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Reynaldo Hahn et le chant significatif : réflexionsntersémiotiques sur la musique vocale
et pratique de la comédie musicale

Préambule : Reynaldo Hahn, un « musicien littéraire»

Dans le débat qui oppose, depuis Hanslick et Wagééenseurs de la musique pure et adeptes
de la musique a support littéraire, Reynaldo Hatrua champion du second parti, aux yeux
de ses contemporains. Pour Edmond de Goncourgug j une musique littéraire a la
Rollinat' ». L’adjectif, ainsi que le paralléle avec le meatusicien du Chat Noir, fondent
I'expression artistique sur une interférence séuet Et Proust de surenchérir, en déviant la
caractérisation vers 'hnomme, ce qui élargit lenshades significations possibles : Reynaldo
est un « musicien littéraite. A plus d’un titre, assurément. Par ses affitéabord ; outre
Proust, qui le diffracte dadean Santeuintre trois personnaged fréquente Daudet, Anatole
France, Loti, Hérédia, voire MallarthéC’est aussi un grand lecteur, a l'affit des échos
intertextuels, qui traque les réminiscences yiteede La Harpe chez Victor Hugo et les échos
de Hugo chez HérédiaSa pédagogie du chant requiert également le dptoua littérature ;
pour déployer toutes les facettes de 'automne tEsélodies francaises — car « il y a des
automnes de toute esp@ce- et mettre en ceuvre une pragmatique de la aumthéquate, il
faut tour a tour faire chanter dans sa mémoireans de Lamartine, de Baudelaire ou une phrase
de MM de Sévigné Enfin il est aussi un musicien littéraire par peatiques d’écriture ; dans
Notes journal d’un musicieron déniche des petites épiphanies versaillaisegnitiennes de
belle facture, dont une expérience de la réminiseenusicale qui fait songer a la « petite
phrase » proustienne :

J’ai parcouru en tous sens Venise et Mozart [...JoHt cela s’est résumé pour moi en un aspectnerpbrase,
tous deux tranquilles, déchirants, sublimes. [..jylame de la rame fit peu a peu s'éveiller en Mapire ces
notes lentes, voisines, conjointes, qui semblentoiofigurer un effort pour se dégager, se libéteffort du
sentiment longtemps maintenu et qui voudrait s'éva travers des levres, vers le ciel. [...]. CElaiplainte
discréte et profonde de la comtesse Almaviva¥...]

L’ceuvre musicale dans son ensemble est donc logieuniepolarisée par ce désir de « réunion
de la littérature et de la musidue Vers 1895, Hahn expérimente une sorte d’avaiaiaturisé

1 Edmond de Goncourdournal, éd. Robert Ricatte, Paris, Robert Laffont, celBouquins », 1989, t. 3 (1887-
1896), 18 décembre [1893], p. 895.

2 Marcel Proust, lettre a Suzette Lemaire, [20 &5, Correspondanceéd. Philippe Kolb, Paris, Plon, 1970,
t. 1, lettre 242, p. 390, citée par Philippe Blayusique de Proust, musique de Hahn : I'au-del&etdeca »,
Bulletin Marcel Proust2004, n°54, p. 91.

3 « [Hahn] s’y démultiplie , comme le souligne avaison Bernard Gavoty, en Henri de Réveillon, lequis de
Poitiers pianiste amateur, le compositeur italieit@zi » (Luc Fraisse, « ‘Comme un dieu déguis@ugun
mortel ne reconnait’ : Marcel Proust et Reynaldbiiia, dans Philippe Blay (dirReynaldo Hahn un éclectique
en musiqugArles-Venezia, Actes Sud / Palazetto Bru Zand52. 95-96).

4 Voir Reynaldo HahnNotes, journal d’un musicienParis, Plon, 1933passim; Jacques Depaulis, « Un
compositeur frangais sous-estimé : Reynaldo HaRomtes Artis Musicaectobre-décembre 2006, 53/4, p. 265 ;
Philippe Blay,L'Tle du réve de Reynaldo Hahhille, Atelier National de reproduction des thes999, t. 1, p. 43-
47, 69, 88.

5 |l décele ainsi, dans le dernier vers d'« AntogteCléopatre », « Toute une mer immense ol fuyaiest
galéres », le souvenir d'un vers Ha Légende des siécles Tout un vol de vaisseaux en fuite dans le went
(Reynaldo HahniNotes, journal d’'un musicigop. cit, ch. « Juvenilia », p. 77-78).

8 Reynaldo HahnPu Chant[1920], Paris, NRF-Gallimard, 1957, ch. « Le chdescriptif dans la musique
moderne » [conférence du 11 mai 1914], p. 203.

" Ibid., p. 204-205.

8 Reynaldo HahnlNotes, journal d’un musiciemp. cit, ch. « Venise », p. 198. Proust et Hahn se re¢miua
Venise en mars 1900.

9 Reynaldo Hahn & Edouard Risler, [1894 ou 189%¢egpar Philippe Blay, « Douze lettres de Reyn&ldbn »,
Bulletin Marcel Proust1993, n°43, p. 43.



de la musique a programme : « L'idée est assezendevfaire, en musique, des illustrations
pour un livré ». Le texte — Leardin de Bérénicele Barrés — est alors premier. En revanche,
I'étude génétique d’Emmanuel Reibel a prouvé quesda Rossignol éperduecueil de
poemes musicaux paru en 1913, la littérarisatiola deusique grace au paratexte est alors une
« stratégie éditoriate» qui se faita posteriorj lors de la mise en recueil. Mais c’est bien sar
dans la musique vocale que l'articulation de laioquesa la littérature devient flagrante, a cause
du déroulé coextensif et interactif du chant etl’'decompagnement. Selon Proust, cette
synergie repose en réalité sur un retournemendprah: « C'est a force de respecter les
paroles qu'il les dépasse, c’est en s’asservissaties qu'il les plie & une vérité plus haute
qu’elles contenaient en germe, mais dont la mussguée développera les ‘virtualitds. Le
discours se transcende dans et par la musiquesehk se fond dans une signifiance ultime, a
moins qu’il ne s’agisse, plus radicalement, d’'uriasignifiance suprénfes. La musique est
prééminente pour I'écrivain.

