et considérée, comme c’est le cas dans le diwiom d’'Henri Morier,
comme le « pendant de I'hypotypos8.»l s’agit, ainsi que I'adjectif « imitatif » I'idique,
d’'une forme demimésissonore. C’est donc la une autre métaphore musicakdle de la
musique du langage, musique forcément « harmoniglieu commun de la musicalité du
langage, comme dans cette citation tirédlde Picture of DoriarGray d’Oscar Wilde :

The mere cadence of the sentences, the subtle amnot their music, so full as it was of complekraés
and movements elaborately repeated, produced imithé of the lad, as he passed from chapter totehag
form of reverie, a malady of dreaming, that made hihconscious of the falling day and creeping shedd

La ou I'hypotypose conduirait a un simulacre deovis I’harmonisme reléverait d’'un
mimétisme de l'audible. Toutefois, une telle cop@sdance ne tient pas, car elle convoque
doublement la vision, et non pas l'audition. La apftore musicale nous permet, alors, de
mieux saisir I'enjeu de l'inscription du sonore bttérature : la « prééminence du code
pictural dans lanimésislittéraire »“, dont parlait Barthes, dénude I'absence de péisaiié
entre l'audition et sa représentation littéraisy@ant un biais occulocentrique, qui ne fait que
« peindre[z] & I'oreille aussi vite qu'aux yeuX»

Or la métaphoricité musicale finit par s’épuiselleESemble saturée par les nombreuses
répétitions et redondances, les énumérations eftylpsrboles, qui font basculer pmthos
dans lebathos comme si la dimension picturale de la descriptaftétait une frustration face
a l'audible. Dans son alliance au lieu commun etlehé, I'image est rendue incongrue,
amphigourique et grotesqubes lors, I'image musicale est frequemmaeanage récupérée
parce que le potentiel iconique employé est déjingp mais, aussi, parce qu'une méme
image est utilisée plusieurs fois — on réutilisedaiculemétaphorique, comme s’il avait une
applicabilité universelle. Méme si la logique adelle obéit une telle reprise n’est pas
strictement celle de la catachrése, les deux fggaréent une impression di&ja-vu La
métaphore musicale crée aussi un effet d’isotopiene uniformité thématique ou
disciplinaire — mais aussi une forme de réseauphét&gue. Si la musique est décrite comme
paysage, le paysage est décrit comme musique,i deanille les frontiéres entre le décrit et
le décrivant. Il y a une forme d’inter-pénétraléiliconique, par laquelle la métaphore déborde
sa propre occurrence ponctugile

¥ bid., p.176.

31 Bernard Dupriez, « harmonie imitativeop.cit, p.230.

32 Henri Morier,Dictionnaire de poétique et de rhétoriquRaris : PUF, 1989, p.478.

33 Oscar WildeThe Picture of Dorian GrayHarmondsworth : Penguin Books, 1891, 1969, p.140.

3 Roland Barthegp.cit, p.62.

% Pierre Antoine de Piid,’Harmonie imitative de la langue francaidearis : Pierres, 1785. Chant | : « En
calculant vos soins, tristes ou gracieux, | vouisdrez a I'oreille aussi vite qu’aux yeux ».

% Sj, par exemple, le concert de violoncelle chezteVéast décrit & la maniére d’un paysage, c’estdincelle
qui sert a décrire un personnage un peu plus taM/atching Father carve the mutton it was like [sojneone
with a cello in his hands. » Patrick Whitlehe Aunt’'s Storyop.cit, p.38.
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Face a cette déviation de I'objet sonore, I'imagesicale se mue systématiquement en
image plastique. Ainsi, ces métaphores synesthésiga disent pas autre chose que le fait
gue la musique ne peut étre verbalisée autremeatpgw un détour. On peut aussi se
demander pourquoi c’est la musique qui est employdea peut-étre une forme d’épistéme
d’icénes’, comme dans les « symphonies de couleurs » esligér les poétes symbolistes

