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Corinne Fournier Kiss

Introduction : Musique et émotions dans la littérature

Au sein de la grande famille des arts, la musique et la littérature ont toujours
eu une relation privilégiée, et lorsqu’au XVIII® si¢cle, la réflexion sur la rela-
tion entre les arts devient un champ d’étude a part entiére, elle ne se fait pas
faute de la mettre en évidence : arts possédant une origine commune (Rous-
seau); arts liés au temps alors que les autres arts se déploient dans I'espace
(Lessing) ; arts qui entretiennent une relation de complémentarité esthé-
tique et qui, par ailleurs, ont longtemps été inséparables ['un de I'autre.

Littérature et querelle musicale entre formalistes et
référentialistes

Néanmoins, si les théories esthétiques n’ont d’abord pensé les liens entre la
musique et la littérature qu’en termes de ressemblance et de voisinage, la ten-
tative de leur atcribuer des fonctions identiques de narration ou d’imitation
du monde (uz poesis musica) résiste mal a 'épreuve de la réalicé. La littérature
et la musique peuvent certes toutes les deux étre définies comme des systémes
sémiotiques, puisqu’elles sont constituées de signes et de sons combinables
en fonction de certaines reégles, mais la différence des matériaux employés
témoigne de leur irréductibilité : les sons musicaux n’ont pas de relation obli-
gatoire avec le monde extérieur 4 celui de la composition, alors que les mots
renvoient & un référent précis et sont rattachés, unanimement quoiqu’arbi-
trairement, 4 une signification extralinguistique. La littérature communique
clairement quelque chose, alors que si la musique semble bien livrer un mes-
sage elle aussi, il n’existe aucun consensus de longue durée qui nous guide
dans une compréhension déterminée et précise de son message, sauf si elle
est accompagnée d’explications ou de paratexte, comme dans la musique
a programme, ou si elle collabore avec des textes, comme dans le cas de la
chanson ou de 'opéra. Le questionnement sur ce qui constitue le contenu
de la musique n’a cessé depuis le XIX¢ siecle de diviser les théoriciens de la
musique, philosophes aussi bien que musicologues, en deux camps : celui des
formalistes ou des absolutistes (dans la lignée d’Eduard Hanslick), pour les-
quels la forme est considérée comme étant le vrai contenu de la musique, et
celui des sémanticiens, référentialistes ou herméneuticiens, pour lesquels la
musique renvoie encore a autre chose qu’a elle-méme et possede donc une
signification extramusicale.

Il est cependant un point sur lequel absolutistes et référentialistes
semblent s’accorder : si la littérature existe avant tout de par sa signification
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référentielle, il semble que la musique I’emporte au niveau des significations
émotives et conatives.! A quelques exceptions pres, dans lesquelles nous pou-
vons ranger des Hanslick? ou des Stravinski?, il est peu de musiciens et théo-
riciens qui, de maniere sérieuse, ont refusé de reconnaitre que la musique
commande des réactions émotionnelles spontanées et beaucoup plus récur-
rentes que les autres arts chez les auditeurs : tous sont peu ou prou des expres-
sionnistes. Simplement, alors que pour les « expressionnistes absolutistes »,
I’émortion musicale résulte de la réaction de I’auditeur 4 une structure, 4 un
rapport entre des éléments de I'ceuvre méme (c’est le cas de la théorie grecque
et de tous ses dérivés ultérieurs, y compris Iécole de Vienne, qui percoivent
la musique comme schéme abstrait) — pour les « expressionnistes référentia-
listes », I’émotion musicale s’explique par le renvoi 4 un monde extramusical
de concepts, d’actions, d’images et de représentations, et dépend donc de
la compréhension du contenu référentiel de la musique* (c’est le cas de la
théorie classique de la musique comme imitation de la nature ou des affects,
ou encore de la métaphysique romantique de la musique comme expres-
sion directe des passions). Quelle que soit la fagon dont elle est susceptible
d’é-mouvoir (e-movere), que ce soit par sa forme, sa structure ou son contenu
référentiel, la musique semble bien étre I'art par excellence des émotions.

