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L'utilisation du cri, de I'exclamation & linterjion" jusqu'a celle de
'onomatopée, dans la musique savante en Occidautt garaitre incongrue tant
cette manifestation vocale semble éloignée du iprende composition aux régles
rigoureuses.

La voix et le chant ont toujours été le domaineif@gié pour une recherche de la
perfection musicale. Aussi, le cri, comme gesteal/grimaire est-il facilement
jugé comme de pietre intérét, méprisable mémegepgue synonyme d’émission
vocale des plus primitives. L’on pourrait presqaelgr debruit vocal. Pourtant,
l'audition des ceuvres vocales dites « sérieusaswpnt que le cri n’est jamais
écarté des compositions lyriques dans notre hést@wurant les quatre siecles
retenus dans le cadre de notre étude, nous cawsisitque les exemples sont
nombreux. Jamais isolé, le cri s’integre toujouamsides pieces chantées et il
peut s'illustrer dans tous les genres (cantatetonca opéra, lied, mélodie...)
comme dans tous les styles.

Pour pouvoir parler du «cri» dans la musiquendus parait nécessaire de
proposer une définition autre que celle qui estrammment établie. Pour éviter
toute confusion, la notion de « crié » qui impliciiautres critéres, n’est pas ici
considéreée.

Dans sa plus large acception, le «cri » est dé&fimhme un simple contenant
vocal, vide de sens sémantique, constitué d’'unepldsieurs phonémes. Il est
judicieux de ranger par catégories les différesta$es de cri pour moduler son
utilisation comme son émission.

Les deux catégories que nous retiendrons sontil& @motionnel » et le cri
« fonctionnel ».

PARTIE I. Le cri émotionnel & le cri fonctionnel

Le cri émotionnel

Nous devons, d’'une part, circonscrire ce type delans la sphére privée sinon
individuelle de la personne : il ne cherche en aetransmettre activement aux
autres individus un message, un sens proprementl ditest le fruit que de
I'individu émetteur pour lui-méme. L’idée d’émissi@ar une seule personne est
aussi a retenir, par opposition a celui produityoa foule et que I'on qualifierait
de clameuf. D’autre part, ce type de cri est issu d'une éris vocale non
controlée, non préméditée. Sa manifestation n'egien prévue par la personne
émettrice : elle procede d’un inattendu.

Une des conséquences directes de cette émissidaigelest qu’il se caractérise
par I'absence de paroles intelligibles : il n’estquit que par un rejet violent d’air
qui met en vibration les cordes vocales subitententiues, d’ou le fait qu'il

1 « Mot invariable (...) pour traduire d'une fagorveviune attitude du sujet parlant (Marouzeau). lsrjections
comprennent des cris et onomatopédgée»Grand RobertBordas, Paris, 2002).

Honegger, MardDictionnaire de la musique - Science de la Musid®mrdas, Paris, 1976, T.1, p.269.



appartienne au registre aigu de la voix. Il ses@mée tout d’abord comme un
« son percant® un « son aigu’» La qualité du cri serait ainsi & rattacher & une
expression violente, subiteelle fait bien suite & une émotion incontrolée.

Seule la culture de la personne (sociale, lingyustj religieuse, traditionnelle,
familiale...) fait que le cri peut utiliser tel oul fghonéme : le « oups » américain
correspondrait au « zut » francais par exempleteAttnséquence importante : ce
cri, ou exclamatioh) de maniére générale, se présente comme un sfrubee
syllabe unique permettant seule de libérer vocatktmee émotion vive. Ainsi le
« aie » précéde souvent d’autres interjections glalsorées.

Ce type de cri se décompose en plusieurs pargies les unes aux autres. Cela ne
constitue pas 'objet de cet article. Au demeurdrderait intéressant d’analyser,
avec les moyens technologiques appropriés, lesrgéimees existantes selon
divers critéres d'étude dans cette sorte de anellg est lI'incidence des facteurs
sociaux, culturels, circonstanciels, psychologigquesigine de la voix émanant
d’'une femme, d’'un enfant, d'un homme. Nous pouvimg de méme supposer
que, généralement, il débuterait par une attagws @u moins marquée), suivie
d’'une tenue (plus ou moins longue), pour finir parrelachement d’'une durée
tout aussi variable. Le tout est assurément praogluitune syllabe qui pourrait
perdre de son timbre selon la qualité intrinsequerd(volume, durée) : I'éjection
puissante de I'air peut expliquer cette déperdifida fois sonore, timbrale et de
hauteur. ¢f. sonagramme)

Le cri fonctionnel

La grande différence avec la catégorie décriteessds est sa part intentionnelle :
I'individu émetteur maitrise cet acte sonore avewdlonté précise que celui-ci
Soit recu et compris par l'autre (ou les autregudpourrions associer ce cri dit
« fonctionnel », avec que I'on pourrait aussi nomiteppel, dans sa plus large
acception. D’autre part, il est utilisé pour conmauer avec un autre individu ou
un groupe d’individus. Nous écartons ainsi — commoas I'avons dit - I'appel
collectif qui serait considéré comme wiameut

L’on constate toujours l'utilisation de phonemesulN pouvons faire remarquer
cependant qu’ils peuvent étre tout autant mondsigles (« Hue!» par
exemple) comme polysyllabiques (« Ohé ! », « Téaatq Cela nous permet de
comprendre que ce type de cri porte en lui-mémegeddu de l'intelligibilité
sémantique, un sens communément compris par legdas appartenant a une
méme famille sociale. Il reste au départ maitgggnd bien méme il serait émis
par la suite de fagon quasi spontanée.

L’émission de ce type de cri se situe dans un tregi®cal bien plus nuancé que
le cri « émotionnel ». En fonction de l'intentioe tindividu émetteur, ce type de
cri adoptera une ou des hauteurs, avec ou saegiolinterne, qui ne feront que
redoubler la charge affective ou la puissance sémqendésirée.

Le cri trouve sa fonction dans diverses occasiomsrghment la vie d'une
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communauté. Selon le lieu, le temps, la situatsanmanifestation est liee a un
acte aussi bien physique, corporel qu’un acte dagaverbal. Il reste néanmoins
le lien entre deux ou plusieurs individus. Onidgpte, par exemple, le cri de
métier (« Oh! Hisse ! »), de cérémonie sacrée rixeA! ») ou bien le cri de
nature profane (« Olé ! »), le cri intime (« gogodzi »), exclamatif (« Oh! la

la »), narratif («vlan!»), le cri d’échange («@@lh!»), le cri dappel

(« Hep ' »)...