Ce souci du texte, évident dans les mélodiesussi eepérable dans les opérettes, peu étudiées
sous cet angle. C’est en effet moins la questiodydsme qui se pose alors que celle de
I’humour, de l'ironie, du métadiscours verbal etsical et ce, d’autant plus quand le librettiste
est Sacha Guitry. Hahn et Guitry ont en effet ¢mlté & deux reprises, poMiozart (1925) et

O mon bel inconnu..(1933). Plus précisément, ces ceuvres sont présestmme des

« comédies musicales » a la francaise, distin@d'®pérette américanisée de Yvain, Christiné
et Willemetz. En effet, en couplant explicitemeittétature et musique, cette étiquette
génériquement hybride serait un manifeste pouréfefte « classique », si I'on en croit le
critigue Paul Bertrand. Reprenant un lieu commutiqoe (la décadence de l'opérette), il
déplore « l'influence du cinéma et du pick-up » quiente le public « vers les truculentes
manifestations spectaculaires inspirées du mugicetatexte et musique ne jouent plus qu’'un
role d’arriére-plan ». Par contras@ mon bel inconnu.illustre « la conception de I'opérette
résolue a rester dans le domaine de la comédiecatesi 8 ou 10 personnages, si en faveur il
y a 10 an3».

Pour montrer que, chez Hahn, la musique n’est passimple figuration du discours par
d’autres moyens, mais bien une interprétation oe rectréation au sein d'une démarche
intersémiotique, on commencera par examiner quslgoeacepts-clés d’une conception du
chant comme convergence sémiotique, puis on easigorendre Reynaldo au mot, en voyant
concrétement comment la musique prend en charggtbgénéité énonciative et, notamment,
I'ironie, dans un air d® mon bel inconnu...

1. Hahn et le chant : réflexions intersémiotiquesus la musique vocale

Le point de départ de sa réflexion est le concepk tvoix parlée’ du chant », distingué du
chant « chanfé», que Hahn dit reprendre au chanteur Jean de Reaiségmi affleure déja dans
sa correspondance de jeunesse. Vers 1895, ibdddissenet : « j'en suis a vouloir rendre dans

1 Reynaldo Hahn & Edouard Risler, [Saint-Germai-@ye], [fin juillet-début aolt 1895], BNF, Mus., LAahn
289, citée par Philippe Blaylle du réve op. cit, t. 1, p. 147.

2 Emmanuel Reibel, « Le Rossignol éperdu, entrentintime et recueil de poémes », dans Philipgs Bdir.),
Reynaldo Hahn un éclectique en musjqe cit, p. 297.

3 Marcel ProustContre Sainte-Beuy@&d. Pierre Clarac et Yves Sandre, Paris, Galtiinzoll. « Bibliotheque de
la Pléiade », « Essais et articles », p. 556. Getafut publié apres la mort de Proust.

4 Philippe Blay, « Musique de Proust, musique dertahart. cit., p. 93.

5 Paul Bertrand, « Bouffes-Parisien® mon bel inconnw, Le Ménestrel 13 octobre 1933, p. 395. Cette
argumentation avait déja été développée par laques dix ans plus tot, lors de la créationGileoulette.Voir
Philippe Blay, « Faire revivre la belle opérettanitaise », danReynaldo Hahn, un éclectique en musjoe
cit., p. 393.

6 Reynaldo HahmDu Chant op. cit, ch. « Comment dire en chantant ? », p. 77.
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le chant les plus imperceptibles intonations dedi@le ». Mais la tAche est ardue : « Rien de
plus épineux que de donner a la voix un accernfagse croire a la parole [...] et de faire chanter
comme si on parldit» Génétiguement, c’est la chanson populaire gamsmis au chant
francais 'art de de « ‘dire’ en chantdmt La musique vocale repose donc sur la coopératio
de «la mélodie [...] qui donne a la parole, aux mats surcroit d’'intensité, de force de
délicatesse, de charme, ou d’étrangeté » et dartdep qui « communique a la mélodie une
signification, lui confére une action directe eéqse sur l'esprit et le cceur ». Mais cette
« collaboration » est finalement requalifiée emursission de la musique a la pafoke D’ou
limpression que la musique est une transpositiortexte ; c’est effectivement le mot qui
apparait a propos de Gluck, double provisoire dénHa« [Gluck] prétendait s’inspirer
directement, en composant, de I'accent vrai, decéat parlé, et ne lui faire subir, par la
musique, qu'une transformation artiste, une trasiipo® ». Pourtant, la musique n’est pas
gu’un simple transfert sémiotique ; elle est auesimentaire d’un texte, et intervention sur ce
texte :

A peine la signification du mot s’est-elle dessidaas I'esprit, que la musique, toute saturée tie signification,

agit & son tour, complétant, appuyant, précisartdes moyens qui lui sont propres et qui n'apparngént qu'a
elle, le sens du mot, — parfois, méme, le rectifieréduisant, 'amplifiant lui donnant des dassétymologiques
gu'il n’elit pas possédés a lui stul