Le pouvoir de la musique

Pourquoi cette convergence entre musique et émotions remporte-t-elle la
quasi-unanimité théorique ? D’abord, parce que du simple point de vue phé-
noménologique, la musique et I'’émotion se présentent de fagon fort iden-
tique : toutes deux peuvent se définir par leur caractére d’« événement », 4

1 Werner Wolf distingue bien la signification référentielle des significations émotives
et conatives (effets sur le destinataire) de I'art. Cf The Musicalization of Fiction. A
Study in the Theory and History of Intermediality, Amsterdam, Rodopi, 1999, p. 32.

2 Voir Eduard Hanslick, Du Beau musical, trad. et présent. par Alexandre Lissner,
Paris, Hermann, 2012. Dans cet ouvrage, Hanslick défend la position selon laquelle
« La représentation d’un sentiment ou d’une émotion déterminés ne reléve abso-
lument pas du pouvoir de la musique » et « les sentiments ne se trouvent pas
dans I’Ame 4 |’état isolé d’une maniére telle qu’un art pourrait les faire surgir »
(p. 80-81). Si malgré tout la musique suscite des sentiments ou des émotions, c’est
comme effet latéral et non nécessaire.

3 On connait la fameuse affirmation d’Igor Stravinski selon laquelle « La musique,
par son essence, [est] impuissante 4 exprimer quoi que ce soit : un sentiment, une
attitude, un état psychologique, un phénomene de la nature, etc. ». Cf Chronique
de ma vie, Paris, Denoél, 1973, p. 63.

4 Pour ces deux expressions d’« expressionnistes absolutistes » et d’« expres-
sionnistes référentialistes », voir Leonard B. Meyer, Emotion et Signification en
musique, Arles, Actes Sud, 2011, p. 53.
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savoir comme quelque chose qui arrive et brise la régularité du monde, d’une
ambiance ou d’une tonalité affective, mais les brise de maniere éphémeére, sur le
mode du passage, de I'insaisissabilité et du mouvement temporel. Que 'une et
I’autre puissent se superposer et se confondre semble alors aller de soi.

Ensuite, parce que la musique est le seul art qui exerce une emprise immé-
diate sur le corps et le force involontairement 4 se « mouvoir » et « s’émou-
voir », si ténues que soient cette motion et cette émotion. Alors que les autres
arts (aussi bien la peinture et 'architecture que la danse et la littérature) ont
besoin de I'ceil pour étre pergus et regus, la musique s’en passe parfaitement :
c’est Pouie qu’elle sollicite, et son impact est par 1a méme beaucoup plus
puissant. Le son, en effet, s’entend non seulement par I'oreille, mais par tous
les pores de notre corps. Le son, onde mécanique, émet des vibrations qui
heurtent non seulement l'oreille, mais 'ensemble du corps qui, sous le coup
de ces stimuli, sonne, résonne, per-sonne, jusqu’a étre mis en mouvement —
de maniere imperceptible quand le mouvement reste 4 I'état de tropisme, ou
de maniére flagrante quand il devient tremblement, gesticulation ou danse.
Entendre, c’est donc étre touché 4 distance, littéralement et métaphorique-
ment, physiquement et psychiquement, dans son corps et dans son cceur.

Corollaire immédiat de la réception par le sens de 'ouie de la musique, et
qui renforce encore I'emprise de cette derniére : alors que 'on peut fermer les
yeux, se soustraire selon son bon vouloir 4 la contemplation des arts visuels
et, par extension, aux réactions émotionnelles que ceux-ci pourraient provo-
quer, il se trouve que « les oreilles n’ont pas de paupieres »°. On ne peut avec
la volonté se défendre contre I’arrivée du son, et [’on se voit contraint, bon
gré mal gré, de I'accueillir. « Ouir, c’est obéir », déclare Pascal Quignard, qui
invoque a 'appui de cette assertion I'étymologie du mot frangais « obéir »,
qui serait un dérivé du latin obaudire, « écouter ». « L'audition, / audientia,
est une obaudientia, est une obéissance »°, L’audition est une sollicitation &
laquelle on est obligé de s’abandonner, un pi¢ge dans lequel on est obligé de
tomber. Entendre, c’est étre mi et ému sans avoir la possibilité d’échapper 4
cette motion et émotion.

