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La question de I'oralité dans lesMarchenerzahlungeropus 132 (1853)
de Robert Schumann

Les liens entre la littérature et la musique souwlissociables dans la musique de
Robert Schumann (1810-1856). Les titres Miéschenbilder(Images de contgpour alto et
piano opus 113 (1851) et dsEirchenerzahlungefRécits de contg¢gour clarinette, alto et
piano opus 132 (1853) sont des références exgiaitdlarchen le conte. Parmi ces piéces,
plusieurs manifestent une organisation formellepigtye, a laquelle l'analyse musicale
traditionnelle n'apporte pas de réponse. Or, gestisément dans l'idéal de fusion entre la
poésie et la musique, aspiration ultime des astistenantiques, que doit étre compris le
renouvellement de la formulation musicale chez 8@dnn. Dans quelle mesure les opus 113
et 132 manifestent-ils un type spécifique d’orgat du musical dont I&archen des
poétes serait le scheme ?

Un corpus deMarchen littéraires est défini en fonction des textes goenaissait
Schumanh et constitue le substrat de notre étude. Bien kpmsentiel de ces textes
appartiennent a la catégorie dEsinstmarchen des « contes artistiques », inventés et
hautement esthétisés par les poétes romanfigeddarchenn’en demeure pas moins, dans
son origine, un récit de tradition orale, qui presal source dans les récits immémoriaux
transmis de génération en génération. La colleesefres Grimm au début du XiXiécle a
permis une fixation écrite de cette mémoire vivatgeécits racontés a I'oral et transmis par
l'oral. Schumann ne consigne pas dans 3ageblcherla lecture desKinder- und
Hausmarchenll est toutefois hautement improbable qu’il ng &t pas lus, dans la mesure ou
les travaux des fréres Grimm ont représenté a épaque un apport important dont un
homme curieux et cultivé comme Schumann ne pelit éyworé I'existencg Bien que le
corpus deMarchen dans lequel s’est plongé Schumann soit un ensedwlproductions
littéraires, poétiques, pensées et élaborées &itl'de compositeur n’ignore pas que le
Marchenest a l'origine une forme d’expression orale. EBordant leMéarchen il touche
inconsciemment a la question de l'oralité. Il seenbfailleurs souligner lui-méme cette
dimension orale duMarchen dans le choix du titre de l'opus 132. En effet, terme
« Marchenerzahlungen est un néologisme dont la signification, redoieéamet I'accent sur
la dimension narrative : si Marchen le conte, est un ‘court ré&jtcomme on peut lire dans
le dictionnaire des fréres Grimm, alors udé@rchenerzahlungest un ‘récit de court reécit’.
Dans l'esprit de Schumann lui-méme, il est claie tpiconte se raconte. Au début des années

! Les notes de lectures laissées par Schumann gai@se contenu de sa bibliothéque, conservée akawidans
sa maison natale, nous permettent de savoir awatiexie queldlarchenil connaissait. Ce point est détaillé au
chapitre 4 de ma thése. Voir également I'annexauiil Jiste ces textes.

2 Dés l'extréme fin du XVII siécle, deux catégories dédarchen semblent cohabiter en Allemagne, qui
recouvrent des réalités bien différentes.\laksmarchenconte populaire aux racines immémoriales, raconté
dans les foyers et dont les personnes agées étigipositaires et considérées comme la mémoireppstsé au
Kunstmarchen récit original, création poétique destinée, ellex adultes. En réalité, cette distinction est
anachronique, elle apparait dans les théorisationsonte au XXsiécle. Si le récit populaire de transmission
orale est tres tét appellksmarchenpar Herder puis les fréres Grimm, le termeKdestmarchem’apparait,
lui, qu’'au début du XXsiécle, pour désigner tout ce qui S'opposait e iye conte des fréres Grimm.