Au demeurant, puisque notre objet est de préséntdisation du cri dans les

ceuvres musicales savantes, nous avons été amen®pasqr une autre

classification permettant de pouvoir les difféerencnhon pas en fonction de leur
utilisation mais dans le cadre de leur transcnptans le domaine musical.

Ceci reste une proposition.

PARTIE Il. Le cri en musique

On se doit ainsi de différencier I'émission du kocren musique par deux

nouvelles présentations, non plus en fonction dehaage purement émotionnelle
ou de son aspect utilitaire, mais de la maniérd dagst traité dans la musique
chantée. Ce parti pris nous permet de rester gadsrhaine qui est le nétre, la
musique.

De fait, comme I'ceuvre musicale est le produit dsawoir, d’'une histoire, d’'une

culture, le « cri », en musique, est tres éloigadaddescription dont nous avons
parlé plus haut. Il est le fruit de deux lecture@rement réfléchies : celle du
compositeur et celle de linterprete. Aussi, samaleir lui Oter sa charge

émotionnelle, il est évident et nécessaire de desighaler que ce «cri» a un
aspect quelque peu artificiel, dans le sens nabkemine. Il est longuement pense,
congu, écrit par son inventeur et doit étre just@ncempris, lu et réalisé par son
exécutant. Ainsi, il n'’en reste pas moins que, dengliscours extrémement
charpenté qu’exige la musique, avec ses reglessata@ventions, le « cri » trouve
sa place et ses propres caractéristiques.

Avant méme de les définir vraiment, notons que aesx utilisations ont en
commun d’étre toujours exploitées avec une volairBimaturgique (comique,
burlesque, tragique...). Elles interviennent danslisnours avec le souci premier
de créer un effet; ce dernier est accentué pampbesémes davantage tournés
vers I'expression que vers le sens. Jusqu’en 1844, cri » n’est point travaillé,
en tant que matériau sonore brut, pour lui-ménhelermeure toujours proche, de
fagon plus ou moins fine, de l'utilisation que I'oetrouve dans le domaine du
parlé. On conviendra aisément que durant le®3Xcle le matériau « cri »
s'affranchira de sa fonction premiére. Cela nousagémerait dans une autre étude.

Voici donc les deux catégories musicales qui narmpttent de les différencier :



La transcription fidéle du cri émotionnel (CE)

Ce cri exprime toujours un cri non contrélé, comlaedouleur, la plainte, le
souffle, le rire... Il se traduit par une interjectibréeve, sur le souffle : « Ah ! Que
jaime les militaires ! % Il se transcrit par une note (ou deux) avec unees
précise, d’'une durée variable, suivie ou non d'ulense, de I'apostrophe
d’interprétation (* ) au demi-soupir par exemple.

Cet extrait de I'article « Cri » signé de Gingueta@is IEncyclopédie méthodigl

illustre bien cela :
Je ne connais qu’une seule exception : damSophonisbee Traétta, la reine
se jette sur son amant et son mari voulant sosirbattre. Sur « Ou allez-
vous ? Ah! non », sur le « Ah ! » I'air est inf@mpu. Le compositeur voyant
qgu’il fallait ici sortir de la regle générale, neashant comment exprimer le
degré de voix que l'actrice devait donner, a misdagsus de la not®ol, entre
deux parenthéses: (un urlo francese). Non quéicamnaisse notre langue
[...] mais c’était en connaissance de cause qu'il mait hurlement francais le

cri le plus aigu que peut former la voix humaine
[Tommaso Traétta (30 mars 1727 a Bitonto, pres a@/@avril 1779 a Venise)l,e Sophonishedrame en trois
actes, livret de Mattia Verazi, d’'aprés le drame Aletonio Maria Zanetti, présenté a Mannheim le
4 novembre 1742. |l existe Bophonisbele Corneille de 1661, de Voltaire de 1770.]

Cette remarque est intéressante car elle soulggdéficulté pour un compositeur
du XVIII® de retranscrire un tel geste vocal par la notationventionnelle : il
s’appuie donc a la fois sur linterprétation gré&ceine indication d’expression
(«un urlo francese»), et sur la transcription musicale d’'une notguéi (unsol)
avec un arrét, un silence, que l'auteur de I'agti@it remarquer quand il dit que
« I'air est interrompu ».

On trouvera dans les partitions de la fin du Xtés exemples ol la liberté de
I'interpréte touche a la fois la hauteur et la éudé ce type de cri.

La transcription du cri musicalisé (CM)

Cette autre transcription va au-dela de la simphsgion ponctuelle que nous
venons de rencontrer ci-dessus. Ce cri particifieeaaent a I'architecture interne

de I'ceuvre : élaboré avec les moyens qui se ratdachraiment a I'écriture de

composition, il acquiert le statut de « motif », d¢héme », en se développant
sous divers aspects gu'utilisent les critéres catiponels ordinaires (mode,

rythme, harmonie, nuance, timbre...). Bati sur uniimoglodique remarquable

(on dira « musicalisé »), il gagne en autonomida dois au plan thématique

(theme, variations) et au plan général en partitigala construction globale du

passage dans lequel il trouve sa place. Il est®aria portée, sur plusieurs notes.

Dans cette représentation musicale ainsi définigisnpouvons nuancer deux
types de cri : I'interjection émotionnelle et 'anatopée.

En premier lieu serait ce type de cri qui dévelopiped’'une maniere plus ou

moins vive, une émotion, un sentiment, une sensatiomme celui gu’entonne

Senta, dans I¥aisseau fantobmeu tout début de la célébre ballade de I'Acte Il.
Il reste peut-étre le plus significatif pour illtest ce type de « cri ».