Emotions et intermédialité musico-littéraire

La lictérature semble consciente de cet avantage que, dans la sphére des émo-
tions, la musique remporte sur elle : il n’est pas rare que lorsqu’elle évoque
des émotions (c’est-a-dire tient un discours a leur sujet) ou/et vise A les
susciter (c’est-a-dire vise 4 produire une action émotionnelle directe sur le

5 C’est ainsi que Pascal Quignard intitule le deuxi¢me traité de son essai La Haine
de la musigue, Paris, Gallimard, 1996, p. 105.
6 Ibid., p. 108.
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lecteur), elle fasse appel 4 la musique et I’integre 4 son univers verbal. Dans le
débat opposant les formalistes et les sémanticiens, il va de soi que toute licté-
rature qui ne reléve pas du traité technique ou musicologique ne peut que se
ranger du coté des seconds, car sinon elle n’aurait rien a dire sur la musique
ni rien pour justifier 'émotion qu’elle suscite. La musique dans la littéra-
ture ne peut émouvoir que parce qu'elle est présentée comme renvoyant a
de 'extramusical, comme ayant un pouvoir de représentation, d’évocation
et d’association, et comme revétant une signification particuliere pour les
protagonistes : méme quand elle est dite étre ineffable, on en parle et elle
est parlée dans un langage et A travers une subjectivité qui trahit un contexte
culture] et historique particulier. Selon Lawrence Kramer, musicologue et
critique littéraire qui plaide en faveur de I’herméneutique musicale, « music,
as a product of culture and history, cannot entirely escape either meaning in
general or meaning in particular [...]. Music is unthinkable — not impossible
but unthinkable — without language »’.

Les communications ici réunies visent 4 montrer comment la littérature, tout
en conservant ses armes propres (les mots) et sans recourir & une collabora-
tion directe avec la musique comme dans 'opéra ou la chanson, convoque la
musique pour transmettre des états de sensibilité et augmenter son poten-
tiel émotionnel et communicationnel. Les formules de mobilisation de la
musique dans les textes littéraires s’aveérent multiples : au niveau du contenu,
la trace musicale peut se manifester sous la forme de thémes ou de motifs
(mise en scéne de musiciens, de performances musicales, d’instruments de
musique, etc.), sous la forme de citations musicales (fragment de partition
qui interrompt le texte) ou sous la forme de discours sur la musique (allant
de I’analyse technique et musicologique 4 I’interprétation subjective d’une
ceuvre effectuée & grands renforts d’images et de métaphores) ; du point
de vue formel, la pensée du musical peut transparaitre soit au niveau de la
musicalité du texte (aspect phonique ou rythmique), soit au niveau de sa
structure (forme sonate, fugue, etc.). On constatera que ces différentes fagons
de faire de I'intermédialité musico-littéraire ou de « musicaliser la fiction »
conduisent a un élargissement du champ de 'expression littéraire et, du méme
coup, 4 une extension des outils d’analyse des textes. Pour parler de ce que
fait la littérature avec la musique, nombre de communications convoquent
des concepts spécifiques forgés par la théorie de I'intermédialité, tels ceux
d’ckphrasis musicale, de Klangtexte, de soundscape, de telling et de showing,
sans hésiter 4 parfois les repenser et les affiner ; Lawrence Kramer et Ottmar
Ette recourent quant a eux également 4 une terminologie qui leur est propre

7 Lawrence Kramer, « Subjectivity unbound, Music, language, culture », Martin
Clayton, Trevor Herbert et Richard Middleton (dir.), Cultural Study of Music,
New York & London, Routledge, 2012, p. 395 et 396.
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ou injectent des connotations spécifiques dans une terminologie déja exis-
tante quand ils nous parlent d’« elemental media », de « constructive des-
cription » et d’« acoustic ekphrasis » (Kramer), ou encore de « Landschaft
der Theorie » et d’ « archipelisches Schreiben » (Ette).