% On sait en revanche que Schumann connaissaitlesux de philologie des fréres Grimm et a lu ¢ees des
Légendes allemandéBeutsche Sagému'ils ont rassemblées et publiées en deux vofuenel816 et 1818. Ces
Sagenn’ont pas le méme caractére universel queMaschenet sont attachés a des traditions locales. En, effe
les fréres Grimm soulignent que l&&rchen « se différencient trés certainement des |égemigailaires
locales, qui sont liées a des héros incarnés msdielix bien réels ». GRIMM, Jacob et Wilhekinder- und
Hausmarchenvol. 1, Berlin : Realschulbuchhandlung, 1812Xpl.

* GRIMM, Jacob et Wilhelm, éds., « MahrcherDeutsche&Vérterbuch vol. 6, Leipzig : Verlag von S. Hirzel,
1860, p. 1618.
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1830, il divertit la jeune Clara Wieck avec sesite8cPlus tard, c’est & ses enfants qu'il
raconte des histoirfRsEn outre, se sentant d’abord appelé a la créaimétique, mais
finalement devenu musicien, Schumann restera, ttwate sa vie, sensible a la musique de
la langue. C’est donc tout naturellement que se,pdans le cadre de notre investigation sur
lesMarchenmusicaux de Schumann, la question de l'oralités sms formes diverses et de la
facon dont le compositeur convertit en musiquecégactéristiques de la langue orale.

Le concept ddralité doit étre défini. Il est compris de différentesnigses.
a. Oralité comme dimension sonore de la langue

Le terme désigne tout d’abord la dimension som®da langue : il s’agit alors de
retrouver dans la musique la courbe intonative éhit.r Schumann avait une pratique tres
réguliére de la lecture & haute voix, qui étaioseéli « la meilleure facon de lite. Ainsi, il
restituait au texte écrit toute la musique de reglee orale : lire a haute voix, aualiser un
texte, implique denettre le tordans la lecture. L’ « ceuvre verbfade ainsi que Marcel Jousse
appelle I'opération de mise en voix d’'un texte aonne au récit une coloration spécifique,
faite d’éclats, de souffle, de timbres, de dékstsdences. Or la musique, grace a sa capacité
imitative, peut se saisir de ces traits et imieekIson de la voix qui racofite. On retrouve
dans la musique de Schumann un certain nombrentegls qui recréent cette courbe
intonative du réctf.

b. Oralité comme jaillissement de la poésie spontée

Le 13 aodt 1828, Schumann note dansTsggbicher « C’est dans la libre fantaisie
gu’est atteint ce qui manque dans les compositmagiémiques, — le plus haut degré de la
musique, ou sont conciliées la loi de la mesuraek{ avec le mouvementTpktmal}
changeant et lyriguement libre. Cela est réalispagsie dans les Polymetres de Jean Paul et
dans les cheoeurs anciens ; la liberté est a chagg@ltis géniale et spirituelle que ce qui est
contraint, d’oll mon déplaisir envers les rimes etc!' » Schumann dit encore, dans sa
recension de |&ymphonid-antastique de Berlioz, en 1835 : « Il semble que la musique
veuille revenir a ses origines, a cette époque aloi de la rigueur de la mesure ne
'oppressait pas encore, et s'élever dans son gr#gnce jusqu’au langage libre de tous
liens, a une plus haute et poétique ponctuatiomiee dans les cheeurs grecs, le style de la
Bible, la prose de Jean Paul). Nous nous abstetmpeusser plus loin cette réflexion, mais
nous rappelons ici, au moment de terminer ce papag; ces paroles que la verve toute
poétique toute candide d’Ernest Wagner, il y a lies années déja, lui a inspirées comme un
pressentiment : ‘Celui a qui il sera réserveé dsintigler entierement, de rendre invisible, dans

® LITZMANN, Berthold, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach TagebiichechBriefenvol. 1, Leipzig :
Breitkopf & Hartel, 1906, p. 38-39.