En second lieu, nous retiendrons les cris qui slapy sur 'onomatopée. Cette
illustration du cri dans cette proposition de dié&sation est la plus élaborée. Elle

8 pansla Grande-Duchesse de Gérolst¢ir867) de Jacques Offenbach.
o Encyclopédie Méthodique — MusiqiM. Framery & Ginguené, Panckoucke, Paris, 1791, p.390.



fait appel, elle aussi, a des phonemes tres sgeesi €loignés de l'interjection
spontanée.
L’onomatopéé’ est un résultat sonore visant & imiter un sonriextéau domaine
vocal humain. Il a pour fonction soit d’'imiter desns vocaux d’animaux comme
« Hi-han » qui n’ont pas de sens dans le vocateukaimain, soit de se rapprocher
plus ou moins des bruits d’objets, de phénoméne®res, comme le bruit
d’armes s’entrechoquant (« Pati-patoc, toc »), icgés sabots sur le sol (« pon
pon »), des fanfares (« tarirarirarird™»)En cela, il est plus stylisé qu’un « cri
fidele, émotionnel » car c’est la raison humainelgudabriquea posteriori Il ne
prend pas appui sur des termes lexicalisés maipagttur d’'une signification
dans notre langage. Par exemple : le « grrr » iliggondement du chien méfiant
mais signifie, au-dela, notre propre mécontentemdnimain -, « taratata » imite
la trompette, certes, mais signifie notre mise @utel d’un fait, d'un discours...
L’'onomatopée peut se présenter sous diverses faxomese :

e un phonéme plus ou moins long : « Boum », « TOG66068..

e ou bien en une répétition du méme phoneme : « Csicu

* une succession de phonemes différents, désirewe dapprocher le plus

possible de ceux entendus : « Cocorico », « Badabau

Afin de présenter une synthese pertinente qui puase valable pour tout autre
exemple musical trouvé dans une partition, nousigvenu a fonder notre étude
sur un grand nombre d’exemples (plus de quatretyidgns le répertoire lyrique
le plus communément partagé.

PARTIE Ill. Corpus des ceuvres retenues pour exemple

Voici le catalogue des exemples extraits des cewyme®nt permis de réaliser
notre étude. Prés de quatre-vingts cris ont é8 edpertoriés et analyseés.
Rappel : « CE » = cri émotionnel ;

« CM » = cri musicalisé ;
Toutes les dates de composition ont été reportéd&iadionnaire des ceuvres de
I'Art vocal™®.

XVI ¢

Jannequin

La Guerre 1515 ;le Chant des oiseaux CM (certes pour choeur, mais présenté
pour son caractere exceptionnel) ;

XVII ¢ Baroque

Monteverdi:

Orfeq 1607, Acte Il, la messagére, « Ahi! » = CE ; i@, « Ohimé ! » = CE ;

Il Ritorno d’Ulisse in patria 1640 (?), Ulisse, « O » = CE ; Iro, « O dolor €E ;

II Combattimento di Tancredi e Clorindd 624, il testo, « O » = CE, « Ahi »
=CE;

10 Onomatopée : Ling. Création de mot suggérant otepdént suggérer par imitation phonétique la cligsmmmeée ; le
mot imitatif lui-mémeLe Grand RobertBordas, Paris, 2002.

! Nous pensons ici a @uerrede Clément Jannequin.
12 Sous la direction de Marc HONEGGER, Paul PREVOSidBs, 1991, Paris.



XVIII ©Baroque

J.-S. Bach

Diverses cantates et oratorios. Cantate BWV 162 Ach ! » = CE ;
Matthaus-Passionl 729, dernier récitatif basse « Ach ! » = CE ;
Rameau

Platée 1745, Acte Il, sc.3, Platée, « Ouffe ! », « Ah% CE ;

XVIII € Classicisme

Mozart:

Die Entfihrung aus dem Serail782, Acte Il, Osmin, « Ha!», « AAAaaa»
=CM;

Le Nozze di Figarol786, Acte |, Figaro & Suzanna, « Din din » = CM

Don Giovannj 1787, Acte I, n°10, Don Ottavio, « Ohime » = CM ;

Acte I, scene finale, Donna Elvira & LeporelloAk ! » = CE ;

Acte Il, scene finale, Don Juan tombant aux Enfe’sh ! » = CE ;

Die Zauberflote 1791, les vocalises-cris de la Reine de la NV

Haydn:
Die Jarheszeitenl801,Der Winter n° 40, Lied de Hanne, « Ach ! » = CE ;

XIX ¢

Beethoven

Fidelio, 1805, Pizzaro, « Ha! » = CM;

Schubert

Winterreise 1827, n°15Die Krahe « Krahe » = CM ;

Gretchen am Spinnradé&814, « ach » = CE ;

Rossini:

Duo des chats« miaou » = CM ;

Berlioz :

Les nuits d'étg 1841, n°3Sur les lagunes« Ah ! sans amour», « Ah ! » final
=CE;

La Damnation de Faustl846, Sérénade de Méphisto et chceur des Follets,
«Ha!» =CE; «chut» =CM; Chanson gothique Miarguerite (Le Roi de
Thulé), « Ah! » = CE ; Méphistophélés, sc. XVKiHop ! Hop ! » = CM ; Le cri
de Faust, sc. XVIIl, « Ah ! » =CE ;

Gounod:

Faust 1859, Acte ll, Wagner, Chanson du rat, « Hein£xCE ; Acte I,
Marguerite, Air des bijoux, « Ah ! » = CM ; Acte ]\Warguerite, sc. de I'église,
« Ah I » = CE ; Acte IV, Sérénade de Méphisto, «!/Am!ah!'ah!»=CM;
Bizet:

Carmen 1875, Acte ll, Carmen, « Ah!» = CE ; « Taratata CM ; Acte lll,
Micaéla, « Ah » = CE ; Acte IV, Carmen, « Ah ! xCE ;

Audran:

La Mascotte 1880, duettino des Dindons, « Glou, bé » = CM ;

Wagner:

Le Vaisseau fantomé&843, Acte I, ballade de Senta « Johohoe » =,CM
Tristan et Isolde1865, Acte lll, sc. 2, Isolde : « Ha ! » = CE ;

Les Maitres Chanteur4.868, Acte I, sc. 5, Walter = « Ha ! » = CE, AdL sc 5,
Hans « Oho » ; « Tralalei, ohe ! » =CM ;

La Walkyrie 1870, Acte lll, les neuf walkyries, « Heiaha; x Hojotoho ! »
=CM



Die Gotterdammerungl876, Acte Il, Hagen « Hoiho » = CM ; Acte lli¢.s2
Hagen, Siegfried « Hoiho, Hoihe » = CM ;

Parsifal, 1882, Acte I, Kundry, « Ah !ah ! » = CE ; Acte Kundry = CE ;
Moussorgsky

Boris Godounoy1874, Acte |, partie 2, Varlaam « eh » = CE, &tioc » = CM ;
Le gendarme « hmm » = CE ; Acte Il, Fyodor, « toutourou » = CM ; Boris,
«ah ah ah ah » = CE, Acte IV, sc. 1, I'innocet a a » = CM Acte 1V, Boris,
« Ah ! J’étouffe » = CE ;

Offenbach:

La Belle Héléngl1864, Paris, « Evohé » = CM ; « Hola ! eh ! »E C

Les Contes d’Hoffmanri880, Acte I, Coppélius, « ah ah ah ah » = CMteA,
Hoffmann, Acte |, « Ah ! »;

Massenet

Manon 1884, Manon, « Ah! » = CE, « Ahah ah »=CM;

Charpentier.