La catachrese, le lieu commun et la métaphore ludicp

Le paysage musicgbeut faire sourire, non seulement parce que sterdubitatif devant
'emploi étendu et saturé de la métaphoricité nmalsicmais aussi parce qu’il charrie des
problématiques liées au lieu commun. Le champ rhétague semble s’épuiser dans un
autotélisme, se cantonnant dans sa lexie obsessarg,aussi dans la métaphore figée et dans
la catachrese. Définie comme « une métaphore dedde est si courant qu’elle n’est plus
sentie comme telle® C’est un abus de langd§epar lequel il y a une « extension du sens
d'un mot & une idée dépourvue de signe propre tirdangue . C'est donc un abus
conditionné par I'absence de vocable propre. Si devient musique, si tout est symphonie,
comme chez Cadhilac, rien ne l'est, pas au sengreren tout cas, et le sens figuré est
largement affaibli par le lieu commun ou par I'epipexicalisé des catachreses, telles que
'on en rencontre dans le langage courant lorsqarie de crescendo, de fausse note, de
bémol ou de point d'orgde

Or le lieu commun et la métaphore lexicalisée gibalichent sur un autre aspect encore,
donnant lieu a des effets comiques et ludiques.trOuve une forme deléconstruction
ludiqgue de ce type de discours chez Laurence StdamsTristram Shandyou la métaphore
musicale est frequemment employée pour signifigoriecessus dynamique : le passage du
temps, les circonvolutions du récit et le style gnénéthique. Sterne emploie ce type
d’analogie dés le début, ou le texte décousu gsirapté & la rhapsodieLa temporalité du
texte sternien tient justement de la juxtapositiwapsodique de fragments de récit : « It is so
long since the reader of this rhapsodical worklieen parted from the midwife, that it is high
time to mention her again to him, merely to put mmind that there is such a body still in
the world [...] ¥

Le narrateur use de I'image d’harmonie, procheielw tcommun : « Attitudes are nothing,
madam—'tis the transition from one attitude to &weot—like the preparation and resolution
of the discord into harmony, which is all in aff»La dichotomie métaphoriquearmonie-
discorde constitue untopos poétique, renvoyant, entre autres, a l'idée tarthonie des
sphéres a I'union de I'ame, du corps et de I'univers, rpport avec la musique célé$te

37 Wellek et Warren émettent cette hypothése en made métaphores d'art a I'époque baroque (Wellek,
Warren,op.cit, pp.198-199).
% Calvin S. Brown, « The Color Symphony Before arfteAGautier » Comparative Literaturgvol.V, n° 4,
(1953) pp.289-309.
% Trésor de la Langue Francaiseformatisé <http:/atilf.atilf.fr/>.
;“i La catachrese vient du gré@atakhresissignifiantabusit

Id.
“2 \oir Martin Déring, Dietmar Osthus, « Les métapF®rde la musique - la musique comme métaphore »,
Abreu, J.-M. (ed.), Actes du GLAT (11, 12 et 13I@1i2000) « La communication multilingue et I'inéetivité
au-dela des mots », Brest, 2000, pp.132-144.
*3 Etymologiquement lié & I'activité de « coudre u,gtecrhaptein
“* Laurence Sternghe Life and Opinions of Tristram Shan@entlemanHertfordshire : Wordsworth Classics,
1996, p.26.
“bid., p.191.
“® Pour une explication plus détaillée de la traditie I'image musicale dans la littérature angloghoroir
Gretchen Ludke FinneWlusical Backgrounds for English Literature : 158650, Westport : Greenwood Press,
1976.
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dont on trouve des avatars modernes, comme darextrait tiré du roman d’Ackroyd ou la
visualisation de la musique est motivée par I'élosx lamusica mundana

He sat down again at the piano and began to flaynoétes rose or fell in prolonged and solemn oczeldout

to me it seemed that they were all connected itecamother sense. It was a line of light, a lire thoved
among the phrases and melodies of music justdid ivithin the images and colours of painting. Hsathe
light that brought all things into harmony—and, ,y&gsvas present too in the curving and bounding Ibf

the landscape which surrounded me as | sat in tigcanoom through this late afternoon. All thesagas
occurred to me as | listened to Byrd’'s music, therobook still on my lap, but gradually there stoer my
awakened senses a larger spirit; it seemed to atetlie notes were following a line of light whickd|
forward to a sweeter and greater harmony, a harmdmgh encompassed me and the music master, and the
room, and then everything beyond it, so that aligh moved in unison. It was the roll of creatitself, the
continuous disclosure of a pattern that never ckartgut was always enlarged, human being with human
being, past with present, the earth with its intaatis; the line of light encompassed us all, antthi music
resounded the harmony of the universe. | no lohgat the book in my hands, for it was now also parny
being, and | closed my eyes. | remember only thatniusic master was reciting some lines as the snitd
touched my facé’