® SCHUMANN, EugenieEin Lebensbild meines Vatetsipzig : Koehler & Amelang, 1931, p. 357-358.

" JANSEN, Friedrich Gustav, édRobert Schumanns Briefe. Neue Folgeipzig : Breitkopf & Hartel, 2/1904,
p. 375.

8 JOUSSE, Marcel,e Style orgl Paris : Fondation Marcel Jousse, 1981, p. 167.

° Nous empruntons cette expression & Carolyn Abbéig. ABBATE, Carolyn,Unsung Voices: Opera and
Musical Narrative in the Nineteenth CentuBrinceton : Princeton University Press, 1991.

19es développements de cette question ainsi quemkreux exemples musicaux figurent au chapitte tha
thése.

1 SCHUMANN, Robert,Tagebiichervol. 1, édité par Georg Eismann, Francfort-suiEn : Stroemfeld,
R/1982, p. 113.
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la musique, la tyrannie de la mesure, fera cetaartmoins en apparendéyre ; [...]'**»
Schumann exprime donc a plusieurs reprises som@sidtsme pour une langue poétique qui,
selon lui, ne rentre pas dans les cadres et lammese soustrait aux regles habituelles de la
versification, de la rime et du métre pour se reeater a une certaine forme de spontanéité et
de jaillissement.

Les cheeurs dans la tragédie gre¢gues Polymétréd de Jean Paul, certains passages
de la Biblé®, sont une poésie plastique, qui produit du rytemelehors du métre, et crée des
effets de balancements sans reproduire un gest&rstique. Leur rythme est naturel, leur
langue est jaillissante, malléable. De 'aveu deustann lui-méme, cette langue poétique est
bien différente de celle de «ces poetes de citanns, forgerons de rimes, friseurs de
sonnets, sculpteurs de madrigaux et tourneursialety, ces gens qui mesurent les vers sur
leurs doigts et qui, lorsqu’apres beaucoup d’effettde tourments, en ont réeussi un entier, se
réjouissent de tout coeur d'étre capables, eux ,ad'gsirire de la poési® » La sensibilité
schumannienne se voit confirmée par cette réfleg®dousse : « L’habitude de voir] le
[...] vers et la poésie marcher le plus souvent ebsefait croire a bien des gens qu’il n'y a
de poésie que la ou il y a des vers ; ils nacaamatgamais le nom de poeme a une fiction en
prose, a un roman par exemple, quoi gu’il n’y @nrau monde de plus essentiellement
poétique que le roman. Réciproquement, on s'imaginequ’il y a de la poésie partout ou il
y a [des schemes rythmiques mnémoniques, qu’onllappgalement des vers, c’est tout
confondre & plaisir}’ »

Ainsi Jousse oppose, tout comme Schumann, la kguét mécanisée » a la
« rythmique vivant® ». Lorsqu’il exprime son enthousiasme pour les wiscanciens, la
Bible et les polymétres de Jean Paul, Schumanidadu d’une sensibilité non pas tournée
vers l'artificiel, le mécanique, mais touchée masbuplesse et la liberté du vivant. Dans son

12 SCHUMANN, RobertSur les musiciensraduit par Henry de Curzon, Paris : Stock, 1979,20-121.

13 Les cheeurs étaient composés plus librement quaukess parties du texte et présentent des casiicées
rythmiques spécifiques ; la métrique et la longuées vers y sont beaucoup plus souples : « Lestscman
lesquels préludait le chceur dans les intermédénéen metres anapestiques ; et souvent les arapesmme
on nommait le prélude, étaient d'une longueur assagidérable. Puis venait le chant proprementdit était
une ode véritable, une ode a la facon de celleBiddare, avec strophe, antistrophe et épode. Lissdeece
chant n’étaient, non plus que ceux de Pindare,vdes dans le sens ordinaire de ce mot. lls ne aedsient
point par pieds. C'étaient des rythmes qui n'avaigan de fixe, et qui dépendaient uniquement déotene
musicale. » PIERRON, Alexisiistoire de la littérature grecquéaris : Hachette, 1875. Texte disponible sur :
http://fr.wikisource.org/wiki/Histoire_de la_litt%26A9rature grecque_-_ Chapitre XVII