Figurations de Iémotion musicale dans les textes littéraires :
présentation des articles

Naissance de [émotion musicale, ou la rencontre de la nature et de la culture

Quand le paysage sonore devient-il musique ? Quand la nature devient-
elle culture ? Telles sont les questions qui résonnent a la lecture du texte
d’Ottmar Ette consacré A 'examen de Die Amerikanischen Reisetagebiicher et
Ansichten der Natur d’Alexander von Humboldt. La oti Poreille européenne
de Humboldt ne pergoit d’abord qu'un vacarme assourdissant dans les cris
d’animaux exotiques ou dans la multiplicité des langues parlées par les indi-
genes, ce chaos indifférencié devient danse et musique, motion et émotion
quand les Indiens donnent un nom 4 chaque « instrument » de ces admi-
rables orchestres, puis science en mouvement quand Humboldt comprend la
variabilité des propriétés sonores du monde (comme le phénomeéne d’ampli-
fication du son pendant la nuit, qui sera par la suite appelé Humboldr-Effek:).
Le perfectionnement de I'art d’écouter de Humboldr révele qu’il n’y a pas
de rupture ontologique entre le monde naturel et le monde humain, entre le
son, le bruit et la musique, entre I'art, Ia nature et la science.

Selon Lawrence Kramer, il n’y a pas de fronti¢re non plus entre les media
artistiques et les media « élémentaires ». De méme que Humboldt découvre
la malléabilité du son en fonction de facteurs naturels, ainsi les ekphrasis
acoustiques des poemes de Goethe et Tennyson, puis leur mise en musique
par Schubert et Ned Rorem, rendent-elles perceptibles les dimensions affec-
tives du son en soi grice a 'écriture de I'expérience de I'audibilité du « media
élémentaire ». Ce media élémentaire n’est pas I'écriture, mais renvoie a la
résonance et 2 la vibration du son, ou encore 4 la distance et 4 la matérialicé
de I'air ou de I'eau traversée par ce son — phénomenes que les deux poetes
évoquent 4 la fois en les décrivant et en mimant ce qu’ils décrivent. Ce méme
processus est par ailleurs admirablement reproduit dans la mise en musique
de ces poemes.

Marco Ammar et Angela Langone nous livrent quant 4 eux une analyse
précise du terme arabe de zarsb, dont I’étymologie et les premiers usages
renvoient 4 des phénomeénes sonores naturels comme le chant des oiseaux,
le cri des conducteurs de chameaux, ou encore le bourdonnement des
abeilles. Le terme s’est rapidement imposé pour désigner une performance
mélant musique, poésie orale, gestualité et émotions, et culminant dans



18 Corinne Fournier Kiss

'extase — sans pour autant effacer son origine dans les bruits de la nature,
puisque dans la littérature arabe, les descriptions du zz72b soulignent avec
insistance I'importance des procédés vibratoires (proches du bourdonne-
ment) qui caractérisent cet art vocal et qui sont essentiels pour la production
de l'extase et de I'enchantement (¢f les descriptions littéraires des perfor-
mances d’Oum Kalthoum).

L’enchantement, qui dit 4 la fois le chant de par sa racine, la magie de par
sa signification, et le mouvement dynamique de par le préfixe « en », est ce
qui caractérise les mélodies des sirénes dans tous les textes reprenant le mythe
d’Ulysse. Or Nikol Dziub, en appliquant aux Ulysses modernes (ceux de
Joyce et Kafka) la lecture autoréflexive de I’ Ulysse d’Homere proposée par
Maurice Blanchot, et pour lequel I'émotion d’Ulysse mime I’émotion poé-
tique qui saisit 'a¢de quand il entrevoit un au-dela du récit, souligne que cet
enchantement provient de I’incapacité 4 décider de I’humanité, de la divinicé
ou de 'animalité de cette performance : les sirenes, « ces bétes », peuvent
chanter comme chantent les hommes et méme mieux que les hommes ; ou
plutét elles mettent en évidence ce que tout chant humain peut comporter
d’animalité.