De cette maniére, lorsqu’'une métaphore musical&uwighle lieu commun de I'harmonie
dans le texte, elle peut prendre une valeur comagjlgperbolique :

[...] any man, Madam, but my uncle Toby, who had obsg this, together with the violent knitting of my
father’'s brows, and the extravagant contortionisefdody during the whole affair,—would have conedd
my father in a rage; and taking that for grantedag-he been a lover of such kind of concord as safieen

two such instruments being put in exact tune,—helevinstantly have skrew'd up his, to the samelpitc
and then the devil and all had broke loose—the aipiéce, Madam, must have been played off like the
sixth of Avison Scarlatti—confuria,—like mad.—Gramie patience!l—What has con furia,—con strepito,—
or any other hurly burly whatever to do with harry@#

Or, coutumier du métalangage ludique, le narragéemien ne s’arréte pas la et commente
'emploi de la métaphore musicale en I'’hyperboltsan

What Yorick could mean by the words lentamente,-step—grave,—and sometimes adagio,—as applied to
theological compositions, and with which he hasrati@rised some of these sermons, | dare not \@tdur
guess.—| am more puzzled still upon finding a It alta! upon one;—Con strepito upon the back of
anoar;er;—Scicilliana upon a third;—Alla capella apa fourth;,—Con I'arco upon this;—Senza I'arco upon
that.

La métaphorisation du sermon a travers le champdkerusical devient humoristique du fait
de son impossibilite. La métaphore perd sa foreenigque devenant un guet-apens
d’inapplicabilité dans lequel est censé tombeetddur. C’est ce que dévoile le texte par ce
commentaire métalinguistique :

—All I know is, that they are musical terms, andda meaning;—and as he was a musical man, | vaiem
no doubt, but that by some quaint application @hsmetaphors to the compositions in hand, they ésged
very distinct ideas of their several charactersnupis fancy,—whatever they may do upon that of wstffe

La singularité précieuse de I'image conduit donma atomisation de l'icbne qui fait que sa
perception est forcément différente pour chacuestClout le contraire de la catachrese — le
sens est si peu commun, le lieu commun est siéglail est pulvérisé en une infinité de

" peter Ackroydpp.cit, p.198.
“8 Laurence Sternep.cit, p.111.
“9bid., p.301.

0 |bid., p.301.



significations, conduisant a un effet grotesquamhge en devient absurde, car elle est
poussée a la limite de sa propre littéralisatiomidvaussi, parce que lI'analogie semble bien
trop lache, manifestement arbitraire et non motiBterne joue de cet excés métaphorique et
badine avec une certain@nstruositéle la figuré®.

C’est dans la lignée du caractére ludique et coendpila métaphore musicale qu’Anthony
Burgess emploie I'image musicale dans son rofftem Pianoplayers. Le titre est déja une
meétaphore en ce qu’il peut étre lu, a la fois, denigre littérale, indiquant la figure du
pianiste, mais aussi de maniére imagée, en liea lavégure du joueur et du plaisantin. Ce
dernier sens est forcément polysémique : d’une pastagit de garder les distances avec la
figure traditionnelle du pianiste-virtuose, pour substituer un amateur du jeu ; d’autre part,
de maniére plus prosaique, il s'agit de mettrec&mes un joueur, un compétiteur, un athlete
qui amuse et qui se mesure a des défis. Et c’estd® second sens qui estmétaphorisé
dans le roman. Le jeu prend un sens érotique, ce#tis métaphore, issue d’une littéralisation,
devient a nouveau littéralisée. Autrement dit, pasgar des multiples passages du sens
figuré au sens littéral etice versale pianiste est celui qui sait faire jouer lepde la
femme et qui se targue de pouvoir en devenir expert

This Robert Shaw was the first one | ever had whg able to be taught seriously and slowly and ieaGr
Detail about the music that was lying waiting ivaman to be drawn out by a man willing to learraaman
who wants to play the piano is willing to learn. J.and | would explain to that a woman is a verysiére
instrument that has to be approached with loverasgect and knowledge. The use of the two handshend
eight fingers and the two thumbs, of the mouth;hgthm and what my dad called counterpoint and viieat
called the most difficult bloody thing in the worlidr worse than three against two in slow tithe.