14 LesPolymeter ou Streckversesont un genre inventé par Jean Paul : « coueses ou aphorismes qui, dans
une sorte de prose rythmée et une forme génératezmabérante, expriment des impressions poétiquess»
miniatures poétiques suspendent pour un instanbles du récit ; parfois, elles s'en détachentellsment,
parfois au contraire, elles restent serties damsdae. Le polymétre n’est, en définitive, ni métrevers ; il est
une poésie libre tendant vers la prose, débarradséeute contrainte systématique ou « mécaniqgpeus
reprendre un terme de Schumann, et dont les Igibnfe, longueur) sont modulables a loisir. Le paym
jeanpaulien semble correspondre au phénoméne gsesela observé dans les productions littérairés file du
XIX € siécle, d’un retour de la « rythmisation amétrispigui « découpe le discours en membres ol le roodd
syllabes est quelconque ». JOUSSE, Mamel cit, p. 184.

1> Pierre Perrier remarque que cette liberté se uegroen particulier, dans les évangiles : « Le mghdes
phrases doit y étre nettement plus souple carut €'il colle au sens et concourre [sic] a la paixe
d’évocation du récit. Selon le cas, il doit s’egrgoour que les images mentales aient le temps ft®mer dans
'esprit de l'auditeur, ou au contraire, se pré@piafin d'évoquer plus fidelement une action wiée
L’Evangile en araméen est ainsi un modéle de coitiposrale en vers libres bien différent du rythinep
régulier des alexandrins de Légende des siécles des vers deEnéide » PERRIER, PierreEvangiles : de
I'oral a I'écrit, Paris : Le Sarment, 2000, p. 64.

% SCHUMANN, Robert,Gesammelte Schriften ber Musik und Musikedl. 2, édité par Martin Kreisig,
Leipzig : Breitkopf & Hartel, 5/1914, p. 174.

7 JOUSSE, Marcebp. cit, p. 219.

8bid., p. 181.
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parallele avec la musique, «la loi », «la riguewte la mesure sont vécues comme une
contrainte, qu’il naura lui-méme de cesse de degrasLe rythme musical, a l'instar du
rythme de la langue, ne doit pas étre « tyrannigutm inféodé a la mesure en tant qu’elle
est un cadre, un ordre, une regle. Les exemplegedariture musicale libérée du cadre de la
mesure abondent dans notre corpusMichen musicaux’. Schumann trouve dans sa
musique un espace rythmique subtilement irrégulien, constitue une licence prise par
rapport au cadre sans étre totalement hors du,aguirest non-ordre sans étre désoftire

c. Oralité comme expression construite

Enfin, l'oralité est entendue comnstyle oral tel que défini par Marcel Jousse,
renfermant un certain nombre de caractéristiqueststrelles (répétitions, balancements...)
présentes également dans la musique. Jousse aéngoigtres récits oraux comportent dans
leur formulation méme des éléments structurels conenC’est en observant le balancement
dans les épopées d’Homere, le style de la Biblermore les récitations des femmes de sa
Sarthe natale, que Jousse a découvert les castigiges de ce qu’il a appelé le « style
oraf' ». En effet, il explique quil a retrouvé chez Hem comme dans la Bible une
semblable « sensation de la phrase stérédtypédans son rythme : « J'apprenais Homeére
tout naturellement en le rythmo-mélodiant et en lmaéancant car, en étudiant le schéme
rythmique d’Homere, on s’apercoit tres vite qu'dtdait de deux balancements. Nous le
voyons également quand nous entrons dans le Sglieiblique. [...] Le fait d’apprendre par
cceur [Homére] m’a permis de sentir dans ma bouébigante, que nous nous trouvions en
face de formulations toujours les mérfigs.Or, Jousse a comparé ces formulations a celles
des traditions orales qui lui étaient les plus feares : « c’était quelque chose qui ressemblait
aux récitations des grands-méres sarthBisesAussi, se souvient-il encore, «dans les
cantilénes de la Sarthe ou dans les paraboles é&igugs qu’elle [ma mere] me chantait, je
retrouvais souvent les mémes formulatiths.