Louise 1900, Acte I, sc. 2, Julien, « ha! » (rit bruyaent) = CE ; Acte |, sc. 3,
Louise, « Ah ! » = CE Acte VI, sc. finale, Le péel@mere et Louise « cri » = CE ;
Hahn:

L’allée est sans fin..1893, « Oh ! » = CE ;

Dernier veeul1l894, « Oh ! » = CE ;

XX®avant 1914

Puccini:

Madama Butterfly 1904, Acte II, Sharpless, Butterfly « Ah ! » = CBuis Rires
de Goro « Ah!ah ! » = CE ; Acte Il, Goro, SuzuButterfly = CE ;

Mabhler:

Lieder eines fahrenden Geselleb885, n°2,Ging heut Morgen uber's Feld
« Kling! » = CM, « Heiah ! » = CE

Des Knaben Wunderhorri898, Lob des hohen VertandsKukuk ! » « lya ! »
=CM;

R. Strauss

Salome 1905, Scéne finale, Salomé, « Ah ! » = CE ;

Elektra 1909, sc.2, Elektra, des rires, des « pfui »«dash ! » = CE ;

Debussy.

Pelléas et Mélisande 905

Acte ll, sc.3 « Ah!» (d'effroi) de Mélisande = C&vec hauteur non notée ;
Acte IV, sc.2 « Ah! Ah! Ah!» de Golaud = CM ;cke V, sanglots de Golaud
= CE avec hauteur non notée ;

Falla:

La vida breve1905, Acte |, sc.4, Salud, « Ah! » = CE ;

Siete canciones populares espafpE®14, n°1El pafio morunp« Ay ! » = CE ;
n°7 Polo« Ay ! » = CE.

PARTIE IV. Bilan de I'analyse comparative des exemples chotsidessus

Apres les remarques purement techniques qui postenta durée, I'inflexion, la
hauteur et l'intensité de la « note-cri », nousppserons une observation sur sa
position dans I'accord auquel elle appartient. Nfwens enfin un constat entre
I'écriture de la « note-cri » et les effets attemde la part du compositeur.



La note-cri

La durée

La transcription du cri se traduit généralementyree valeur plus ou moins breve,
de la double croche a la blanche. En fait, la destdiée au souci d’expression
que le compositeur lui donne : bréve pour tradlig®mnnement Gretchen am
Spinnradg, plus longue pour souligner une douleGrf€o). Nous en avons un
bel exemple danPelléas(Acte IV, sc.2) a cing mesures d’intervalle ; Dsdy
fait exprimer Golaud, sur le méme phoneme « Ah #dans deux situations
différentes en jouant sur la durée : la premiggés bréve, une croche, traduisant
la vivacité pleine de rage du personnage (Golawgiral@ttraper méchamment
Mélisande), la seconde, plus longue (une noire tpe)n exprimant le dégodt
(Golaud touchant les mains «trop chaudes » deskfddie). L'exemple du cri
« Ach ! », expression de joie satisfaite de Hanmst également intéressant car il
dispose d'un point d'orgue : Haydn semble aingdar a l'interprete une liberté
entre style et expression.

Quand il y a un plus grand souci de vouloir organte cri, le compositeur peut
jouer sur plusieurs facteurs. Dans le célébre & Xris de me voir si belle en ce
miroir ! » (Faus), la durée du cri est anormale par rapport a Fesgion dite
« eémotionnelle ». Ce « Ah ! » est un bel exemple&snnexion entre la lecture
d’un cri impulsif et sa dramatisation musicaliséecela a double titre : Gounod
allonge de facon étonnante la durée du phonemersag temps, le fait exécuter
en trille (expression de I'émoi frémissant de Manite), et le finit

« musicalement » par une montée rapide en notgeictas dans un intervalle de
septiemelé#-sol).

Un autre exemple, étonnant par son étendue derfastires sur urg, est le cri
d’exaspération d'Ir6' quand il t¢émoigne, par un « O dolor » quelque pecé du
carnage effectué par Ulysse sur les prétendantstéMerdi dramatise doublement
ce « O » par I'absence de soutien orchestral é¢ @hacant des le début de lair
d’Iro : cela produit a la fois un effet de surprisede douleur intensément et
ironiguement exprimée.

Que le cri se compose d'un unique phonéeme (« Alpaw exemple dans les
Maitres Chanteunsou bien de deux phonémes (« Ohime ! » darfeo), il joue
sur le méme principe.

L’inflexion (montante, descendante, diatonigue pamatique, intervallique)
Lorsque le cri s’étale sur plusieurs notes, qwit mmonosyllabique ou se compose
de plusieurs phonémes, une inflexion se dessines.aous constatons, de
maniere géenérale, I'emploi d'une inflexion desceridavers le grave.

Cela peut se comprendre, du fait que le cri edptgar une expulsion rapide de
I'air, entrainant inévitablement une perte de w@msmusculaire des cordes
vocales, ce qui a pour conséquence l'abaissemehadteur du son. L'exemple
de Mélisande fuyant Golalitest représentatif & cet égard.

L’inflexion montante est plus rarement utilisée,upétre parce gu’elle joue
davantage sur le souci d’expression travaillée Ippaompositeur) que sur un effet
de réalisme. Richard Strauss, par une montée chiogpreade trois notes, fait
exprimer le ravissement de Saldfhguasi érotiquement : notes liées (& au
mi) puis entrecoupéeani-fa) par un silence : expression d'un rale de désir,

13 Die Jahreszeiten, der Wintgfaydn, n°40, Lied de Hanne.

| Ritorno d'Ulisse in patria Monteverdi, Acte lll, sc.1.

® peliéas et Mélisangeebussy, Acte IV, sc.4, Mélisande : « Je nailpaurage... Ah ! ».
16 Salomé Strauss, sc.finale, Salomé : « Ah ! Jochanaawatsat schon ! ».



6 combien physique. Autre inflexion allant versdiaquand Ulyssg exprime sa
rage contre les Dieux, sur trois notes aiguésii-fa).