L’humour découle justement des jeux de littéralisatde la métaphore, de concrétisations
inattendues de I'image, concrétisations parfoisspéas a I'extréme, a savoir réalisées comme
une tangibilité inévitable 1a ou il ne peut y avgire de I'ineffable. Le corps de la femme chez
Burgess est un cliché érotique danke Pianoplayersou se fait jour une dimension
humoristique ou quasi-absurde lorsque la métapbsrdilée et poussée a sa littéralisation
lorsqu’une école érotiquéc¢ole de musigyest créee :

Love is an art, like music. Like music, it has te lrarned. A woman is a sensitive instrument. Rippe
treated, she can discourse the most heavenly hgrndien Henshaw's School of Love offers to all mal
aspirants the opportunity to learn. Play the piahtove with the skill of a Horowitz or an Oscart@weson.
Write to Box—for further detaild?

Comme chez Sterne, le texte commente cet emplomé®phore, soulignant I'abus de
langage :

*1 La question de I'emploi excessif de tropes a étdevée par les anciens rhétoriciens. C'est préwsé ce que
feront de nombreux critiques des études musicérdiites, s’efforcant d'éviter des analogies traghés. Dans
La correspondance des artienne Souriau s’assignait déja pour tiche tééwwute métaphore dans son projet
d’esthétique comparée. Or toute analogie musitérdire parait bel et bien liée a divers degrés de
métaphorisation. William H. Gass écrit a proposadeusicalité de la prose : « To speak of the makprose is
to speak in metaphor. It is to speak in metaphoabse prose cannot make any actual music. » WilHa@ass,
« The Music of Prose %inding a Form New York : Cornell UP, 1996, p.313.
%2 Anthony BurgessThe Pianoplayers_ondres : Arrow Books, 1986, 1987.
%3 |bid., p.166.
**Ibid., p.168.
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[...] a piano unplayed or played ineptly is a meriadh A piano expertly played communicates on the
aesthetic or, indeed, the spiritual level. It i abcourse, an analogy that must be carried tooAaalogies
are necessary in discourse, but all analogiesumdaimentally mendaciods.

La métaphoricité recoit un traitement encore ploigssée lorsqu’elle est rendue absurde par
le biais de la littéralisation du figuralisme musjcaboutissant & une outrance mimétique ou a
une forme desur-mimétismea savoir une utilisation hyperbolique de la notdee mimesis.
La métaphore musicale est alors au service de dération excentrique, conduisant a la
notion de curiosité, comme dans le roman de Clpteo Miller Simon Silber : Works for
Solo Piand®, ou la musique & programme et le figuralisme ste2edire les deux versants le
plus évidents de I'opérativité métaphorique en ouesi— sont pousseés a I'extréme, si bien que
I'idée de peinture musicale, celle de paysage mausig celle de représentation en musique
sont prises au pied de la lettre. Le personnaggatedans le roman de Christopher Miller
compose des ceuvres qui sont a méme de représanewait-on dire, deur-représenter
comme dans cet extrait ou la musique devient ceapie et architecture :

The following day, he composed a musical tour sf iwuse [...] finding the perfect chord for each oolo
and sustaining it just as long as he had spertdrcorresponding room [...]. Though the uncanny asour
of his musical portraits, the magic by which hel@gnot just the color but the whole mood of eaminr,
can of course he gauged only by those of us whe baen inside the house in question, those whonttave
can still form surprisingly high-resolution imagbg listening to the music and letting it conjure tiyat
dwelling room by rooni’

Ainsi, on demande a la musique de représenter aimstllement que la peinture, aussi
précisément que la littérature et aussi minutiegsgngu’'une cartographie. Une telle
métaphorisation de la musique est naturellementepse d’humour. A la rigueur, si I'on
prend les tentatives de ce protagoniste a la Jaitren’est plus dans la métaphore, puisque la
puissance iconique du son est devenu pouvoir repigs, et non présentatif. On n’est donc
pas dans I'image au sens figuré, mais damafjetout court.