A vrai dire, il est ici question plus de signifiat que de sefs Le signe est comme extirpé de
la linéarité textuelle et la musique opére sur gotentiel expressif et significatif, quasiment
plastique et auréolé de virtualités en instancetdaisation. La musique est alors révélation
d’'un sémantisme plus ou moins latent; en ce sels, met en ceuvre une démarche
« étymologique », puisquétymologiesignifie, étymologiquement, « sens vrai ». Ce epbc
est important chez Hahn, qui affirme aussi que <hant n’est beau [...] que s'il arrive, par
une multitude harmonieuse et insaisissable d'ahssiet, pour ainsi dire, de ramifications
étymologiques, a des suggestions préisesu encore que la poétesse Vacaresco « comprend
vite et a fond, ayant au plus haut degré le semmadbgique et percevant les moindres
répercussions des mdts L'« étymologie » renoue ainsi I'alliance antodu beau et du vrai.
Inscrire ainsi au cahier des charges de la mudliguaodulation du dit et I'investigation
dénotative aussi bien que connotative, c’est comstsur l'interpénétration de la sémantique
et de la sémiotigue un modéle de communication ¢alesi Si, quand il envisage les rapports
entre texte et musique, Hahn semble hésiter eatopllaboration réciproque égalitaire et la
coopération asymétrique, c’est parce qu’il cher@hkerémunérer le défaut » sémiotique de la
musique, code dont I'organisation peut apparaitoblpmatique. L'interaction avec le texte
permet alors de modéliser la musique sur la langre s’incorporant le texte, la musique,
« toute saturée de signification », absorbe un tepdgructuré clairement par la double

! Reynaldo Hahn a Jules Massenet, s.l., [vers 18], coll. Anne Bessand-Massenet, citée par Piilplay,

L'Tle du réve op. cit, t. 1, p. 54.

2 Reynaldo Hahn a Edouard Risler, [Villers-sur-M§é}¢ 1892], citée par Philippe Blagjd., p. 84.

3 Reynaldo Hahn, « Chronique musicale. L'ardoiseBdekmesser (chefs d’ceuvre)Le Figarg 20 mai 1936,
p. 5.

4 Reynaldo HahnDu Chantop. cit, ch. « Pourquoi chante t-on ? », p. 18-19.

51bid., ch. « Qu'appelle-t-on avoir du style ? », p. 107

81bid., ch. « Le chant descriptif dans la musique moglerrp. 195.

"« Convenons que la signification est une propaésignée aux signes, et le sens une ‘propriésedees. |[...]
un signe, du moins quand il est isolé, n'a paseths,set un texte n'a pas de signification » (FrenBastier, « De
la signification au sens— pour une sémiotique sans ontologie » [en ligne : http://www.revue-
texto.net/Inedits/Rastier/Rastier_Semiotique-org@dtml>, consulté le 11/09/2015].

8 Reynaldo HahnDu Chantop. cit, ch. « Qu'appelle-t-on avoir du style ? », p. 105

9 Reynaldo Hahni\otes, journal d’un musiciep. cit, ch. « Bucarest », p. 227.
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articulatiort, qui est aussi structurant pour elle, puisquiihbée la reconfigurer de l'intérieur,
selon un agencement analogue... a moins qu’il nechava@ une structure équivalente mais
jusque-la inaboutie et latente. En somme, Hahn geoser la musique sur le modéle de la
langue (d’ou la collaboration égalitaire) mais, coenla structure sémiotique de la langue est
plus claire que celle de la musique, elle jouedla de révélateur, d'ou sa suprématie (et la
conception d’une coopération asymétrique). Le ckariest beau que s'il est significati, et

le son méme devient significatif. L'efficacité da musique vocale réside ainsi dans la
complexité d’'un fonctionnement sémiotique hybridai surenchérit dans la signification et
active conjointement plusieurs canaux pour visezftat maximal, car Hahn se montre toujours
fort soucieux des questions de réception.

Si cette interaction du langagier et du musicahemtquée, la voix fait « bande a paxtHahn
fournit quelques exemples de ratage : César Fradacls ses mélodies « n'a pas pénétré
I'intention des poeétés> ; Duparc, dans « L'Invitation au voyage », «aitéune musique
vaporeuse et poétique, mais les vers sont massacrddassenet a rajouté une « gamme
descendanfe> par complaisance pour la diva, véritable coetiesnusical quand il s’agit de
transcrire le rire de Manon qui s’égréne, insoucian

Cependant, la coopération du langagier et du miusioacrit dans une pensée plus vaste de la
convergence des modes d’expression artistiquesa Hahon pas la téte épique, mais la téte
intersémiotique, si I'on en croit Mallarmé : « laipture restitue a ce voyant l'intuition de
lignes, d’éclairage et de coloration ou le morcdarchestre que, d’abord, elle ést La
peinture permet certes de penser la musique soode de I'analogie ; la « palette » du peintre
et sa « vision » chromatique correspondent aitai<tonalité ». Mais ce n’'est pas tout. Le
pictural devient le médiateur qui permet de corganla littérature, la musique et les arts
plastiques autour du concept transversal qu’esitrlage ». Une mise en ceuvre précoce de ce
postulat du pouvoir imageant des arts est perdeptidns ledortraits de peintresle 1894,
dans lesquels Hahn transpose musicalement des pakenfFoust sur quatre peinfté2uisDu
Chantle théorise explicitement : « la musique posdedgle pouvoir de créer des images
[...]. Ce sont la des fonctions naturelles a I'dtéhaire, qui explique, qui commente, et aux arts

1 Selon André Martinetléments de linguistique générfl®60], Paris, Colin, coll. « Cursus », 2003, p-218,

la langue est doublement articulée. Les unitésmtas de signification (monémes ou morphémes) ceernide
premier plan d’analyse. Elles peuvent étre décodgmen unités plus petites non signifiantes, lesg@imes ou
unités de seconde articulation. La question deisaMa musique peut étre considérée comme un dodblement
articulé est débattue. Nicolas Meeus soutient dest possible, a condition de décrocher la sigatfan de la
référence et de l'assimiler a la « pertinence aitplg » (« L’articulation musicale », trad. de «d$ital
articulation »Music Analysisjuil. 2002, 21/2, p. 4).

[en ligne : http://nicolas.meeus.free.f’NMSemididulation.pdf, consulté le 11/02/2016].