Ces types d'inflexion, montante ou descendantet, gancipalement diatoniques
ou chromatiques en une ligne de notes conjointas du cri est produit dans un
méme élan expulseur et la résultante se traduitupar ligne continue. Un
magnifique exemple est le rire en cascade chromatagscendante de Marina
dansBoris GodounoV’.

Nous rencontrons des lignes brisées de ce fluxraqmie. Ne devrait-on pas y
voir, et y entendre méme, entre les deux borne®reets de cet élan, des notes
intermédiaires rapidement traduites dans le so@filinglissandonon écrit mais
qui, lors de I'exécution, serait subtilement petitee ?

Nous trouvons trois exemples de ce type dans l#iparde Boris: deux sauts de
tierce mineure descendante, I'un chez Varlakautre chez la Nourrié8; et le
remarquable saut de quinte descendante de la Wetrrsoulignant ainsi sa
véhémence, toujours a I'encontre de Xenia, de fagtos appuyée cette fois. De
méme, les sauts de® puis de & dans le deuxiéme liéd des Lieder eines
fahrenden Gesellersur les syllabes « Kling ! » ou bien sur le «atel » sont des
exemples tout aussi remarquables.

Lorsque le cri est musicalisé, on peut s'attendume diversité d’exemples. Pour
reprendre I'exemple du fameux « Ah! Je ris..(Faus), Gounod demande un
trille (expression fébrile de I'émoi de Marguerijtgli induit une inflexion rapide
mais significative ; de plus, le compositeur leitfim musicalement » par une
montée rapide en notes conjointes dans un interdallseptieme.

Un bel exemple d'inflexion musicalisée, descendarette fois : Monteverd
joue a la fois sur une chute vocatio{sib-lab-sol-fa et sur la répétition du mot
« Ohimé » (quatre fois) qui souligne et I'épuisemphysique et la déception
morale du personnage.

L’éclat de rire se préte souvent a ce type d'écits’il reste exécuté sur une
méme note (Ird' sur le motrida), on le retrouve plus imagé dans des guirlandes
vocales : pensons & Osmin Maring®... Massenet prend méme le soin de
transcrire le rire de I'insouciante Manon de deagohs différentes pour le méme
passag€ : en notes piquées et trilles, ou bien en vocatigkeux possibilités qui
reflétent assurément soit la difficulté de tramsctin rire, ou mieux, I'incroyable
richesse de transcription musicali€égour une simple expression vocale si libre
et fugitive.

La hauteur
Bien souvent la hauteur du cri se situe dans Istregaigu de la voix : il semble
naturel que cette expression soudaine, produiteuparcontraction musculaire

7| Ritorno d'Ulissg Acte |, sc.7, Ulysse : « O Dei sempre sdegnati...

18 Boris GodounoyMoussorgsky, Acte IlI, sc.1.

% Boris GodounoyMoussorgsky, Acte |, sc.2 : « Voici ce qui s'passé dans la ville de Kazan, hé ! ».

20 1dem, Acte Il, sc.1, Mamka, la nourrice : « Ahskaz, Princesse, colombe ! ».

2L |dem, Acte Il, sc.1, Mamka, la nourrice : « Eh gdoi bon, mon enfant ! ».

22 Ging heut Morgen (iber's Fel@ustav Mahler.

23| Ritorno d’Ulisse Acte Il.

24 |dem, Acte 1lI, sc.1, Iro : «.non troverai chi rida..».

% Die Entfiihrung aus dem SeraMozart, Acte Il, n°19 « Hiipfen will ich, lachespringen, und ein Freuden liedchen
singen. ».

% Boris GodounoyMoussorgsky, Acte lll, sc.1, « Quel ennui, lesrfose suivent ».

" Manon Massenet, Acte IlI, sc.4, Manon, « Ce serait, amis, dans un éclat de rire ».

% De méme, dans I'Acte |, sc.4 ddanonoll Massenet offre deux propositions : une gamnseedelante esi, ou bien
hampes de croches a hauteur libre.



due a l'effet de surprise, de colere, exerce sarderdes vocales la tension
nécessaire pour effectuer un son aigu. Nous peraonentredt du ténor pour le
réle de Walter dankes Maitres Chanteurs Gustav Mahler, dans le deuxiéme
lied®® desLieder eines fahrenden Gesellgsropose une alternative au chanteur
avec un saut descendant de (Ab-sib) ou bien celui de ' (fa-sib) sur le

« Heiah ! » : on allie ici possibilité vocale etl@oté d’expression émotionnelle.
Nous rencontrons, en revanche, I'exemple de crs danregistre moyen, sinon
grave, par souci d'expression plus retenue cefldQ pour souligner un état
proche de I'évanouissement, d’'une perte de contdidetoutes les facultés
physiques comme de I'esprit. L'exemple du « Ahde>Margueritd' de Berlioz
est remarquable par son souffle rempli de désesmimon proche de
I'effondrement physique.

Pour ce qui est de I'organisation du cri musicatiaés le registre aigu, I'exemple
le plus frappant est sans doute celui illustré drairsde la Reine de la nuit, extrait
de La Flite enchantéeEn plus des notes piquées, Mozart exprime laeae la
Rein€” dans ces hauteurs surprenantes rappelant vobmtér cris proches de
I'hystérie. Citons aussi le rire spectaculaire, @ractéere plus que malin de
Méphisto” qui étale, par sauts descendants sur trois ocf@eesol3 au soll),
trois lectures expressives de son personnage.

Portons notre attention sur cette constatationle sri comporte au moins deux
notes, voire plus, l'intervalle va grandissant (de2'®® & I'8"%) entre les notes

extrémes. Ce procédé est de plus en plus fréquersare que I'on avance dans
le temps, comme si cette illustration vocale s&fthissait de plus en plus d’'un
convenu a la fois esthétique et formel, pour s@n@gher insensiblement d’'une

expressivité tendue, extrémement théatrale.

La nuance

Ce critere musical se trouve étroitement lié awcguént, celui de la hauteur. On
conviendra aisément qu’un cri, poussé dans la mfamoplique naturellement
une expulsion violente de l'air, facilitée par unauteur correspondant a cette
tension, l'aigu. Les compositeurs n’échappent pak régle, bien entendu.
Elektraen propose de beaux exemples.

De méme, le cri exprimé dans le grave se trouvengliié, dans le souci
dramatique, dans la nuange

Nous trouvons un contre-exemple dans la balladeSdata (e Vaisseau
fantdbmé : Wagner joue sur les nuangest f sur les mémes notes, les mémes
intervalles.