C’est bien de cette littéralisation de la métapltpre découle le comique dans les textes de
Sterne, de Burgess et de Miller, littéralisationi tait que la métaphore n’est plus regue
comme telle, mais vient assumer une autre fonctiele qui consiste a signifier I'exces, le
grotesque ou le pittoresque.

Métaphore musicale et la notion de structure

Pour terminer, je souhaite me concentrer sur lonate métaphore de structure, qui, dans
le domaine des études portant sur la musique témaliire, implique la question d’emprunt
formel. On peut se référer aux analyses initiéeJadvin S. Brown, portant sur des poémes
ou des textes de fiction qui se présentent commérdaspositions de techniques et de formes
musicale®. C’est un personnage &oint Counter Pointd’Aldous Huxley qui appelait de ses
veeux unemusicalisationde la fiction qui viendrait remplacer les analegsymbolistes par
une structuration musicale technique du texterditté”®. Ce terme a ensuite été repris dans les

%5 bid., p.170.
23 Christopher Miller Simon Silber : The Works for Solo Piahwondres : Hamish Hamilton, 2002.

Ibid., p.22.
8 Calvin S. BrownMusic and Literature : A Comparison of the Arghens : U of Georgia Press, 1948.
%9 « The musicalization of fiction. Not in the symisblway, by subordinating sense to sound [...]. Buadarge
scale, in the construction. » Aldous Huxl®gint Counter PointNormal : Dalkey Archive Press, 1928, 1996,
p.293.
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études d’intermédialité musico-littéraire pour désr la configuration de structures
musicales en littératut®

Or, si du c6té thématique et descriptif, la métaph@onctuelle ou tout au plus filée,
constitue un phénoméne plutdt épars —zomede texte —, dans le cas denasicalisationde
la fiction, la métaphore est un outil formel globpbrtant sur le texte tout entier, pouvant
méme se référer divre-objet La musique devient le terme décrivanghiculg pour le livre
qui est le terme décrittgnor de la relation métaphorique. Autrement dit, latapéore
musicale se situe alors au niveau de la macrosteictle texte entier devierfugue
symphonieou sonate Le champ métaphorique est limité a quelques tstres ou formes bien
connues, le nombre de parangons musicaux connust étaturellement limité.
Structurellement, on est en plein dans une so#syoee de la métaphore, a savoir I'analogie
a plusieurs termes : ce qu'un mouvement de symphesti a la symphonie, un chapitre ou
une partie du texte sont au texte littéraire ; tagrment du texte est amené a jouer une
fonction par rapport au texte tout entier a l'imsteu théme de la fugue qui assume une
fonction par rapport a la structure globale. Dansipurs cas de figure, la métaphore formelle
est une métaphore diégétique : on fait comme giacontait a la maniere d’'une technique
musicale. Cette narratiomusicaliséeprésente donc une forme de contrainte et d'astific
narratifs qui concernent davantage la narratolqgiela stylistique ou la rhétorique. Toujours
est-il que I'on demeure dans les questions li@dasage.

On rencontre de nombreux emplois de ce type dephétiité formelle dans la fiction
anglophone : le roman de Christopher Mil®mon Silber : The Works for Solo Piase
pose, métaphoriqguement, dés le paratexte, comntisgne a écouter ; le roman de Joshua
CohenCadenza for the Schneidermann Violin Con&rtecourt & l'idée deadencede
concerto pour illustrer la technique d’'improvisativerbale représentée dans le roman ; le
roman d’Anthony Burges®apoleon Symphoff/est un bel exemple d'une telle gageure
métaphorique visant a transposer dans le texédite laSymphonie n°3 op.58e Ludwig
van Beethoven. La métaphore de macrostructure alasést donc un type de métaphore
technique et étendue, prenant source dans l'idénmaratextuelle qui pourra s’étendre au
texte entier. Une fois annoncée dans le paratek&epourra s’appliquer a divers parametres
textuels ou méme se hisser au rang de symbole, eacher Peter Ackroydou chez Annie
Proub®®, la métaphore de structure allant jusqu’a conéigisymboliquement le parcours
initiatique ou la quéte d'identité d’un protagomefat

On le voit, la métaphoricité formelle est au mieuxsimulacre symbolique de I'impossible
formalisation du texte littéraire par le truchemdeptla musique. En tant que telle, elle peut
servir de contrainte, constituer une source d’érp&mtation ou encore contribuer, la aussi, a

0 Werner Wolf, The Musicalization of Fiction: A Study in the Theand History of IntermedialifyAmsterdam,
Atlanta : Rodopi, 1999.