2 Rynaldo HahnDu Chant op. cit, « Conclusion », p. 227.

3 1bid., ch. « Comment dire en chantant », p. 81.

4 Reynaldo Hahn, « Les mélodies et leur interpr@ta® », conférence du 2 décembre 1@2hferenciaJournal

de [l'université des Annalesl? année, 15 mars 1923, n°7, p.321 [en ligne: <«hiynaldo-
hahn.net/Html/ecritsRHconferences.htm>, consultELi®©2/2016].

5 Reynaldo Hahn\otes, journal d’un musicierh. « Juvenilia », p. 16. Ce jugement de jeunsss®uparc sera
révisé par la suite.

5 Reynaldo Hahn, « Comment interpréter et chantendvia, conférence du 27 novembre 1926 (répétéé le 2
novembre),Conferencia Journal de I'université des Annalegl® année, 20 juin 1927, n°13, p. 22 [en ligne :
<http://reynaldo-hahn.net/Html/ecritsRHconferenbts>, consulté le 11/02/2016].

7 Stéphane Mallarmé, « Avant-dire », d&@esla musique encore et toujourgextes inédits de Paul Claudel, Jean
Cocteau, Paul Eluard, Stéphane Mallarmé, préf.ale Yaléry, Paris, Editions du Tambourinaire, 194.620-
22 ; cité par Philippe Blay,lle du réve op. cit, t. 2, annexe 9, p. 657.

8 Reynaldo HahrDu Chant op. cit, ch. « Pourquoi chante-t-on ? », p. 26.

9 Voir Nicolas Vardong Portraits de peintres », une tentative d’uniotretes arts mémoire de master 2, Paris-
Sorbonne, sous la dir. de Michéle Barbe, sept. 2608gne :http://reynaldo-hahn.net/Html/ecritsdiversNV.htm
consulté le 02/03/2016].



plastiques, qui reproduisent exactement les dijetise chanteur « doit donc étre un visuel ; il
faut que les mots soient pour lui comme des pri&sm'images, qui, en se dissolvant dans son
cerveau, y répandent I'hallucinatfon La réception de I'ceuvre musicale s’appareriesal
une contagion des images ; le chant, « ayant ‘®ubpteinte impalpable d’'une image », va « la
reproduire, comme en un miroir fidéle, dans I'elsgei ceux qui écoutehs.

A la lumiére de ces réflexions, il convient désasmie voir, en pratique, comment I'écriture
musicale, innervée par un discours gu’elle enriehitetour, agence en synergie avec le texte
des micro-structures et des unités qui, a leur enansignifient, et acquierent une fonctionnalité
contextuelle (non prédéfinie). Par ailleurs, dagtsecconception du « chant significatif », Hahn
promeut la richesse d'une signification construigg plurielle, faite de « dessous
étymologique$» insoupgonnés et d’une « multitude harmonieusesatsissable d’allusiohs

aux dépens d’un message univoque. Il en résultexin@me attention a I'épaisseur sémantique
dénotative et a la virtualité connotative des Isxparticulierement saillante quand le texte est
énonciativement complexe, car la polysémie peutkejuent étre une trace de polyphonie
énonciative. C’est pourquoi on étudiera un air ra@rqjustement, par I'hétérogénéité
énonciative.

2. Comment signifier en musique : le traitement musal de I'hétérogénéité énonciative
dans un air d’'O mon bel inconnu...

L'ouverture dO mon bel inconnu &annonce un vaudeville. C'est bien le cas, & premige :

un chapelier qui s’ennuie en ménage dépose urte pationce pour trouver I'ame-sceur. Trois
femmes, éprises du bel inconnu, lui répondent :&muse, sa fille et sa bonne. Sur un mode
burlesque, le titre interfére avec celui du romafReénaut de Beaujgudans lequel un chevalier
hésite entre plusieurs femmes. Mais la dernieree rifa I'acte |, « Faut-il qu’elles soient
vicieuses / [...] Faut-il guelles soient malheuresisg infléchit significativement la
caractérisation des personnages, et amorce unemnion générique. L'ceuvre glisse ainsi de
la farce (duo « vous m’avez pincé le derfiérfpau bovarysme, plus ou moins distancié. Cette
derniere rime de l'acte | prépare également l'idtrction du théme dans la valse qui sert
d'« entr'acté® » et qui précéde les strophes d’Antoinette. Ghéene, fondé sur la répétition a
la seconde d’'un méme motif mélodique descendantipalement en notes conjointes, penche
du coté de I'élégie. Percu comme caractéristiquaoat de figurer sur une réclame parue dans
Le Matint!, il oriente la réception de I'ceuvre, généralemagée élégante et délicdtealors
que les plaisanteries sexuelles appuyées n’erpssrgxemptéd

! Reynaldo HahrDu Chant op. cit, ch. « Le chant descriptif dans la musique moglex, p. 192.

2 |bid., p. 197.

3 lbid.

41bid., p. 195.

51bid., ch. « Qu'appelle-t-on avoir du style ? », p. 105

6 L'ceuvre fut créée le 5 octobre 1833 aux Bouffessitms, I'ancien théatre d'Offenbach, alors diriggr
Willemetz, sous la direction de Marcel Cariven,@fguistapace, Koval, Guy Ferrant, Suzanne Dantéstty
et Simone Simon dans les réles principaux.

7 Renaut de Beaujeluge Bel InconnuParis, Champion, 2000.

8 Sacha Guitry et Reynaldo Hal®,mon bel inconnu,.comédie musicale en 3 actes, réduction charnaabp
Paris, Salabert, 1934, acte |, p. 44, mes. 69-74-&16.

9 lbid., acte I, p. 35-38.

10 1bid., acte Il, p. 45-48.

