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SUR LE LIEN DU RYTHME ET DES PAROLES

DANS DES FORMULES OU CHANTS TRADITIONNELS.
NOTIONS DE RYTHMIQUE ORALE

La séquence isochrone des petites marionnettes.

L'enfant apprend la métrique du chant avant celle des vers ; adulte, il pratiquera encore
le chant, au moins passivement ; il n'accédera pas toujours a la meétrique littéraire ;
I'analyse rythmique et métrique peut tirer profit de I'étude de ce domaine. Voici les paroles
d'une chansonnette enfantine parmi les plus populaires en France depuis longtemps’, en
notation isochrone (les paroles sont généralement orthographiées en : Ainsi font, font, font,
les petites marionnettes, ainsi font, font, font, trois p'tits tours et puis s'en vont ) :

si f5 - f5 - fa - le pa ti t» ma Bjo ne 2

si fo - fo - fo - tswap ti tus e pyi sa VO

mz mze

Schéma 1 (isochrone)

Par écriture ou notation isochrone, on entend ici que les signes successifs (graphies de
syllabes ou tirets ne signalant rien) correspondent 4 une séquence isochrone d'instants
séparés par des intervalles d'égale durée ; par exemple, on peut scander le chant en
frappant des coups 2 intervalles réguliers @ un coup pour chaque syllabe, ou plus
précisément chaque attaque de voyelle, et un coup pour chaque tiret. Cette notation situe donc
les attaques (apparitions) de voyelles selon une série d'instants isochrones, mais, en elie-
méme, ne spécifie pas la durée relative des voyelles ou syllabes. Du reste, celle-ci est libre,
variable : par exemple, on2 chante parfois [ f51-f5i-fo| ] avec des arréts de la voix

(« pauses ») et parfois [[ f5-f5-fo ]] sans discontinuité de voix3 entre les trois font :
le tiret ne spécifie donc pas si I'instant de la séquence qu'il marque est silencieux ou survient
pendant fa durée d'une voyelle déja attaquée.

Comme le timbre des voyelles importe peu a cet aspect du rythme, on peut le neutraliser
en notant uniformément les attaques de voyelles quelles qu'elles soient par le méme symbole
« * » On obtient alors la séquence * * * - % - F .k EEE Kk k kA K AN LICT
* x % %+ * % qyj donne une image plus pure de la séquence métrique indiquée par le
Schéma 1.

Cette succession d'instants séparés par des intervalles égaux est une premiére
illustration superficielle de la notion de périodicité* (succession d'équivalents), type
fondamental de régularité métrique. La durée des intervalles (période) est assez libre :

Via transposition de telles paroles eh ponctuation et graphie académiques n'est pas évidente. Cette chanson populaire
connait sans doute depuis des siécles d'innombrables variantes, dont |'une est la premitre des chansons publiées dans Le
livre des chansons de France (Chaumeil 1984, collection Découverte Cadet, Gallimard) ; notamment, 'unique « quatrain »
que J'en présente ici n'est, chez certaines personnes et par exemple dans ce recueil, qu'un élément composant dune
structure refrain-couplet-refrain non examinée ici.

2 It sagit ici de tout un chacun, des « gens » par gui te folklore existe, non de Ia manigre dont un professeur de
conservatolre pourrait se méler de noter Ja « musique » de la chansonnette et d'en dicter une réalisation « correcte »,

3 Le redoublement des crochets autour de la notation en APl sert ici conventionnellement 2 indiguer que sauf indication
contraire, il n'y a pas dinterruption de i'organisation syllabique, et 4 plus forte raison par diinterruption de la voix (pause).

Notions de rythmique orale - p. 1



selon I'occasion, elle peut varier plus que du simple au double : c'est quand méme toujours
la méme chanson méme si le caractére en varie. La métrique, c'est-a-dire la régularité,
consiste donc bien ici dans la périodicité, non dans la valeur d'une période considérée en
elle-méme. On peut donc évidemment mesurer (par exemple en « une demi-seconde ») la
durée de l'intervalle dans une occurrence déterminée de la chanson, mais cette « mesure »
n‘est pas « métrique » au sens ol l'entend ici : la métrique en ce sens strict est dans
I'équivalence de lintervalle et de ses voisins (périodicité caractéristique de la chanson), non
dans sa valeur absolue (relativement libre).