®1 Joshua CoherGadenza for the Schneidermann Violin Concelew York : Fugue State Press, 2007.

62 Anthony BurgessiNapoleon Symphonilew York : Bantam Books, 1974, 1975. Pour lauriihn francaise,
voir Anthony Burgessl.a symphonie Napoléorirad. Georges Belmont et Hortense Chabrier, Pdriont,
1977.

%3 La musique constitue un symbole de I'esprit britgne dan€nglish Music Ce qui correspond au paratexte —
English Music- de Ackroyd, ce n'est pas seulement la musiques nme forme d’éducation culturelle : «[...]
he meant not only music itself but also Englishtdrig English literature and English painting. »oD la
traduction francaise du titrel.a Mélodie d’Albion (trad. Bernard Turle, Paris: Gallimard, coll.L&
Promeneur », 1993), clin d'ceil au nom mythique biéh — attribué au pays.

% L'accordéon fonctionne comme un symbole multiplecleangeant dan&ccordion Crimes(Annie Proulx,
Accordion CrimesNew York : Scribner, 1996).

% Voir Marcin Stawiarski, « Fugue et identité\(griations n°20 (2012) pp.137-155.
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I'aspect humoristique et ludique du texte. Burgpsalifiait déja saymphonisatiof d’« ogre
grotesque » et d’'un « morceau d’humour éléphaneesjuPuisque la métaphore est posée
dans le paratexte, ce qui est intéressant, c’estejlecteur est sans cesse amené a revenir sur
la métaphoricité de départ et a l'actualiser & eauy en la transformant en un réseau
symboliqué®.

Eléphantesque, massive, grotesque, picaresquesreduét au texte entier, telle est cette
meétaphore technique. Tout se passe alors commegstait une structure profonde qui
pouvait étre transposée, comme s'il y avait un apd@ suffirait de transférer dans un autre
systéme de codes. Dans son ror@aid Bug VariationsRichard Powef8 nous présente un
tel jeu destructures profondess’inspirant ded/ariations Goldbergde Bach. On passe alors
de la structure au code, puis a la métaphore cooiénde ce processus analogique codé, ce
qui rend possible une applicabilité multiple. Lataphore musicale devient un point de
convergence de structures sous-jacentes. Il enrtapperéseau d’images formelles auquel
participent, a la fois, la science et la musiqumutissant a un texte métaphorique a divers
égards.

Force est de constater que, dans ce cas de figuraétaphore formelle est reflétée et
diffractée par un réseau d’'images sur le plan dritaostructure, comme par une dynamique
fractale Par exemple, la technique pianistigue des maiogsées, dans le¥ariations
Goldbergdevient une image pour le passage du temps : «didwwaccomplish those leaps,
the terrible intervals of those days? All done srbands. Independent lines somehow
crossing over ¥. La recherche scientifique elle-méme s’apparetigevariation :

Ressler returns to the musical set to test a l@zaypothesis. For weeks he has assumed that kisofac
training would forever preclude his hearing how teaingle-minded permutation was a variation on
anything. But recently he detects an unexpectegnpatThe theme he begins to hear — the elementirya
all filial generations into a family tree — is nmttheme at all, it is a determining genotype. Tkistence of
the Bas7e1 is still a hypothesis. He will not swearitt until he hears is underwriting each of theaari
progeny.

Le roman ancre la recherche scientifique dans fealyque de I'analogie, comme si la
découverte ne pouvait passer que par une imayée were looking for the right analogy, the
right metaphor that would show us how to conduetrkxt round of experiment$®»C’est
grace a la métaphore musicale justement que laudéde génétique peut s’opérer : «[...]
phrase and motif become gene. He hears polypeptiides peal of parallel structure,