Des récits traditionnels mis en bouche par lesnfeerde sa région auxéarchen
collectés en Allemagne par les fréres Grimm, quat ggalement des récits nés de la tradition
oral€® il n’y a qu'un pas. Les fréres Grimm, dans 'apropos de I'édition du premier
volume desKinder- und Hausmarchensignalent qu’ils ont recueilli, le plus fidélenten
possible, 'énoncé tel qu'’il était produit a I'orak Nous nous sommes efforcés de relever ces
contes de la maniere la plus pure possible, [...Luluélément n'a été rajouté ou embelli ni
retouché’ ». C’est précisément parce que les fréres Grimamtnpas remanié les récits
collectés que des marques du style oral y subsistexs répétitions, en particulier, sont
bannies du style écrit et auraient sans doute agtedetnent gommeées par un travail de
réecriture. En outre, les freres Grimm sont trasscients des limites de la fixation & I'écrit
des reécits oraux. Les transcriptions appauvrisgentitablement la richesse de la langue :
« Nous aurions été trés heureux de pouvoir racdiasr contes] dans leur dialecte trés
singulier, et nous ne doutons pas qu’ils y aurab@aucoup gagneé ; voici un cas dans lequel
tout le perfectionnement de la langue lentemergéosa finesse et son art, échouent, et ou

191 es développements de cette question ainsi qmemidreux exemples musicaux figurent au chapitte ha
thése.

2voir FROGER, Jean-Francois ; LUTZ, Rob&tructure de la connaissanddéolans-Revel : Déslris, 2003.
L « Et ainsi s'est élaboré en moi ce qui est devestyle oral. » JOUSSE, Marcebp. cit, p. 17.

22 JOUSSE, Marcebp. cit, p. 15.

% bid.

bid., p. 17.

% |bid.

% GRIMM, Jacob et WilhelmKinder- und Hausmarchewp. cit, p. VII.

2T bid., p. XVIII.
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'on sent qu'une langue écrite épurée, si fluidé-slbe, [est] devenue certes plus claire et
limpide mais aussi plus fatfe»

Schumann, s’il ne mentionne pas explicitement dasscarnets la lecture des contes
des freres Grimm, est en revanche un lecteur astidimeére et de la Bible, dans lesquels
Jousse observe des sa jeunesse le style oralnygositeur, qui a lu les récits d’Homeére et la
Bible, a nécessairement été imprégné par les staesctdu style oral, il en a eu une certaine
connaissance, méme de fagon inconsciente ou ur@uflus encore, Schumann vénére Jean
Paul, qui fut lui-méme un grand lecteur de la Biblsa prose est d’ailleurs truffée d’allusions
aux textes bibligues —, et qui, tout comme lui, t& ®consciemment imprégné par les
procédeés d’énonciation propres au style oral, gaproduit instinctivement dans sa prose. En
effet, parce que « la grande loi du parallélismgaje a l'intérieur des compositions de Style
Oral [...] n'est que la conséquence et la transpmsitie la structure bilatérale du corps
humain dans le mécanisme &fal, ainsi « les mémes propositions se trouventesutévres
de toud’» et I'on peut retrouver dans des textes d’hoszoms différents les mémes
formulations et structures en balancement. C’asti @ue ces structures existent également
chez Jean Paul, qui, dans nombre de ses textésc@nme s'’il parlait pourrait-on dire, et
déploie par conséquent des formulations non élegres balancements typiques du style
oral.