C’est également sur la problématique de ’'ambiguité d’une musique dont
I'origine oscille entre le divin, I’humain et 'animal que travaille Thomas
Nehrlich : dans Die heilige Cicilie oder die Gewalt der Musik de Heinrich
von Kleist, la puissance de la musique se manifeste aussi bien dans son carac-
tére constructeur que destructeur. La méme messe peut agir a la maniere d’'un
antidote divin qui calme toute impulsion violente, mais aussi 4 la maniere
d’un poison infernal entrainant ses auditeurs 4 des déchainements indignes
d’un étre humain : obsédés par le Gloria de la Messe, les trois fréres icono-
clastes croient le chanter, alors qu’ils rugissent et crient tels de véritable ani-
Mmaux sauvages.

Emotions musicales et dépassement des stéréotypes nationaux

Au XVIII siecle, la musicalité des Italiens reléve du stéréotype national. Valeria
Lucentini constate cependant que ce stéréotype se voit bientét complété par
un autre : les récits de voyages et les traités psychiatriques de I'époque se carac-
térisent par un besoin d’expliquer cette musicalité par son association systéma-
tique avec un affect, la mélancolie. C’est parce que I'Tralien est mélancolique
qu’il est musical : ]a mélancolie sert a la fois de justification, de preuve et de
conséquence de sa musicalité, et 2 priori, cette musicalité et cetre mélancolie
de I'Iralien sont aussi celles les mieux & méme d’émouvoir le public européen.
Le topos de I'Italien plus musical que les autres peuples parce que doté
d’un tempérament plus mélancolique est familier 4 Stendhal, comme en
témoigne Béatrice Didier. Néanmoins, Stendhal se prend lui-méme a
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diverses reprises en flagrant délit d’éprouver une émotion musicale qui surgit
sans crier gare et indépendamment des critéres de I'italianité et de la mélan-
colie. Cette nouvelle émotion profondément subjective, non commandée
par des stéréotypes, comment la communiquer 2 Si la critique musicale de
Stendhal est impuissante 4 en rendre compte, le roman offre de meilleures
ressources, car il permet de passer outre 4 I'analyse et a la glose : I'émotion
passe dans I’action, comme le montre U'exemple de La Chartreuse de Parme.

Sarga Moussa examine quant a lui la fagon dont Franz Liszt, dans la bio-
graphie qu’il a consacrée a Frédéric Chopin, présente I'impact de la musique
de son ami sur son auditoire : '’émotion du musicien contamine ses audi-
teurs 4 la maniére d’un fluide qui circule entre les étres et les unit dans une
méme émotion collective. Mais ce n’est pas tout : 'émotion éveillée par cette
musique est également instrument de liaison avec 'autre de par I'imaginaire
qu’elle éveille, décrit par Liszt non seulement comme lié aux composantes
nationales de la musique de Chopin, mais comme devenant véritablement
interculturel grice aux couleurs orientales intégrées par Chopin a ses pieces
les plus nationales.

« Onaditavecraison que le but de la musique, ¢’était 'émotion », affirme
George Sand dans Consuelo. Corinne Fournier Kiss établit cependant que
si le roman tout entier semble illustrer cette phrase, cette illustration subit
une évolution : sous I'impact de la musique « savante » de Consuelo, les
improvisations d’Albert au violon, qui parlent clairement I’idiome national
de la Bohéme, se mettent 4 parler un langage universel. L’association entre
musique et émotions culmine 2 la fin du roman, grice 4 la mise en commun
des talents musicaux d’Albert et de Consuelo, en un art nouveau proche de
I'art social de Liszt, et que Fournier Kiss appelle, en recourant au vocabulaire
d’Arjun Appadurai, un art « cosmopolite d’en bas ».