Note d’accord/note étrangere

Nous devons maintenant, pour parfaire cette analga@ compte de I’harmonie
et de la position de la « note-cri » dans 'accord.

On comprendra que le cri aura une tout autre al@len que la « note-cri »
appartienne a I'accord parfait, ne créant pas deodance, qu’elle appartienne a
un accord de 7ou de 9 dont le résultat est plus tendu, ou bien qu'elle
n'appartienne pas a l'accord (note étrangere) quiplidie davantage la

2 Die Meistersinger von NiirnbergVagner, Acte Il, sc.5, Walter : «iichtig drein zu schlagen ? Ha !»..
30 Ging heut Morgen iber’'s Fel@ustav Mahler.

31 La Damnation de FausBerlioz, Partie Ill, sc.11, Air de Marguerite Le roi de Thulé ».

%2 Die ZauberfloteMozart, Acte II, n°14, Air de la Reine de la nuit

3 Faust Gounod, Acte IV, sérénade de Méphisto.



discordance. Enfin on retiendra aussi le pro@dappellaqui met alors la note
en évidence grace au silence, sans aucun soutigrohigue et instrumental.

Ainsi les « Hop ! Hop ! » de Méphistophéles, daadDhmnation de Faustle
Berlioz, s’inscrivent-ils tantdt dans des accordsfaits, tantdét dans des accords
de 7 d’espéce, tantét dans des accords ou la dissormtaecherchée (7Z-/én
3®renversement). Ces onomatopées se libérent itoutes les contraintes de
fonction harmonique : totalement indépendantegsdhkissent libre cours a une
intensification dramatique, soulignant la chevaectiébridée qui méne a la perte
inévitable du héros.

Ci-dessous sont répertoriées les diverses « nates-sélectionnées pour cette
étude, selon leur position dans 'accord.

Accord parfait
Il Testo, Orfeo, Iro, Platée, Osmin, Don OttavioorDJuan, Gretchen, Faust,

Marguerite, Paris, Walkyrie, Sachs, Micaéla, Mari&alud, Elektra, Mahler,
Pelléas (x 10).

Accords de 7et & ':

Orfeo, Bach, Hanne, Platée, Leporello, Donna ElviRizzaro, Walter,
Marguerite, Wagner et Méphisto (Gounod), Carmerffraiann, Manon, Elektra,
Mahler, Hahn, Pelléas (x 6).

Note étrangére
Kréahe (Schubert), Faust, Don José, Kundry, HagernisBLouise, Pelléas (x 9).

Nous pouvons remarquer que la note placée danseordade 7 et de § se
trouve dés le début du XVIIL’idée méme d’un son discordant n’est pas liée a
une certaine évolution de I'écriture harmonique cti porte en lui un sentiment
de déchirement qui, harmoniquement, s’integre aangype d’accord instable.
Au demeurant, I'idée méme de faire exécuter late-ad » par une note étrangere
a 'accord, n'apparait qu’au début du XIX.a vraie discordance entre musique et
cri semble étre franchie.

Cette nouvelle distanciation entre harmonie et esgion de la « note-cri » est
illustrée par Il'utilisation de & cappellaet se trouve renforcée par I'apparition de
sigles, de signes étrangers a la notation musipedegdés graphiques pour libérer
la transcription purement musicale du cri.

Ainsi, pour mettre en évidence le cri, les commasit du XIX siécle procédent a
un effacement du soutien orchestral : il est amis a nu,a cappella Ce vide
musical, brisant le discours « sonore », ne faiamplifier la valeur dramatique
de ce geste vocal. Cette incidence a son importafeeri trouve, par cette
absence soudaine de soutien harmonique, instrumemt# indépendance
jusqu’alors insoupgonnée. Il devient audible, ptuwméme. Il gagne ainsi un
caractére veéritablement physique, sonore et obteEmtconséquence, une place
remarquable dans les moyens mis a la dispositiazothpositeur.

A cappella
Il suffit d’écouter lesa cappellad’lro, Faust (x 2), Senta, Isolde, Hahn, Manon,

Pelléas...
Enfin, I'apparition du graphisme (trait ondulé, @nde note) semble devenir



nécessaire aux compositeurs pour se libérer detlige notée : elle témoigne

d’un souci plus pressant de vouloir traduire dés@us proches d’'une expression
romantiqgue. Les mouvements naturaliste et veérisidoptent volontiers. C’est

admettre aussi la place majeure de linterprétatiom trouve, au-dela d’un

symbole écrit, une liberté jusqu’alors quelque pedée.

Graphisme )
Nous en trouvons des exemples pour le cri de Bramgacte Il ; Etonnement de

Butterfly, Acte Il ; Rires de Coppelius, de Manale, Marina ; Rires de Julien, de
I'apprentie, cris du pere, de la mere et de Loulses Louise; Effroi de
Mélisande, Acte Il, sc.3 ; Sanglot de Golaud, A¢te

Pour jouir de plus de liberté, & la fois dans legsion et I'interprétation, les
compositeurs n’hésitent plus a recourir a une smpdlication au-dessus de la
portée.

Simple indication écrite

Kundry, Branganne, Elektra.

Voila qui nous améne tout naturellement a parlefidgortance de I'exécutant.

Au-dela de la transcription muette sur papier, Hanteur doit, a la fois, lire la

partition (correctement) et en interpréter le s@&wur la lecture d’'un « cri », il est
evident que linterpréte est invité a rechercher&wouver un certain « naturel »
qui appartient au langage parlé. La difficulté pbexécutant est double : il s’agit
de rester le plus proche possible de I'écriturgppsée et de la rendre crédible.

De I'écriture a la lecture du cri dans la partition

Le chanteur, face a une écriture solfégique prétise cri, est le seul a pouvoir
s’en dégager par son jeu d’interpréte. Le compasiteeu a peu, trouvera par
qguelque artifice, et sans déroger aux reégles desdrgption, les moyens de
demander lui-méme a linterprete une exécution @mpEe. La convention
d’écriture fait, jusqu’au milieu du XIX que le compositeur narrive pas a
s’affranchir de la notation classique : aussi luiva-t-il de détourner I'objet
sonore par une notation quasi inexécutabledplaigu poussé par Walter dans les
Maitres Chanteurgn est un parfait exemple. Wagner prend, matgre te soin
d’indiquer Schrei(cri), pour éviter une interprétation a la lettaéela note !) par un
chanteur peu regardant. L'exemple du rire d’lranglll Ritorno d’Ulisse in
patria de Monteverdi est aussi probant par 'indicatiogsenté’, « qui cade in
rico naturale 5, ce qui inciterait le chanteur & rire véritablemeralgré les notes
précises (les hudi en croches).