Les structures du style oral étudiées par Marcess® sont extrémement nombreuses
et complexes. Dans la perspective de I'analyse calgéstes pieces de notre corpus — objectif
ultime de notre exploration des travaux de Joussgods n’en avons retenu que les traits
essentiels ainsi qu’'un certain nombre d’élément# dous avons trouve des traces dans la
formulation musicale de Schumann. Ces éléments:sont
- le parallélisme, « actif dans toutes les fibresnhined! », qui est « cette loi profonde et
universelle de l'automatisme psychologique, de Engge humaine abandonnée a sa
spontanéité vivante et non déformée par les régtas/entionnelles denotre langue
écrite>* » ; le parallélisme estau fondement du style.olfaimplique des structurations
balancées et symétriques.

- 'attache, ou engrenage, qui structure I'enchaiergt des différents épisodes qui constituent
le récit. En effet, parce qu’ils sont destinés i@ &ansmis, donc mémorisés, les récits de
tradition orale, que Jousse appelle « récitatigrsont composés de plusieurs « récitatifs »,
reliés, noués les uns aux autres par un procédenotaéhnique d’attraction automatique. Ces
agrafes ont une double fonction : elles peuverg étnsidérées comme terminaison du
récitatif précédent, ou comme début du récitaivami. Le procédé d’engrenage implique des
structurations a répétitions. Les répétitions, danstyle oral, sont tres fréquentes, et parfois
« poussées jusqu'a I'obsession. Selon Jousse, « dans les milieux ethniquedentiitf le
style oral, ‘plus il y a de répétitions, plus ledéitateur] est apprécié’».

2 bid., p. XX-XXI.

29 JOUSSE, Marcebp. cit, p. 166.
*bid., p. 175.

*bid., p. 171.

% bid., p. 159.

#bid., p. 148.

*bid., p. 178.
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d. Les marques dustyle oraltel que défini par Jousse, dans leslarchenerzahlungende
Schumann

1. Parallélismes

Dans lesRécits de contepus 132 de Schumann, nous avons observé des
structurations tout a fait similaires aux structior@s observées par Jousse dans le style oral.
Le second mouvement dééarchenerzahlungenen particulier, repose sur un principe de
balancement et de symétrie, dans une formulatiosicaleé concise et épurée, de sorte qu'il
nous a été possible d’en proposer une mise en pelpa la méthode joussienne de la
typographie compensatriteJousse « essaie toujours, par [...] une typoigaggpropriée, de
faire sentir le Bilatéralisme sous-jacéht En effet, puisque « nous ne savons plus ce que
c’est que balancer ces grandes récitations oralesus ne savons que lire des y&ux une
disposition particuliere de chague membre de phrasgpelée «typographie
compensatric& » permet de faire apparaitre visuellement le lalaent inhérent au texte.
Balancements, symétries, sont des éléments coudars la construction du discours
musical, ils sont naturellement induits par la antelmélodico-harmonique pour former des
carruresmusicales. Pourtant, dans la piece de Schumarbrglaeacement n’est pas induit par
de telles nécessités. Bien au contraire, cetteepeénceéde de la juxtaposition trés resserrée de
motifs dynamiques plutét que thématiques, et deddh@rmoniques qui s’enchainent sans lien
logique, empéchant toute élaboration tonale. Schamafuse I'évidence du balancement
naturel de la langue musicale et crée autremetd sgmétrie pourtant omniprésente. Son
écriture, en définitive, est pur ordre, pur balanert, érigé en principe et qui n’a d’autre
raison d’étre que lui-méme. Il ne dépend pas dexssités d'une conduite mélodico-
harmonique, et c’est pourquoi I'on peut formulenypothése qu’il est la trace dans la
musique de procédés de structuration hérités diel atsl.