On peut préciser qu'il s'agit ici d'une périodicité, donc d'une métrique non-grammaticale
en ce sens qu'elle ne dépend pas essentiellement du choix des mots ou assemblages de mots et
des propriétés constantes de leur forme dans la langue ; les durées dont I'équivalence
compose cette périodicité ne sont pas phonologiguement déterminées?. Car les mémes mots,
avec la méme succession de phonémes, pourraient tout aussi bien étre chantés ou dits sur
divers rythmes différents, et sans présenter d'isochronie remarquable. Il ne suffit donc pas
delire les paroles de Ainsi font, font, font... sur le papier pour découvrir le rythme du
chant ; il faut par exemple — ¢a a été |'expérience de nombreux petits enfants de France —
les entendre, c'est-a-dire entendre comment elles sont effectivement rythmés dans le
chant : c'est 13 une caractéristique fréquente des systémes métriques folkloriques, donc de
tradition orale : cette caractéristique de la métrique folklorique est rendue possible d'abord
par le fait que la communication orale/auditive permet de communiquer non seulement une
suite grammaticale, mais — entre autres choses possibles (mélodie, gestes, actions, etc.) —
un rythme déterminé de son énonciation : on regoit du méme coup les paroles et le rythme
sur lequel elles sont émises. On utilisera ci-dessous par convention le préfixe chrono- pour
désigner ces durées, et par exemple la métrique de durées non-phonologiques qu'on reconnait
dans Ainsi font... sera au besoin qualifiée de chronologique (métrique chronologigue, durées
chronométriques et plus généralement chronorythmes).

Distinction des attaques de voyelle ou de note musicale.

Puisque l'isochronisme concerne les attaques de voyelles, mais pas les consonnes, ni
méme la prolongation des voyelles, c¢'est-a-dire la portion éventuelle de leur durée qui est
distincte de leur attaque, pour étre plus exacte la notation isochrone devrait étre appliquée a
la séquence de ces seules attaques. Il est donc pertinent de noter distinctement I'attaque d'une
voyelle (quasi-instantanée) et son éventuelle prolongation. On représentera ici, au besoin,
I'attague par le symbole de la voyelle surmonté ou précédé du symbole d'attaque « < », et
Iéventuelle prolongation par le symbole de voyelle surmonté ou précédé d'un symbole de

prolongation « = » ; ainsi, puisque [ e ] représente Ila voyelle d'un [ we ] (Cuais...)
qu'on peut imaginer aussi trainant qu'on veut, on peut le décomposer en deux signes

composés[ <e =& ]dontle premier ne représente que l'attaque quasi instantanée, c'est-

a-dire I'apparition méme du signal phonologique /e/5, et le second sa prolongation
&ventuelle. Dans le schéma suivant, réduit 2 la seconde partie de la chansonnette, au-dessus
de la notation phonétique complate est donc extraite la séquence des attaques de voyelles ; et
c'est uniquement elle qui peut étre exactement interprétée en écriture isochrone ; cetie
distinction nous dispense (tant mieux!) de décider de la position exacte de toutes les
frontiéres syllabiques, ainsi que de la durée des consonnes et des éventuelles prolongations ke
voyilles (notation isochrone signalée ci-dessous en tant que telle par le préfixe abrégé
« chr. »)

4cf Comulier, Art PoBtique, notions et probiémes de métrigue, Presses Universitaires de Lyon, 1995, p. 121-122. Noter
bien qu'il n'est pas prétendu que la métrique du chant soit totalement indépendante de la structure linguistigue : on ne peut
pas, bien sir, chanter n'importe quelfes paroles sur n'importe quel air.