Il existe une facon plus directive d’obtenir qu’umate chantée soit la plus proche
d'une représentation « criée »: il suffit dindefuau-dessus de la portée de
I'interprete une formulation du genre « il poussect ».

On dispose de deux beaux exemples dans le roleuddri{ I'un au début de
I'acte Il, I'autre au début de l'acte Ill : & deugprises Kundry semble devoir
émerger, apres s’étre plongée dans un profond somdams le monde des
vivants en poussant un cri douloureux. Wagnergueliau-dessus de la portée,
Acte Il, sc. 2, « Dumpfes Stéhnen von Kundry's Stien» [Gémissements sourds
de Kundry ou bien, au début de I'Acte Il : « Sie erwaclitllig : als sie diese

34 Sur la partition éditée par Universal Edition, staidirection de Malipiero.
3 « Qui devient un rire naturel ».



Augen offnet, stosst sie einen Schrei ausEMe[ se réveille totalement:
lorsqu’elle ouvre les yeux, elle pousse un]cie la méme facon, Berlioz incite
Marguerite a exprimer son « Ah ! » dans un « prdfsoupir ».

Si nous devions parler de progression dans cettherehe d’exactitude
expressive, nous pourrions citer des exemples e l'interprete d’exécuter
librement le cri sans que celui-ci soit « écritmn®tes précises sur la partition.
Wagner indique tout bonnement « SchreiC¥i] pour Branganne au début de
I'acte I, de méme que Richard Strauss, de nombreuses dais Elektra
indique « Sie lacht »Hlle rit]. L’éclat phonique est ainsi laissé libre dans sa
durée (« aaaaaaah », « aaah », « ah »), son tétddsimf a fff), sa répétition
(d’'un unigue « ah » a plusieurs « ahahahah »),yeandique (agencement entre
ces trois criteres) avec les silences entre chdesnr« ah ».

Dans la derniére scéne teuis€’, le compositeur prend un soin particulier de
préciser la durée des cris : un graphisme ondw@ardessus de la portée, d’'une
longueur égale a la blanche pointée, accompagog tu pére. Il a recours au
méme procédé pour le cri de Louise (durée entiemedmesure a quatre temps),
alors que le cri de la meére se traduit par une Isirbarre (durée d’'une noire) qui
se différencie ainsi des deux autres par sa baévet

A Tinverse, nous pourrions présenter la liberté l'dfgterpréte par rapport a la
transcription solfégique : le souci d’expressiorsgga alors, semble-t-il, avant
'exécution purement notée. L'exemple dsi écrit pour le «chut» de
Méphistophél&¥ est trés représentatif. On se souviendra égaledeelat vocalise
d’Osmirt se transformant en rire sardonique.

Il nous faut attendre la fin du XFfXsiécle pour voir apparaitre un phénomeéne
curieux : la notation rythmique se veut lisibleredtrice, par des hampes aux
valeurs rythmiques précisées, les hauteurs n’@lastprécisées. De fait, I'auteur
précise la rythmique d’exécution, alors qu’il abande a I'interprete la liberté de
hauteur du cri.

Moussorgsky dan®oris Godounoy Offenbach dandes Contes d’Hoffmann
Massenet danbManon Charpentier dankouise comme Puccini dankladama
Butterfly’®, écrivent uniquement les valeurs rythmiques, @& glieues de notes.
Et si Claude Debussy utilise la notation réservéex@cution des harmoniques
des instruments & cordes d&@wléas’, la hauteur reste « libré%

Nous igmmes loin, ici, des queues de note écrateSghcoenberg dans sBierrot
lunaire™.,

Si la hauteur est laissée au choix de I'exécutant es quatre auteurs indiqués
ci-dessus, les valeurs rythmiques restent dirextiid®it-on comprendre que ces
compositeurs font cas de la difficulté de transcrr honnétement — dans la

% Faisons remarquer qu’un signe graphique - une latidu serrée - est placé dans la portée ; unesdueét méme étre
sous-entendue puisque s'inscrivant dans une mastitemps, ce graphisme s’étale sur 2 a 3 temps.

57 Louisg Gustave Charpentier, 1900.

% Sérénade de Méphistophélés et choeur des FolRattite Louison », Berlioz.

3 Acte I, n°19,Die Entfithrung aus dem Serdillozart.

0 batant respectivement de 1872, 1880, 1884, 1900Gt.

L Créé en 1905.

“2 Rappelons cependant que Moussorgsky, dés la medsimnt de 1869 dgoris Godounoyutilise les hampes sans note
dans la scéne finale de I'Acte Il, scéne d’hallation de Boris, sur les mots « Arréte, arréte... nfa

43 Pierrot lunaire Arnold Schaenberg, 1912.



hauteur de ces éclats sonores le «cri », au peinte plus les fixer ? Cela est
certain. Cet affranchissement esthétigue, musiealaw-dela de I'écriture sur

papier. La réalité d’exécution est la pour nousafgpeler. Gustave Charpentier va
jusqu’a indiquer précisément le rire bruyant deedif & la fois par des queues de
croches, par des triolets et par l'allure descetedaln graphisme, comme s'il

voulait transcrire un rire perdant de sa hauteut ém gagnant de la dynamique.
Sur la scene, c’est une autre histoire...

Nous pouvons cependant retenir ceci: le compasitdaserve une certaine
rigueur d’écriture dans son contexte général, @escparticularités harmoniques,
timbrales, et propose une liberté pour les hauté&tirs’il n’en reste pas moins que
le rythme demeure précisément écrit, par souci d@rise du discours dans
I'exécution afin d’éviter tout débordement et derdga toute lisibilité, nous
faisons observer que I'harmonisation de la « nate-o’est plus ce qui importe.

La conclusion est que le cri trouve sa véritablecfmon de phénomene sonore a
part entiere. Bridé rythmiquement par souci d'exién globale, il peut
s’exprimer librement, pour et par lui-méme.

Conclusion

Comme nous l'avons souligné, les deux utilisatiahs cri (émotionnelle et
musicalisée) sont toujours exploitées avec unentéldramaturgique (comique,
burlesque, tragique...). Elles interviennent dangdiscours avec une recherche
évidente de créer un effet qui est accentué papdesémes tournés davantage
vers I'expression que vers le sens.