1 Encart publicitaireLe Matin 5 octobre 1933, p. 5.

12/oir le dossier critique concernadtmon bel inconnu. sur 'Encyclopédie multimédia de la comédie musicale
théatrale en France, 1918-194n ligne : <http://194.254.96.55/cm/?for=fic&co/re=227>, consulté le
04/02/20186].

13 Par exemple sur les chapeaux trop étroits qu'diteeéngrand peine...
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Apreés la réverie bovaryste (le theme), le passd@eta : les strophes d’Antoinetteonsacrent

la sortie du vaudeville convenu et Iégitiment patement, contre les discours ambiants, le
désir féminin et sa satisfaction dans l'infidélip@ur éviter d’étre « malheureuse » justement,
ou pour I'étre moins. La piece adopte une formepstique a variations sur 4 strophes. Au sein
de cette structure, le traitement de la dernigmpbe est plus spécifique, ce qui correspond a
la typographie du livret (une strophe redoubléecau®e ligne blanche médiane), méme si le
texte noté dans la partition resserre le texte uiey3. L efficacité de 'argumentation se fonde
sur I'hétérogénéité énonciatiyeéévidente dans le texte mais également prise argelpar la
musique.

La dialogisation, c’est-a-dire la structurationldgale qui travaille le discours, est signalée
dans le livret par le blanc typographique qui ideldernier vers de chaque strophe :

C’est trés vilain d’étre infidéle

C’est infame et c’est révoltant...

Voila la chose sur laquelle

On est d’accord depuis longtemps, bien entendu.
Drailleurs, c’est plus que révoltant

C’est défendu...

C’est bien pour ¢a gque c’est tentaht !

Dans les trois premiéres strophes de la partititie, est signalée, au méme endroit, par les
changements d’armure qui donnent a voir les « giglers et miséres » des infidéles et qui
constituent ainsi une forme musicale marquée ditdiiogénéité. La vision dysphorique de
'adultere correspond au mi mineur mélodique dedart) tandis que sa légitimation est
proclamée en mi majeur. Le recours aux gammes hgmes s'avere donc particulierement
adéquat puisque le discours traite d’'un seul gtgaalités en mi) tout en présentant deux prises
de position divergentes (mineur/majeur) sur ce ménjet ; il transcrit ainsi la dissociation
énonciative typique de la rhétorique délibératDe.le délibératif vise la prise de décision et
I'action, et tend au mouvement. C’est probablenpentr cela que la pédale de tonique statique
sur 4 mesures, qui conforte le début des deux presiistrophes, disparait ensuite au profit
d’'un accompagnement plus dynamique.

Cette bipartition mi mineur / mi majeur des straphiea 3, qu’il faudrait tempérer a cause de la
labilité et de la complexité du parcours tonal,ceenbine avec deux écritures mélodiques
différentes, qui scénarisent les deux points de opjgosés sur l'adultere. Les séquences
dysphoriques évoluent dans un ambitus mi3/midieli@gient les notes conjointes, sur lesquels
tranchent de grands intervalles ascendants. Emcheale contour mélodique est bien distinct
dans les séquences pro-adultere, 'ambitus (do3édp4é4 selon la strophe) y est comme
déporté d’'une tierce vers le grave et la proporiamervalles conjoints diminue sensiblement,
d’ou une ligne mélodique plus libre et plus varide plus en plus associée au triolet au fil des
strophes, qui semble transcrire la libération d&gdression du désir. La tentation est grande
alors de considérer que les jugements « anti-agutéambitus mi3/mi4) se cantonnent dans
les rails de la portée parce gu’ils sont « dansless » de la norme sociale, tandis que les
prédications en faveur de l'adultere s’échappentladgortée (avec le do3 et sa ligne
supplémentaire), comme s’ils s’affranchissaientnd’unorme. S’agit-il d’'un figuralisme

1 Sacha Guitry et Reynaldo Hald,mon bel inconnu,.op. cit, « Strophes », acte Il, p. 49-52.

2 Sacha Guitry® mon bel inconnu.Théatre Paris, Le Livre contemporain, 1961, p. 279.

3 Plus précisément, il s'agit ici de « I’hétérogdé@dnontrée », qui inscrit « de 'autre dans lelfil discours » et
dont les formes peuvent étre soit marquées graphiqat « (discours direct, guillemets, italique,ises de

glose) », soit non marquées « (discours indiréceliironie, pastiche, imitation...) » (Jacquelinettier-Revuz,

« Hétérogénéité(s) énonciative(sl.angages1984, vol. 19, n°73, p. 98 et n. 2).

4 Sacha GuitryQ mon bel inconnu.Théatre Paris, Le Livre contemporain, 1961, p. 279.
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intentionnel ? Difficile de le dire. Quoi gu'il espit, le do3, note pivot des séquences « pro-
adultére », est en général chez les sopranos ueena limite de la tessiture, qui fait appel a
la voix de poitrine, ce qui apparait comme une esgipn vocale de la sensualité délibérée :
« ce qui indique la fin d'un registre et le commement d’'un autre, c’est un changement de
timbre assez notable ; chez les femmes, il estisensible entre la voix de poitrine et la voix
mixte ; il arrive trés souvent qu’a cet endroipseduit comme une brisure [.1.$.

Cette bipartition n’est cependant pas une simptéaposition d’argumentpro et contra
s’agit en réalité d’un retournement, d’une réomldion du matériel argumentatif et tonal, qui se
traduit par un travail sur la cohésion et la traosientre points de vue divergents, tant au plan
du discours verbal que musical. Au plan linguistiqul se manifeste par I'anaphore
démonstrative focalisée par la phrase clivée :estcpourca que c'est tentahts. Au plan
musical, le changement d’armure se fait avant faidee syllabe du dernier vers anti-adultére
et non apres. L'orchestre assure ensuite la transéin énoncant le sujet, qui sera repris en
réponse par le jugement favorable a I'infidélité.