5ie signal étant essentjellement constitué par son apparition, on peut considérer que I'apparition de ia voyelle est, phutdt
qu'une partie de voyelle, la voyelle méme (sur la pertinence de cette notion, cf. Cornulier, Théorie du vers, Editions du Seull,
Paris, 1982, 61-63 et « Sur la notlon de consonne et de syllabe en frangals », dans Lingulsticae investigationes X2, 27 5-
287, Benjamins, Amsterdam, 1986). | en va de méme, dans la mélodie de la chanson, pour les notes : d'un point de vue
cogriitif, le signal mélodique d'une note peut &tre essentiellement constitué par son apparition. Expérimentalement, cec se
;;raduit par le fait que guand on segmente une bande sonore en consonne et voyelle (insertion de pause), on entend deux fois
a voyelle.
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Schéma 2

Caractére sélectif de certaines formes rythmiques.

L'effort de précision dans la notation des régularités isochroniques de cette chansonnette,
nous oblige donc d'abord a apervevoir, et noter adéquatement, que la rythmique métrique d'un
objet linguistique qui se présente dans son intégralité comme une séquence de phonémes peut
étre essentiellement déterminée par une sélection trés partielle de ces phonédmes, et méme
uniquement par des parties (a vrai dire essentielles) de certains phondmes ; tout n'est pas
régulier ou « mesuré » dans l'objet « métrique » total. Une partition segmentale de la
séquence phonémique intégrale® ne saurait donc suffire ici ; et par exemple il serait tout a
fait inexact de noter, et de dire, comme on le fait presque généralement, que les
« syllabes » qui constituent le texte intégral de la chanson ont des durées métriquement
égales ou proportionnelles, puisque, par exemple, la derniére (vont) est de durée
indifférente : I'isochronisme constant ne concerne pas les syllabes, mais les durées qui
séparent les attaques des voyelles (centres syllabigues). L'éventuelle égalité approximative7
des syllabes n'est qu'une conséquence de cette égalité d'intervalles entre attaques de voyelles
dans les cas ol la voix ne s'arréte pas entre deux attaques et ainsi remplit les intervalles
réguliers8 : si les prolongations des attagues comblent les intervalles entre des attaques
isochrones, I'isochronie des attaques entraine mécaniquement Fégalité de durée des
prolongations. On peut en dire autant des notes (hauteurs musicales) sur lesquelles les
paroles sont non seulement rythmées, mais « chantées » : la structure isochronique de
{'air du chant ne s'articule pas sur les « notes », mais plutdt sur les attaques (moments
d'apparition) de notes. Parallélement, d'un point de vue terminologique, il importe de
pouvoir distinguer les durées (égales) des intervalles et les instants A partir desquels ils
sont repérables ; la notion de temps ne peut pas servir a les distinguer, puisqu'elle convient
en frangais, et méme parfois en langage musicologique, a I'un comme 2a I'autre (temps désigne
un instant dans temps fort et, parfois, une durée dans mesure 3 quatre temps).

Hiérarchie de séquences isochrones.

Au lieu de scander, en les frappant, tous les coups isochrones notés dans le schéma 1 ou
2, on peut, tout aussi naturellement, en scander un sur deux, comme indiqué dans le schéma
ci-dessous : ainsi la séquence isochrone de niveau 1 (dans le schéma ci-dessous,
« sq.1 ») contient la séquence isochrone de niveau 2 (« sq.2 »), constituée d'un sous-
ensemble de ses attaques de voyelles (toutes deux en écriture rythmique). Puis encore de la
méme maniére on peut scander et former une séquence 3 isochrone d'intervalle de durée
double en sélectionnant 3 nouveau une sur deux des attaques voyelles précédemment
sélectionnées ; et encore de méme sans doute (surtout en tempo rapide) une séquence 4 :

8lax sagmentation » scuvent imaginée de la suite syilabique en phonémes successifs est en fait illuscire, car la consonne
$tant une modulation d'attaque de la voyelle, 1a fin de la forme de fa consonhe se confond nécessairement avec I'apparition
de la voyelfe elle-méme. Dans le présent article, on entend par attague de la voyelle son apparition méme plutdt que son
&ventuelle pré-modulation consonantique.