% « Literature, in the form of the text to be semasic, must always be ready to help the compageether
music can help literature is another matter. [..€ thader will find a kind of fiction whose struatus derived
from Mozart's40" Symphonyn G minor. There is a vague male essence andyaeviemale, at first disjunct
because the principle of key, taken shamefullyditg, separates them, later permitted to consurametrriage
through the occupation of the room of a commonliynd...] The symphonisation of fiction is shown b@ an
implausible undertaking, but things have occasigral be done to show that they cannot be donenthdny
BurgessMozart and the Wolf Gand.ondres : Vintage, 1991, 1992, p.146.
67 « My Ogre, though heroic, is grotesque, | A sbessay in the picaresque [...] | Really a piecelefteantine
fun | Designed to show the thing cannot be domethony BurgessiNapoleon Symphongp.cit, pp.364-365.
% De maniére intéressante, c’est peut-étre la frécpigui permet a la métaphore de devenir une aeict
symbolique, comme le faisaient déja remarquer WedfleWarren : « An ‘image’ may be invoked once as a
metaphor, but if it persistently recurs, both asspntation and representation, it becomes a symizf,even
become part of a symbolic (or mythic) system. » lkglRené, Warren, Austin, « Image, Metaphor, Sylmbo
Myth », Theory of LiteratureHarmondsworth : Penguin, 1949, 1970, p.189.
% Richard Powerszold Bug VariationsNew York : Harper Perennial, 1991, 1992.
O1bid., p.96.
™ bid., p.268.
2 bid., p.190.

13



differentiation in a burst of counterpoint®»Ainsi, le roman file une métaphore de structure
entre lesvVariations Goldberget le code génétique, qui est une autre métapt®ructure
gu’emploie le roman, apparaissant des I'épigraplee aette série codée :

RLS CMW DJP RFP20 CEP JIN PRG
ZTS MCJ JEH BLM CRR PLC JCM MEP
JNH JDM RBS 2H BJP PJP SCB TLC
KES REP RCP CTHMH CRB JSB SD&'

Si la métaphore est codée, le code lui-méme esindé@taphore (« [...] the code is a figure,
a metaphor [...] ). La métaphore est plus qu’une figure de style edit ce qui permet une
découverte par analogie et elle conduit a une greltumeérique dans le texte, celle entre le
code génétique et la symbolique numérique dansvtestle Bactf. On est, a la fois, dans la
meétaphore de structure et dans la structure métigpieca visée heuristique.

Par ailleurs, il est intéressant de remarquer guadtaphore formelle concerne en grande
partie un aspect extratextuel. Elle est posée tammaratexte, aux confins du texte, dans
I'épigraphe ou dans les titres de chapitres. G&eparatexte qui est lecusdu véhicule de la
relation métaphorique. Certains textes saturentvégcule, en le démultipliant dans le
paratexte, comme c’est le cas dans les sous-ties Frank Hardy :

EXPOSITION

In which the main character (or subject) and cbatory voices are introducéd.

ENTRY OF THE SUBJECT

In which the main theme that conditions and motigahe whole work is introduced by one of the veiée
ENTRY OF COUNTERSUBJECT

In which an answer to the subject is given by aeotivice®

Ce qui ne fait que montrer que la relation métajgjuarformelle ne va pas de soi et qu’elle
risque a tout moment de perdre de son efficadgiesi qu’il semble nécessaire de la rappeler
sans relache. La métaphore musicale de structticoes atomisée, parsemée — elle constitue
un sur-signepointant incessamment vers ce qui n’est pas, sefgopre absence — I'essence
méme du sens figuré, la tromperie ludique, trongparti sens de prétention d'une chose a
devenir ce qu’elle n’est pas. C’est un peu commeasis ces textes qui se veulsohatesou
fugues on conjurait ironiguement I'évidence daci n’est pas une symphonan réaffirmant
sans cesse queci est bel et bien une symphommlgré les apparences.

Tel est donc le fonctionnement des textes ou laapiétre musicale se veut aussi une
forme de codification du texte, une sorte de texteontrainte ou le mythe de structure
profonde survit dans I'image musicale, feignantrd@apable de s’appliquer a n'importe quel
art ou domaine, comme dans le cas de la sectiomdica connu une longue histoire dans les
arts. Tel est le soubassement des textes musgalies symphonieslittéraires ou des
techniques textuellgslyphonique®u contrapuntiques

Ce qui en résulte aussi, c'est le constat que tmrtative de transposition formelle ou
technique n’est qu’une imagedonc une virtualité qui ne peut jamais étre paiseied de la

3bid., p.268.

1bid., p.5.

" bid., p.269.