La derniere strophe, entierement pro-adultére, senadque argumentativement des
précédentes, ce qui se traduit par la majorisattobhomogénéisation tonale. Elle marque
'achévement du processus délibératif et la nétegssgiire I'urgence, du passage a l'acte. Elle
se distingue par une écriture fondée sur I'imitatroélodique a la seconde ou a la tierce
supérieure ; ainsi « combien de femmes a ma Joaest I'antécédent de « courageuses, ont
résisté », tandis que « Car les saisons, ¢a passe,’pagst repris par « et rien ne peut les
arrétef ». D’ou un effet de marche dramatique et de cremeconfirmé par l'indication « un
peu plus animé », qui vise a transcrire le pasdagemps et I'urgence a vivre qui en découle.
La cellule rythmique caractéristique (3 doublesches-croche) se veut pressante. Elle est
reprise par une imitation par augmentation afivadgier le vieillissement imminent et pousser
a l'action : « 'automne vients (3 croches-noire). Or la matrice de cette éaitmitative est
une figure textuelle microstructurale, la répétitic passe, passe », qui devient grace a une
sorte d’extrapolation musicale le principe mémdadeémiotisation du cliché littéraire (« le
temps qui passe »). Le cliché est donc exhibé&gaplification musicale (on se souvient que,
pour Hahn, la musique a le pouvoir d’amplifier leotin pour décupler son pouvoir de
légitimation de I'action.

Si la dialogisation est une forme d’hétérogénéiténéiative signalée visuellement par la
typographie et le changement d’armure, il n’en &a ge méme pour l'ironie. Cette question
intéresse le conférencier Hahn, qui traite derbwie musicale» a propos de Ravel. Dans les
strophes d’Antoinette, I'ironie est d’abord sigreafgar des marqueurs d’emphase musicale. Le
début jette I'opprobre sur l'infidélité : « C’eses vilain d’étre infidéle / C’est infame et c’est
révoltant... ». Mais le librettiste tend en réalitépiege énonciatif au spectateur, car ces propos
qui empruntent & I'air du mari les adjectifs «d#fie » et « infante» doivent étre dans un
second temps réinterprétés comme polyphonie irenpyisque « c’est bien pour ¢a que c’est

! Reynaldo HahrmDu Chant op. cit, « Comment dire en chantantop, cit, p. 87.

2 Je souligne. Sacha Guitry et Reynaldo H&hmon bel inconnu,.op. cit, « Strophes », acte Il, p. 49, mes. 15-
17.

31bid., p. 51, mes. 52-54.

41bid., p. 51, mes. 54-55.

5 1lbid., p. 52, mes. 60-62.

61bid., p. 52, mes. 62-63.

" lbid., p. 52, mes. 67-68.

8 Reynaldo Hahn, « Les mélodies et leur interpr@tat8 », conférence faite le 9 décembre 1@hferencia
Journal de I'Université des Annales7” année, ¥ avril 1923, n°8, p. 360.

9 Sacha Guitry et Reynaldo Halh,mon bel inconnu..op. cit, « Air » de Prosper, acte |, p. 41, mes. 28-29 et
p. 43, mes. 58-59.



tentant  ». Les premiers vers manifestent donc un poinvae masculin (ou social) et,
simultanément, sa distanciation. lls amorcent égale un maillage lexical axiologique négatif
qui assure la cohésion isotopique du texte. Au plasical, cette cohésion est obtenue grace
au marquage de ces termes évaluatifs par de gramesvalles ascendants, qui,
fonctionnellement, transcrivent I'axiologique aingile I'accent d’insistance. La scalarité
inhérente a I'évaluation est donc figurée spatiaieihntomme une distance sur I'échelle de la
portée, dans une recherche de transposition auplaital de la saillance sémantique.

Strophe| vi-lain In-fame Révol-tant Plus que réi Adjectifs
1 vol-tant
Quarte justg Quarte juste Sixte  majeurg Quinte juste
ascendante | ascendante ascendante ascendante.
Strophe Bl&-mer Tom-ber Infinitifs
2 Sixte  majeurg Quinte juste
ascendante ascendante.
Strophe| Consé- Cha-grins Re-mords Douleur Pe-rdons Substantifs
3 guences majoritaires
Quarte juste Quarte juste Quarte juste Sixte majeure Quinte juste
ascendante | ascendante | asc. ascendante ascendante

a. Correspondances entre le lexique axiologiquesdntervalles dans les strophes 1 a 3

Ce marquage de la lexie axiologique par I'écariiéue ascendant est récurrent danson

bel inconnu Dans l'air de Prosper, « infidéle » correspongna sixté tandis que, dans les
couplets de Marie-Anne, les mots « mal » et « bi@ont marqués par une tierce mineure et
une quarte jusfenotant aussi I'intonation ascendante de la muglaiterrogative.

Néanmoins, la premiére strophe est la seule instatilement ironique. Les deux autres
caractérisent I'adultére comme une expérience aaidnte, mélant tourments et jouissances,
sans que l'ironie soit a coup sdr présente. Oecgitcificité de la strophe liminaire justifie
lintroduction, uniquement dans cette strophe, d'\s®quence deecto tonoqui contraste
fortement avec les grands intervalles pour en diégdiemphase. Il en résulte une discordance
analogue a celle obtenue par la sape de I'hypesbalessive en régime textuel ironique.