7 Entre les attaques de voyelles du [1] et du [5] de Ainsi font, Il n'y a pas une syllabe, mais la la prolongation du [i] et la
consonne d'attaque [f] de la syllabe suivante. Ce qu'on dit ici de I'&galité entre certaines syliabes vaut également de
"&ventuel rapport du simple au double entre certaines d'entre elles {comme s/ et font) qui n'est qu'une conséquence de
I'absence éventuelle de pause, Cf, Art Podtigus, p. 117, n.195,

8 Ce quon dit ici des syllabes vaut aussi de 1a mélodie : si on siffle Valr d'Ainsi font..., I'isochronisme concerne I'attague des
notes musicales, plutdt que, par exempte, teur milieu ou feur fin.

Notions de rythmique orale - p. 3



~

sq.4 <0 <=

s0.3 < <0 <i <g
~ ~ ~ ~ ,
sq.2 <& <0 <o <o <e <1 <a <E
~ ~ ~ ~
sq.1 <= <1 <z - <0 - <0 - <e <32 <i <2 <a <0 <€
~ , o~ ~ ~ , \
g s i fo fo fo e p2tita masjoneta
~ ~
Sq4 <0 <0
~ ~ ~
sq.3 <2 <9 <u <o
~ ~ ~ ~ . o
sq.2 <e <o <o <0 <a <u <i <0
~ ~ . ~ ~ ~
sq.1 < <i <3 - <2 - <a - <gq <t <u <e <1 <a <D

re

Texte: € s1 fo fo fo tswa pti tus e pyl sa vo

Schéma 3 (séquences isochrones)

L'exercice, assez naturel, consistant & scander tour 2 tour ces diverses séquences fait
prendre consience de la coexistence de divers niveaux de périodicité isochronique (structure
hiérarchique isochronique) dans un méme objet (car I'attention éventuellement portée a un
niveau n‘exclut pas la pertinence subconsciente d'autres niveaux).

Non-sélection n'est pas élision.

La conscience de certains de ces niveaux confirme le caractére sélectif de certaines formes
rythmigues : ainsi, dans la séquence isochrone 2, ou de méme dans la séquence 3, certaines
attaques de voyelles ne figurent pas (ne sont pas sélectionnées) ; la coexistence de ces
niveaux oblige 2 relativiser la notion de voyelle métrique : le [ 1 1 de ainsi, pertinent au
niveau de la séquence 1, ne I'est pas au niveau 2 ; il n'est donc pas absolument métrique ou
absolument extramétrique ou hors-mesure, il l'est relativement 2 telle forme (ou
« mesure »). Il serait donc vain de prétendre expliquer I'extramétricité d'une voyelle ou
attague de voyelle en disant, par exemple, qu'elle est élidée, c'est-3-dire supprimée (ou
encore, vaine nuance, gqu'elle est « tellement faible qu'on I'entend 3 peine ») :
relativement 2 telle ou telle forme, &tre sélectionné ou ne pas I'étre, telle est simplement la
question. Da&s lors, il apparaft que la notion d'extramétricité (relative) n'est que
I'affleurement en métrique d'une notion plus générale d'extrarythmicité (également
relative) : nous construisons, a divers niveaux, diverses formes ou rythmes {métriques ou
non) a partir de tels ou tels éléments prélevés dans le matériau dont elles émergent.

Correspondances entre rythmes et signes.

Entre les rythmes et les signes (mots, syntagmes, etc.) on observe diverses sortes de
correspondances plus ou moins serrées et contraintes.

Ainsi il se trouve que dés le niveau 2, tous les instants métriques correspondent a des
attaques de voyelles, et que, de plus, toutes les voyelles sélectionnées a ce niveau sont
masculines {non postérieures a la derniére voyelle stable? ou DVS d'une unité grammaticale
quelconque) ; les féminines! O (postérieures 2 la DVS d'une unité grammaticale) finales de
petites et marionnettes ne figurent que dans la séquence 1).

Dés le niveau 3, il se trouve que toutes les huit voyelles sélectionnées sont dernieres
voyelles masculines (DVM) de mot (ce qui n'était pas le cas du [ = 1 de marionnettes au
niveau inférieur), et méme de syntagmes d'un certain rang syntaxique (aucune n'appartient
A un prédéterminant, une préposition, etc., comme le [ e ]de Jes au niveau inférieur).