2. Engrenages

Le troisieme mouvement dé#irchenerzahlungerappelle nettement un autre type de
structuration décrit par Jousse dans ses travautesstyle oral. Ici, en effet, un élément
thématique est répété a trois reprises au coules giece. Or, par leur disposition harmonique
ambigué, ces passages peuvent étre considéréa taubis comme des phases conclusives
gue comme des phases ouvrant la section suivaimtsi, Bhaque occurrence du théme initial
fonctionne comme une porte, qui referme le « rétitgprécédent et ouvre le suivant. Ce type
de structuration est analogue au principe des aages, observé dans le style oral. Or, ce
procédé est tout a fait atypique dans la musigles éncore, nous avons également montré
gue cette structure cohabite avec une organisatteme de type narratif, qui comporte dans
son déroulement des stratégies qui sont cellesedimise en intrigue : le compositeur
construit sa piéce selon une « stratégie de pritasior® », en explorant la relation qui
s’établit dans l'intrigue entre le tu et le révédétre le caché et le lieu du premier plan, entre
dissimulation et dévoilement.

Ainsi, tout comme dans ledarchenet tous les récits de tradition orale, le niveau d
I'énonciation, que le style oral faconne en énoruiass et selon des types de structuration

% Cette redisposition dans I'espace de la partigistrprésentée au chapitre 9 de ma thése.

% BARON, GabrielleMémoire vivante. Vie et ceuvre de Marcel JouBseis : Le Centurion, 1981, p. 97.
¥ bid., p. 189.

 |bid.

¥ RICEUR, PaulTemps et régijtvol. 2, Paris : Seuil, 1984, p. 94.

-6 -



Sylvine Delannoy — La question de I'oralité darsN&irchenerzéhlungeapus 1331853) de Robert Schumann

caractéristiques, est concomitant a celui du déroaht de I'histoire, qui constitue le fond, la
couche profonde du récit, son sens.

3. Double structuration

Cette observation a entrainé un troisieme pointagprochement entre les structures
du style oral et celles mises en ceuvre par Schurdans sa musique ; elle concerne la
dimension parabolique des récits oraux. La caratigine générale de ces derniers est de
revétir deux formes concomitantes : l'une est dedfe de la structure de surface, elle
implique simplicité d’énonciation, balancementglarté, etc. L'autre, couche profonde, tisse
des liens complexes et renferme une densité etems sui ne sont pas accessibles
immédiatement. En effet, toutes les caractérisigateucturelles du style oral, qui sont des
procédés mis au service de la mémorisation, searengalité a la transmission de récits qui
sont des enseignements, qui sont porteurs d’'un §ensens n’est pas formulé explicitement
mais dissimulé par des systemes d’'images et trangrace a une €nonciation extrémement
claire. La Bible, les récits d’'Homeére ou encoreN&gchende tradition orale sont le véhicule
sous une forme simple de vérités complexes ou atestr Jousse résume cette réalité par
I'équation suivante : « simplicité évangélique Tgexité vivant&” ».

Les Marchende Schumann nous offrent deux exemples de cedgpsructuration.
L'un vient d’étre évoqué plus haut. Le second esebsgerver dans le deuxieme mouvement
des Marchenerzahlungenll a été question plus haut de I'organisationsdeface de cette
piéce, soigneusement balancée, qui permet unadeektrémement claire du passage et qui
peut étre représentée en typographie compensaCette structure est celle de la clarté
discursive de surface. En-dessous, une autre coguaha’apparait qu'a I'ceil, dans I'analyse
attentive de la partition, mais pas a l'oreillegamise le discours dans des relations sous-
cutanées savantes et combinatoires pour constituerautre structuration. Ainsi, la forme
profonde procede d'une construction intellectuelfene élaboration, de I'édification d’'une
pensée musicale, dont témoignent les jeux subgilsainbinaison et de transformation des
motifs qui tissent unéorme sonateen miniature. Finalement, la parabole est un paed
entre une énonciation, tres simple, et un énongéelgve de I'élaboration d'une pensée. Ce
paradoxe est illustré musicalement par ces deumpbes tirés deMarchenerzahlungen