[N | v smrum s— | 4
=

\
i

b. Recto toncet ironie (mes. 6-13)

Le recto tono correspond ici & l'adverbe modalisateur « bienerdti », qui prolonge
sémantiquement « on est d’accord depuis longtempsolongement transcrit musicalement
par la pédale sur si dans une section modulantalvietbe est un opérateur pragmatique de

11bid., « Strophes » d’Antoinette, acte I, p. 49, nies17.
21bid., « Air » de Prosper, acte |, p. 41, mes. 28-29.
3 1bid., « Couplets » de Marie-Anne, acte lll, p. 112sn&7 et suivantes.
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connivence, mais a retournement : il invite a adharun point de vue implicite qui dénonce la
bétise du jugement explicitement asserte. Au plarsical, le signal de la discordance
énonciative est ici la perturbation rythmique idude par le triolet associé a la planéité
mélodique. Chez Hahn, obsédé par la voix parléeetto tonoest souvent capital et
polyfonctionnel. Cette « ligne mélodique nelitsesert en effet a « mettre en valeur des phrases-
clé du livret », comme I'a montré Philippe Blay au sujet dieltu réve

Une autre spécificité de la premiére strophe estrlacture close qui correspond a l'assertion
liminaire « béte et bornée » :

IL,,

Andantino N ) L
| - f - e =t 7 e e T — |
ANTOINETTE 5 ¥ 8 m—— é'—" r s S 5 S— S S — =11 y = ]
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/—-\
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c. ironie et imitation (mes. 1-5)

La mesure 4 est une imitation par mouvement caetide la mesure 3 : elle réécrit la ligne
mélodique sous une forme symétriquement inverséepgaort a un axe, la ligne du sol. D'ou
une structure bipartite et close, qui souligne foia la solidarité syntaxique de la dislocation
droite et la fermeture des esprits. Combinée gd@d modifié en degré «tres vilain »,
soutenue par une coloration plagale a 'accompagnema effet archaisant ainsi que par la
pédale de tonique statique, elle outre la répriranthntilisante pour dénoncer les jugements
obtus de 'inamovible bien-pensance.

A l'autre bout de la partition, au terme du chemieat délibératif, la cadence constitue la
réponse polémique du sujet & ce jugement limirdire« ON-locuteut» et I'ouverture vers
l'action. Véhémente, la revendication « c’est pgaique je le fais » est portée par une cadence
parfaite signifiante :

| - a laise N o0 s —a
L N A l\' T = — J_'}
PN — N Ne 1 N— |
i o — P —F i
- fet... Etcestpour ga Et cestpour ca que je le fais:
R - pm— ) L
it — e ———— = 1y
“*\/.‘- PC i ¥ mf o P
m ‘I N . d
m = 2 5 = I B ==
H— . g <
v 3

d. Une cadence polémique (mes. 80-84)

La quinte descendante a la voix finale inverse mpaé@ement tous les grands intervalles
ascendants « axiologiques » de la premiére strdgleest préparée cependant des la fin de
cette premiére strophe par la quinte descendarteatprise I'attribut « c’est tentahw. Par
ailleurs, la quatrieme strophe procéde a une imMerargumentative puisque les grands
intervalles ne soulignent plus I'opprobre de I'ddle, mais le tourment de celle qui n’a pas eu
le cran d’étre infidele, légitimant du coup cettehwite » sociale qu’est I'adultere féminin. Car

! Gottfried R. MarshallMassenet et la fixation de la forme mélodique feasg Saarbrucken, Musik-Edition
Lucie Galland, 1988, p. 68, cité par Philippe Blajie du réve op. cit, t. 1, p. 396.

2 |bid.

3 On définit le ON-locuteur comme un ensemble detsyparlants partageant les mémes stéréotypesnarfo
une communauté linguistique, a la suite de JeandeélaAnscombre dans « Le ON-Locuteur : une entité au
multiples visages », dans Jacques Bred.&dir.), Dialogisme et Polyphonj@ruxelles, De Boeck/Duculot, 2005,
p. 75-94. Anscombre couple la notion a celle demmunauté linguistique », chaque individu pouvapzatenir

a plusieurs communautés.

4 Sacha Guitry et Reynaldo Hal,mon bel inconnu,.op. cit, « Strophes », acte Il, p. 49, mes. 17.
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la cadence par figure étymologique, c’est trés congrimentaetombe, « la chute », d’ol la
complexité sémiotique de cette cadencedjula chute, quiestchute. Le rythme, qui sert a
« maintenir I'attention au point ou il faut qu’eb®it pour ne rien perdre du discours poétique
et musica », est également décisif. On repére en effet arte sle collocation entre le triolet
et le verbgomberdans tout le morceau (3 occurrerigeke triolet évoque un trébuchement
(rythmique) et déclenche pour ainsi dire la chugecadence, parfaite et donc magistralement
assumeée, joue ainsi des interférences entre lagigua et des moyens d’expression musicaux
(triolet, quinte descendante) pour claironner itaiation du sujet et de son désir, percue par la
société comme la chute d’une femme qui tombe.

Or ce verbetomber est a la fois la clef de volte lexicale du texia, vecteur d’ironie
prépondérant et un opérateur de retournement argatifed’ou le soin particulier que Hahn
consacre a son traitement musical. Outre le maegpagle triolet, I'infinitif fait I'objet d’'une
syllepse sémantique dont la visibilité est accpséda partition. Dans le livret, elle est suggérée
par la disposition typographique des vers :

Et c’est ce qui
Parfois, mon Dieu, nous fait tomber
Sur Dieu sait qui [...]

Et nous savons
Ce que bien souvent nous perdons
Quand nous tombons?..