Emotions musicales, ou limpact et la longévité de la métaphysique romantique

C’est 4 I'acte de création tel qu'il a été théorisé par les philosophes polo-
nais et allemands de I'’époque romantique (Herder, Novalis, Wilhelm von
Humboldt, Friedrich Schlegel, Schelling, Libelt, Mickiewicz) que s’intéresse
Magdalena Saganiak. Au moment de la création poétique, I'Ame n’imite
rien, mais s'éléve sua sponte i de plus hauts niveaux d’existence, ce qui lui
permet d’éprouver la dynamique cosmique de 'intérieur et de la percevoir
comme étant éthiquement et esthétiquement marquée. Les dimensions
sémantique et musicale de I'ceuvre peuvent alors se manifester grice au pou-
voir formateur de I'imagination. L’art romantique est un art de I’ intériorité,
qui éleve I’dme 2 une dimension métaphysique et transcendante.

En comparant le mécanisme d’ébranlement des systemes physiologiques &
I'origine des émotions au mécanisme d’ébranlement des cordes 4 I'origine de
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la musique, qui tous deux propagent une vibration temporaire dans un corps
(de I'individu respectivement de I'instrument), Patrick Suter confirme, par
cette originale métaphore mélant 4 la fois poésie et science, la définition roman-
tique de la musique comme expression des profondeurs de I’ame. A I'aide d'un
important renfort d’exemples poétiques tirés de 'ensemble de la littérature
européenne des XIX® et XX° si¢cles, il montre que quand la poésie cherche a
gagner une capacité expressive que les mots sont impuissants 4 rendre, elle ne
peut que tenter de revenir 4 sa source, qui est de 'ordre du musical.

Selon Christophe Imperiali, la mobilisation en littérature de musiques
fictives plutdt que réelles est extrémement significative pour la question
des émotions musicales. Marcel Proust et Thomas Mann, en créant dans
la Recherche du temps perdu et dans le Doktor Faustus des compositeurs
inexistants, pourraient bien ne I’avoir fait que pour avoir le loisir de choisir
leurs émotions indépendamment de I'expérience du lecteur. Proust, dont la
conception de la musique est sous-tendue par la métaphysique romantique,
se sert de la mémoire involontaire éveillée & I’écoute musicale pour atteindre
le paradis perdu du « fond mystérieux de notre 4me ». Mann, par contre,
caractérise son personnage par la production d’une musique démoniaque
(dodécaphonique) qui empéche tout surgissement d’émotions musicales
« romantiques ».

Selon I'analyse proposée par Lara Popic, la musique en littérature sait
parler le langage du cceur bien mieux que tous les discours verbaux, et elle
exerce de ce fait une véritable puissance transfiguratrice. C’est ainsi que dans
Adriani de George Sand, la musique cumule des fonctions 4 la fois éduca-
trices (comme le veut Schiller), cathartiques et thérapeutiques (comme le
concevait Aristote), qui se traduisent par une profonde (r)évolution morale
des personnages. Les deux protagonistes musiciens, I'un blasé et I'autre folle,
s'ouvrent 4 'amour, sentiment pour eux inconnu jusque-la, sous 'effet de la
seule émotion née 4 I’écoute de la musique de I"autre et pergue comme étant
sublime.

Dans son roman Melodien, I'écrivain allemand contemporain Helmut
Krausser semble avoir résolu de maniére conséquente la question de la repré-
sentation de I’ineffable romantique : de I’ineffable on ne parle pas. L’analyse
de Tobias Lambrecht met en évidence que, hormis un seul passage évoquant
le moment ot1 les mélodies ont été composées, on ne trouve aucune velléité
chez Krausser ni de décrire la musique, ni de I’imiter, ni de la faire « son-
ner ». Les protagonistes sont fascinés non par les mélodies elles-mémes,
qu’ils n’ont jamais entendues, mais par les récits extraordinaires et contradic-
toires quelles ont engendré au cours des siecles. L'effet émotionnel suscité
par ce pouvoir de I’absence n’en est que plus puissant.

C’est également sur le « trou » laissé par I'indicible que travaille Ber-
nard-Olivier Posse. Pour trouver les moyens, par une pratique citationnelle
particuliere, de traduire I’émotion littéraire éprouvée a la lecture du poete
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surréaliste Paul Eluard, Samuel Beckett a dit partir d’une comparaison entre
la difficulté de traduire les silences de Beethoven (par une interprétation
musicale adéquate) et celle de traduire les pauses poétiques d’Eluard.