e. Pour conclure

En conclusion, notre investigation sur les marqdesl’oralité dans lesMarchen
musicaux de Schumann a fait apparaitre différentsanx d’analogies entre I'oralité au sens
large et la formulation du musical. Il convient tefois de rappeler que l'oralité, sous ses
différentes formes, est présente dansMa@schenmais n’est pas spécifique a ces textes. Ce
n’est d’'ailleurs pas nécessairement par la voiddrchenque Schumann a été au contact de
I'oralité, méme si elle est constitutive de ceuxRar conséquent, ses marques pourront sans
doute se retrouver dans d’'autres ceuvres, puisqgengositeur a été attentif depuis tout
jeune a la dimension sonore de la langue, senaibijaillissement de la poésie spontanée et
imprégné inconsciemment de modeles d’énonciatipijiyes des récits de tradition orale,
gu'’il a intussusceptionnés au fil de ses lectures.

Il est troublant, cependant, de constater quedescteristiques d’énonciation typiques
du style oral sont observées, dans notre corpudlatehen musicaux, exclusivement dans
'opus 132, c’est-a-dire dans le&cits ourécitationsde contes. Un tel constat renforce notre

“CBARON, Gabriellepp. cit, p. 104.
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conviction que les titres choisis par Schumann doefitement signifiants, et que le
compositeur, dans sedarchenerzahlungena mis en ceuvre consciemment des stratégies
narratives dont il a puisé les modeéles dans unemité ininterrompue avec les récits qu'il lit

et qu’il raconte.

Titre de la thése :

Incidence duMarchen sur I'énonciation musicale desviarchenbilderopus 113 (1851)
et desMarchenerzahlungernopus 132 (1853) de Robert Schumann.

Thése de Doctorat en Musicologie, préparée a I'ehsité Jean Monnet de Saint-Etienne
(Ecole doctorale 484 Lettres Langues Linguistiques A UMR LIRE 5611), sous la direction
du Professeur Alban Ramaut, et soutenue le 9 2008 & 14 heures a I'Ecole Normale
Supérieure Lettres et Sciences Humaines (ENS-LSH)Lybn, 15 Parvis René Descartes,
69007 LYON.

Le jury était constitué de :

Monsieur Jean-Pierre BARTOLI, Professeur a I'Unsitgr de Paris Sorbonne — Paris IV ;
Madame Joélle CAULLIER, Professeure a I'Univers§itéarles-de-Gaulle — Lille 111 ;
Monsieur Arnfried EDLER, Professeur émérite a lachkkrhule fir Musik und Theater
Hannover, Allemagne ;

Madame Florence FABRE, Maitre de conférences aivéfsité de Nantes ;

Monsieur Alain POIRIER, HDR, Directeur du Conseorat National Supérieur de Musique
et de Danse de Paris ;

Monsieur Alban RAMAUT.

Sylvine Delannoy est agrégée de musique et doeteunusicologie. Sa thése, soutenue en
2008 sous la direction d’Alban Ramaut a l'univegsite Saint-Etienne, est consacrée a
l'influence des modeéles littéraires sur I'énon@atimusicale dans la musique instrumentale
de Robert Schumann. Elle a présenté ses travawedierche en France et au Canada.
Sylvine Delannoy est également instrumentiste. Eersu conservatoire de Marseille, elle a
obtenu un Prix de Perfectionnement en alto, un RrelRtix de musique de chambre ainsi que
des récompenses en écriture, direction de chceupsaed. Sylvine Delannoy se produit
régulierement au sein de I'orchestre de I'Opérddeseille ainsi que dans divers ensembles
instrumentaux. Elle enseigne actuellement a I'usite@ du Mirail a Toulouse.
sylvine.delannoy2 @wanadoo.fr