Le blanc de fin de vers qui isole linfinitif de lstrophe 2 induit de prime abord une
interprétation intransitivetomber signifiant alors « s’écarter de la vertu, fautervais
'enjambement engage parallelement une lecturesitra®, tomber sur signifiant alors

« rencontrer ». Cette syllepse est confortée ppoligptote « tomber » / « tombons », puisque
le premier sens est actualisé dans la strophergeivBans la partition, la seconde syllabe de
linfinitif marque le sommet de la ligne mélodigueyec une valeur relativement longue a la
voix (par rapport aux doubles croches qui précgdeatqui induit un temps d’arrét, comme si
le verbe n’avait pas de complémentation :

Ant. e fm e o T N ity
. . prrvrv-v'yp
hommes Nousne dé_si . rons quétreaimeé es Et cestce quiparfoisnousfaittom - ber surDieusait
/—‘_—_\
N4 [ ] N
A1 — e —= = g “ﬂ&:
oy =% ¢ — i3 £ = #
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e 4 QJ f g -—g J-&
i —p - £ === = 5
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e. Traitement musical de la syllepse (mes. 25-29)

Du coup, « Dieu sait qui », démarqué par le rytiimelet) et I'intervalle de septiéme, apparait
comme un rajout, un décrochage, avec un effet &thate a la fois au plan textuel et musical,
le sens transitif se surajoutant au sens intr&naitposteriori L'intervalle de septieme
descendant est de surcroit un figuralisme : lesngsa sont pas toujours a la hauteur et I'on
tombe de haut, parfois... On voit comment la musigoey paraphraser Hahn, peut préciser et
amplifier le sens du mot, ici le double sens du,mgodce a des moyens qui lui sont propres.

1Via un emprunt a l'italien, le mot procéde du basilatidentia flexion du verbeadere qui signifie « tomber »,
puis « terminer ».

2 Reynaldo HahnDu Chant op. cit, ch. « Du Go(t », p. 218.

3 Les deux autres occurrences se trouvent p. 50,2829 et p. 51, mes. 46-47 dans les « Strophes ».

4 Sacha GuitryQ mon bel inconnuy.Théatre op. cit, p. 279.

10



Elle accuse la saillance du tremblé énonciatifiqog, le sens relativement familier venant
dégonfler le sens mordlle vrai risque, ce n'est pas tanttdenber que dgomber sumn raté).
L’hétérogénéité énonciative est donc repérablaiilz, fois textuellement et musicalement, sous
une forme marquée, la dialogisation qui épousé&daninement délibératif, et sous une forme
non marqueée, l'ironie (terminologie de J. Authiesvz). Cette derniére est cependant
perceptible dans I'exploitation axiologique-hypdrpoe des grands intervalles contrastant
avec la fausse neutralité decto tonoet constituant un systeme oppositif avec une cadenc
polémique, ainsi que dans I'écriture par imitatmun le traitement musical trés subtil de la
syllepse sémantique. Dialogisation et ironie comstit ainsi des formes de négociation avec
I'altérité, plus ou moins risquées, dans la mesurkes contours de cet autre sont plus estompés
dans I'ironie que dans la dialogisation. Grace guneavec les voix normatives de I'époux ou
de la société, ce détour par l'autre perindine la constitution du sujet féminin, dans et par
I'affirmation de son désir propre.

Comme pour désamorcer I'image du petit-maitre 1§00 Iui est trop souvent attachée,
Reynaldo Hahn élabore, a I'orée Da Chant un ethos fondé sur le « naturel », fondé sur
I'« instinct ». Cet ethos du « naturel » cautionne deux cosaegs interdépendants, celui de
« la voix parlée du chant » et celui de I'« expi@ss, emprunté a Victor Cousin : « La grande
loi des arts, c’est I'expressidn. La primauté de I'expression autorise Hahn aoiganner la
musique classique, en la rapprochant des autrgsdaria musique populaire voire du sonore
en générdl Surtout, elle lui permet de concevoir une moaéls de la musique par la langue
(par «innutrition » en quelque sorte) qui vientfgae la configuration sémiotique de la
musique afin d'optimiser son effet pragmatiqueré&our, la musique, qui explore et révele les
virtualités du mot, acquiert une fonction heurigéqParce que, dans cette investigation des
possibles de la langue, elle récuse I'univocité,iatroduit un jeu supplémentaire dans un texte
qui, déja, fait jouer les mots les uns avec lesegul.’hétérogénéité énonciative est en réalité
un des aspects d’'une poétique textuelle et musiktaleu, qui passe aussi par le jeu de mot ou
la parodie, notamment celle des codes de l'opéémfente dans I'opérette). Ainsi, dans le
septuor qui constitue le finale de I'acte Il, I'idmatif « partons », calque du célelreliamqg
suscite une dérivation qui combine figure étymalogi et syllepse autour du mot
« département » (dont un des sens en ancien feaeghi départ »), puis une prolifération de
jeux de mots — le texteart en vrille — sur les départements francais, quitsd@hoquent de
Voix a voix dans le déploiement polyphonique. L’egsion n’est donc pleinement aboutie que
dans le chant, car la musique est plus bidimensitn(paradigmatique et syntagmatique) que
le texte (principalement syntagmatique). Le jelsaaéalise pleinement que dans la musique,
au sein d’'une ceuvre qui entrelace, sur un modéjobi, création et métacréation

RoselynedE VILLENEUVE
Université de Paris-Sorbonne
EA 4509 STIH

1 Ce qui, dans le livret mais pas dans le texteagmlttition, est également traduit par le frottetméducteur des
deux occurrences de « Dieu » (« Mon Dieu ! », «uBait qui ») ipid.).

2 Reynaldo HahrDu Chant op. cit, ch. « Pourquoi chante-t-on ? », p. 14-15.

31bid., p. 18. La citation est approximative ; Cousiritéc« L’expression est la qualité constitutiveldgt » (Du
vrai, du beau et du bierParis, Didier, 1853,%decon, p. 202). En revanche, Hahn se démarquendsit©quand
il s’agit de définir ce qui est exprimé car, powusin, c'est le beau idéal (soit, dans la perspeate Philippe
Blay, une position qui se rapprocherait plus deea# Proust. Voir « Musique de Proust, musiquelaen : I'au-
dela et I'en deca », art. cipassin).

4 Hahn affirme que Stravinsky « décompose » et sgoune nouvelle idée musicale » dans les bruitgidtidien
(Du Chant op. cit, ch. « Pourquoi chante-t-on ? », p. 16).

5 Je remercie Mathilde Vallespir et Laure Bizieni, ant accepté de relire des passages de cet article
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