Pouvoir et contre-pouvoir, ou linstrumentalisation des émotions musicales

La position de passivité dans laquelle est placé I'auditeur ému peut favori-
ser la suspension de son esprit critique : c’est dire que la porte est ouverte
pour une utilisation détournée, voire perverse du potentiel émotionnel de la
musique, qui peut ainsi étre exploité a des fins de manipulation.

Ainsi Didier Follin propose-t-il une nouvelle lecture de I'épisode des
Délices de Capoue tel qu'il est narré dans Punica de Silus Iralicus : I'amolis-
sement d’Hannibal et de ses hommes, et par 1a méme, la défaite qui va suivre
dans la poursuite de leur guerre contre les Romains, s’explique non seule-
ment par I'exquisité des repas, des vins et des caresses féminines prodiguées,
mais surtout par I'utilisation consciente par ses hotes des effets émotionnels
(ici définis comme relevant de ['admiratio) provoqués par les chants de leur
acde.

« La musique est le seul de tous les arts qui ait collaboré a I'extermination
des Juifs organisée par les Allemands de 1933 4 1945 » : C’est 4 partir de
cette affirmation de Pascal Quignard dans la Haine de la musique que Frédé-
rique Toudoire construit sa réflexion. En mettant le doigt sur le mécanisme
consistant 4 écouffer les émotions vécues dans la vie ordinaire (qui motivent
nos actions) sous les émotions esthétiques (qui suspendent la nécessité d’agir
et 4 laquelle les prisonniers ne peuvent échapper), Quignard renverserait la
fonction originelle de la musique, celle d’étre une concordance apaisant la
discordance, en appeau attirant vers la mort, et inviterait a casser la relation
d’obéissance 4 la musique... en lisant un livre sur la musique.

Dans I'analyse de Corinne Fournier Kiss, Milan Kundera, tout autant
musicien que Quignard, témoigne aussi du méme « méloscepticisme » que
lui, et pour les mémes raisons : le pouvoir émotionnel de la musique peut écre
utilisé par les pouvoirs totalitaires. Dans La Plaisanterie, Kundera montre
comment la musique folklorique tchéque, présentée par le régime commu-
niste comme ’élément interculturel unissant les prolétaires du monde entier,
est dans les faits instrumentalisée par le régime, qui en tue la créativité spon-
tanée pour en faire une musique de commande. Cette musique n’est pas vec-
teur de communication, mais d’isolement, et sous des dehors de solidarité,
elle autorise les crimes les plus hideux.

Si le folklore est encouragé par le régime communiste, le jazz (du moins
a ses débuts), est fustigé : le jazz repose sur une exaltation débridée et sau-
vage, un manque de contréle des affects et une sensualité qui représentent
une menace pour les vertus de |’homme soviétique. Lina Uzukauskaité, dans
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sa réflexion sur la présence du jazz dans la littérature lituanienne de I'époque
soviétique, repere I'immense richesse des émotions suscitées par le jazz dans
ces ceuvres, allant de ’amour 4 la violence. Cette diversité émortionnelle asso-
ciée au motif jazzistique sert de langue d’Esope pour manifester une opposi-
tion au régime, et le jazz figure comme symbole exprimant la liberté, la spon-
tanéité et la diversité.

La littérature peut faire usage de la musique pour figurer un geste de
protestation contre bien d’autres pouvoirs et interdits sociaux. Ainsi Anna
Janicka lit-elle Gabriela Zapolska, féministe dont la réputation (rozglos) est
d’emblée liée au bruit et 4 la voix (gfos) par ses nombreux scandales, comme
une auteure recourant systématiquement dans ses ceuvres au monde des
sons sans paroles (bruits des chuchotements, rires ou pleurs, musique vocale
et instrumentale, danse) pour marquer la résistance féminine au pouvoir
patriarcal. Chez Zapolska, la musique est ce qui libére et rend audible I’émo-
tion féminine étouffée par les contraintes sociales pour la guider dans une
autre voie que celle de la folie.