®Voir, par exemple, Etienne BarilleB;A-C-H. Histoire d’'un nom dans la musiq@@enéve : Zoé, 2003.
" Frank HardyBut the Dead Are Manyrogmore : Panther Books, 1975, 1976.

8bid., p.11.

lbid., p.12.

8 bid., p.42.
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lettre, et lorsque c’est le cas, il en résulte onstat d’'impossibilité absurde, ludique ou
humoristique. Force est de remarquer que les steget les techniques musicales sont déja
fortement teintées de métaphorisme. On parieoddedans une fugue ou aeouvemend’une
symphonie. Lorsque le texte littéraire tente degpaser ces structures, s’agit-il d’ures
meétaphorisatior? Ou peut-étre y a-t-il un mouvement plus incartaielui de multiples
transformations. James A. Winn avancait que lajgainie est née par une transposition du
langage en musiqffe qu'elle serait née du désir de mimer la capatituistique a produire

de l'allégorique, et qu’elle serait donc I'expresside la volonté de véhiculer plusieurs sens a
la fois. La transposition de structure polyphonigurelittérature ne serait-elle pas alors une
énieme transformation dans la série d’'icones inéelieles ?

Lorsqu’il donnait sa conférence sur le sens en quasi Leonard Bernstein décrivait la
sémantique musicale en se concentrant largementasorétaphor®. Puisque Bernstein
concevait le processus métaphorique comme unddraraion au sens large, pour lui, toute
la musique était métaphore, consistant, dans stagradité, en un éternel processus de
transformation. Si la musique est une vaste métaphaute transposition de cette métaphore
est donc soit une métaphore de métaphore, soiittéralisation de celle-ci.

Conclusion

Au terme de cette réflexion sur la métaphore missiea littérature, le lien qui se tisse
entre la métaphore musicale et le texte littéramntre bien que nous sommes en présence
d’'une dynamique double : si la musique opére conmagle, I'image se veut musique. Cette
derniere est a la fois I'objet et I'instrument dedlescription. Les outils iconiques analysés — le
champ lexical musical et 'image musicale ; 'hyymise et kphrasis I’harmonie imitative
et le lieu commun — sont tous au service d’unaupidisation du sonore, qui débouche sur des
effets comiques, ludiques, voire grotesques. Dudaicette métaphoricité systématique et
étendue, la musique finit par devenir symbole, &aphore étant, d'une certaine maniéere, la
premiere étape du symboliqgue musical romanesqugueation de la métaphore musicale se
situe aux confins du débat sur la visualisatiodadeusique et celui de la puissance visuelle
de la métaphore. Mon objectif n’est pas de ravoes discussions, mais de montrer qu'il y a
des liens entre elles, surtout quand il s’agit’dditulation entre la métaphore musicale en
littérature et ce que j'ai nommeé paysage musican fiction. S’il existe des effets iconiques
liés a la musique ou des emprunts musico-littésdioemels, congcus comme des métaphores
de structure, il n'y a pas daétaphore musicala proprement parler. Devant ces réseaux
métaphoriques textuels, ou les images semblentégiquses, enflées a I'exces, saturées,
baroques, parfois absurdes, tout porte a croireapgequ’elle est verbalisée, la musique reste
bel et bien condamnée a une éternelle catachrages gaste métaphore synesthésique et au
« métier d'illustrateur %.

8 Le statut de I'image dans la fiction musicaliséattde I'indice, en ce que I'image constitue uraeé de cette
métaphoricité elle-méme — elle est alors un maitlam systeéme plus large signe-indicede ce systéme en tant
gue métaphore-symptdmelle n'est donc pas simplement occurrence poliefumais elle estiée par une
systématicité. Voir Werner Wol@p.cit, p.71-92.

8 « Meanwhile musicians made their single most shanadvance: they invented polyphony. | believeythet
the idea of combining two or more melodies from liberary notion of allegory, realizing that the stigal
simultaneity of an Old Testament story and its NEastament analogue could become, in music, actual
simultaneity. » James Anderson Witumsuspected Eloquence : A History of the Relat®eisveen Poetry and
Music New Haven/Londres : Yale UP, 1981, p.75.

8 |Leonard Bernstein, « The Unanswered QuestionNbson, 1973.

8 |gor StravinskyPoétique MusicaleParis, Plon, coll. « Amour de la musique », 19533.
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