Jusqgu’en 1914, ce « cri » n'est point travaill&am que matériau sonore « brut» :
il reste toujours proche d’une utilisation plus moins relative a celle que I'on
trouve dans la réalité et qui appartiendrait awgdae parlé, avec son pouvoir
imaginaire communément partagé.

Dans son évolution historique observons que cettete«cri » s’attache, dés ses
premieres utilisations, a celle du tissu harmoniqueuel elle s’'integre sans
ambiguité, dans I'accord parfait comme celui, inltade 7 (ou de §). C’est dés
le XIX® siécle qu'elle trouve son indépendance harmonipae I'utilisation
libérée de la « note étrangére ». A la fin du siéxifin, elle se libére du contexte
harmonique en étant tout simplement suggérée aiaatton vocale appartenant a
la libre interprétation du chanteur. Le cri deukoage chanté (re)devient alors
tres proche du langage parlé.

Il est sGrement important de faire remarquer gue itderpretes ont souvent
franchi le pas que ne pouvaient oser franchir, &lement, les compositeurs.
Ceux-la nous font souvent entendre des soupirstidss ou bien des cris qui ne
sont point inscrits sur la partition. lls s’appuisnr les notes pour traduire un cri,
prolongeant ainsi I'effet dramatique du réle. L'exgle le plus flagrant est le cri
de Don Juaf? lorsqu’il tombe dans les Enfers : alors que laipan indique un
simple ré3, nombre d’exécutants affublent cette note d'unfémoce suivi d’'un
glissando tragique pour amplifier la chute du personnagesdées affres
souterraines... Nous sommes alors presque tentésrelequke, méme dans la
lecture d’un rdle écrit, ’lhomme qui se cache degilinterpréte privilégie les

4 Louise Acte |, sc.2.
4 e Don Giovannide W. A. Mozart.



codages sociaux appartenant au langage parlé sxrdeela musique écrite, car
ces derniers semblent inopérants pour une tramiserigignificative de ce type
d’expression humaine.

Si les compositeurs utilisent le cri par souci datique, ils en respectent tout
autant ses multiples facettes par souci de véracéé éléments musicaux ne
different point selon les époques : au cri violemt,adjoindra généralement une
durée breve, une hauteur dans I'aigu avec une pdawutenue (criteres les plus
significatifs). Ainsi se conforment-ils a I'expréss criée que I'on retrouve dans
le parlé. lls se sont appliqués a étre tres prodhex manifestation qui rappelle
la réalité premiere du cri. Ces cris sont, de l@g,plus nombreux. Etle musicien
a su les transcender en les intégrant dans unulgscbarpenté. Ainsi trouvent-ils
leur place en temps voulu avec toutes les nuanésiséds par le compositeur.
Seule la diversité des exemples est a rapprochercalle des situations

dramatiques : cela nous fait dire qu’il 'y a pae wnique représentation du cri
dans la musique.

Mieux encore : le «cri» devient véritablementnéét musical des lors qu'il
franchit cette illustration premiére. Sitét que rrusicien I'implique dans une
réalisation autre que « naturelle », en allongesntdurée, en jouant sur les
nuances, l'infléchissant démesurément (dans legsgu@mme dans le grave), le
cri acquiert un statut autrement illustratif :aitfcorps avec les autres vecteurs qui
constituenia musique. Les exemples sont peut-étre moins nomlyeeceux de
l'autre type : il n’en demeure pas moins gu’ils sertrémement forts dans le
discours, porteurs d’'un sens qui impressionne ltaud et marquent I'écriture par
une telle exploration musicale.

Sa présence récurrente dans le langage musicalcpefitmer le fait que, sans

tenir compte des époques, des lieux, des esthsétajuges situations, le cri est un
phénomene permanent et travaillé de fagcon simjlagequi est loin du cas des
autres criteres d’écriture, comme la diction, lthanie qui la soutient et des
autres regles qui entrent dans la composition ralesiocale.

Nous ne sommes pas loin de la these selon lageetie est I'expression vocale

humaine qui sait traverser le temps. Serait-il ialisEment expressif le plus

permanent dans notre musique savante ? Nous s&itRs de répondre que oui.

Cela nous ouvre aussi quelque perspective suntgatge musical : tout prétexte
dramatique, ici le cri, permet d’enrichir le vocé&bre de composition par un
procédé qui possede vite ses caractéristiguescolits des siécles, cet élément
particulier du langage musical trouve ses regles,®nstantes. Il devient alors
une partie de I'écriture compositionnelle en refitétla diversité et I'évolution de
I'écriture musicale.

Il s’illustre dans les différents niveaux qui caétsent la production sonore, dans
la hauteur, la durée, l'intensité, la rythmiquerépétition, la courbe mélodique,
discontinue ou continue. Sur ce long chemin mudicalé entre le XVfi et le
début du XX, le cri connait des mutations, des hardiessesopuigisalités. Il est
aussi I'’émanation d’'une esthétique, toujours pedede sens. Pourtant il traverse
les styles, par sa présence obstinée, avec untanoagésolue qui démontre que
cette expression humaine est incontournable : agfgartient aux fondamentaux
des éléments sonores utilisés dans notre musigaatgaoccidentale.



Nous pouvons conclure, aprés cette analyse, qce peend une place de plus en
plus visible dans le discours pour devenir extréemnutilisé au XIX siécle. |l
trouve de plus en plus son autonomie dans I'éejtsa transcription ; il s'impose
comme facteur puissant d’expression. Nous compembors pourquoi, des le
XX siécle, il connait une situation privilégiée damslangage qui ne s’appuie
plus essentiellement sur des regles appliquéeswas de I'Histoire. Il devient le
matériau sonore susceptible de contribuer aux dépsnts des formes, aux
recherches de timbre, aux structurations nouvelletangage contemporain. Le
cri - retrouvant sa caractéristigue d’élément beans connotation sensible —
autorise un véritable travail sur le son, perpétaamsi sa fonction singuliere dans
le langage dés la seconde moitié du°Xicle.

Voila donc un bien curieux retour des choses poermanifestation orale qui, au

premier abord, nous semblait si €loignée de la quesécrite, savante, et qui se
trouve en étre un élément persistant.
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Les nuits d'été, IV AbsenceHector BERLIOZ
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Doux et calme
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