Pour Jaroslaw Eawski, 'opéra Le Roi Roger (1918-1924), créé sur la base
d’un « pacte émotionnel » scell¢ 4 Odessa entre le musicien Karol Szyma-
nowski et I'écrivain Jarostaw Iwaszkiewicz, est 4 comprendre comme un geste
d’affirmation de ’homosexualité des deux Polonais envers et contre tous les
interdits. La couleur orientale de I'opéra, empruntée 4 Odessa qui fonction-
nait pour eux comme un substitut de I’Orient a'époque de la Grande Guerre,
ainsi que le poids donné dans le livret au Dieu de 'excés Dionysos (dont le
premier amour a été un homme), sont des allusions claires 4 un monde ot1 les
relations amoureuses peuvent étre autres que hétérosexuelles.

Emotions musicales et intermédialité « dirvecte » (vole de la partition)

Les textes jusqu’ici présentés relevent de I’intermédialité indirecte®, c’est-a-
dire de I'accueil, par le medium de la littérature, du medium de la musique
tout en conservant le systéme sémiotique de la littérature (cas ol la musique
est thématisée, expliquée ou décrite avec des mots, imitée grice aux sonori-
tés contenues dans les mots, ou structurée comme un morceau de musique,
mais toujours a I'aide des mots). Que se passe-t-il quand la littérature ne se
contente plus d’inclure la musique de maniere indirecte, mais y recourt en
tant que code sémiotique 4 part enti¢re ? Dit en d’autres mots, que se passe-
t-il lorsque la littérature, langage verbal, intégre en son sein un autre langage,
le langage musical sous la forme de notes ou de fragments de partitions ?

8 Pour cette terminologie, voir Wolf, gp. cit., ou encore Nicola Gess et Alexander
Honold (dir.), Handbuch Literatur ¢ Musik, Berlin/Boston, De Gruyter, 2017.
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L’essai de Marcello Ruta est une réflexion théorique sur la partition en
général, mais qui vaut également pour ce type d’intermédialité en particu-
lier. Il vise 4 remettre en question la compréhension d’une partition comme
simples « instructions d’exécution ». Selon lui, la partition est autant
musique que la performance elle-méme. A I"aide d’extraits littéraires tirés des
ceuvres de Schumann, Hesse et Shaffer, il montre que les partitions peuvent
non seulement étre déchiffrées, lues, comprises et entendues indépendam-
ment de la performance - mais encore expérimentées émotionnellement de
par la seule vision de la perfection de ses qualités formelles. C’est 4 ce type
d’émotion qu’est confronté le Salieri de la pi¢ce de Peter Shaffer et celui du
film Amadeus de Milos Forman (adaptation de la pi¢ce de Shaffer).

Christophe Schuwey, qui examine la fagon dont les biographies de Mozart
rédigées par Niemetschek (1798), par Holmes (1854) et par Hocquard
(1958) parlent de sa musique, constate qu’en dépit d’époques et de contextes
culturels et linguistiques différents, ces « récits de vies » procedent tous, peu
ou prou, de la méme fagon : il s’agit de créer un mythe sur I'homme Mozart
de fagon a émouvoir le plus possible. Les insertions d’extraits de partitions
par Holmes et Hocquart n’y changent rien : elles ne servent aucunement de
support a des analyses musicologiques, et leur présence visuelle ne vise qu’a
renforcer la vénération et I'émerveillement véhiculés par les mots.

L’analyse de Friulein Else d’Arthur Schnitzler par Lea Liese donne un résul-
tat exactement inverse 4 celle des biographies de Mozart. Dans un récit narré
sur le mode du monologue intérieur favorisant I’empathie du lecteur, I’ inser-
tion d’un fragment de partition au moment crucial, celui ot Else se dénude au
milieu d’un concert, interrompt le flux de conscience de la narratrice et bloque
I'empathie. L’apparition de la sémiotique musicale, plut6t que de collaborer
avec la sémiotique littéraire, détruit 'effet produit par les mots et surgit comme
un corps étranger rendant illisibles les faits et gestes de la narratrice.
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