Au niveau 4 de la séquence [ 5 = & 5 ], trois des quatre voyelles sont identiques ou
équivalentes arbitrairement (c'est-a-dire sans que cette ressemblance découle simplement

2 Voyella instable : c'est-3-dire voyelle qui n'est pas un e dit muet ou instable.
O sur ces notions, of. I'Art Potigue (1995), et Petit dictionnaire de métrigue (polycopié, Université de Nantes, 1999, & par.
chez Champion, Paris).
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d'une répétition de signe1), puisque leur équivalence vient des mots font et vont, ot du
reste, la consonne d'attaque [ f Jou [ v 1ne différe que par le voisement.

Ces coincidences suggérent qu'entre les séquences métriques et les parties du texte tend a
exister un réseau de correspondances :

On peut regrouper la totalité des phonémes du texte entier (suite phonétique intégrale) en
huit formes phonétiques successives, qu'on appellera arbitrairement expressions (méme si
elles n'ont pas de sens) délimitées ci-dessous par des paires d'accolades { }, correspondant
aux huit attaques de voyelles de la séquence 3 suivant ce principe : chaque voyelle de la
séquence métrique (soulignée ci-dessous) est la DVM d'une expression

" { &sifa } { fofg } { lepatits } { masjongta} “ { gsifa } { fofa }
{ tswoptitus } epqisgvgw }

Séquence d'expressions // Séquence métrique 3 (attagues des v. soulignées)
Schéma 4

Ces huit expressions, dont es durées sont différentes, apparaissent déja comme équivalentes
en tant qu'elles sont représentées par les éléments de la méme séquence 3.

De méme, on peut regrouper la totalité des phonémes du texte en quatre expressions
successives, en correspondance semblable avec la séquence métrique 4 [ 5 ¢ 5 5 |
chacune de ces expressions a pour attaque de DVM un élément de la séquence 4 :

{ esifofofa P lepatitamas]ong ta) { gsifofofg 14 tswaptiiusepqis&v_‘g }

Séquence d'expressions // Séquence métrique 4 (attaques des v, soulignées)
Schéma 5

De méme encore, on peut regrouper la totalité des phonémes en deux expressions

successives dont les attagues de DVM sont les éléments d'une séquence virtuelleZ de
niveau 5

{ gsifo%fS]epatitamasjongta } i gsifgf;fgtuwaptitusepqis&vﬁ }

Expressions // séquence métrique 5
Schéma 6

Ainsi commence a se dégager une double structure de la chanson : d'une part une
structure arborescente* en expressions (suites de signes ou morceaux de signes représentés
ici par leurs séquences phonémiques) emboitées les unes dans les autres, d'autre part un
aspect’ 3 d'une structure rythmique en séquences isochrones d'événements instantanés,
hiérarchisées ; entre elles, un principe de correspondance terme a terme dont la force peut
dépendre du niveau envisagé : chaque élément d'une séquence métrique est I'attaque de DVM
d'une expression.

Correspondance pertinente (association). Concordance.

Les regroupements en expressions suivant le principe de correspondance par l'attaque de
DVM avec un élément métrique sont-ils toujours pertinents 7

Au niveau 5 (schéma 5), les deux expressions composant le texte { Ainsi font font font
les petites marionnettes } et { ainsi font font font trois petits tours et puis s'en vont } ont

11 cet emplol d'arbltraire renveie au principe d'Arbitralre métrique (Art Postique, p. 239) suivant lequel les équivalences
métrigues ne sont pas de simples implications de la répétition du méme signe. Une équivalence est arbitraire si elle est
conforme 2 ce principe,

12 on pourrait compléter fa musigue, ne serait-ce qu'en {a répétant, de telle sorte que les attaques de voyelles { € O}
seraient fe début d'une séquence isochrone.
3¢ Un aspect », car ROUS n'avons pas vraiment analysé cette structure.
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en commun en commencer par 1a méme suite { Ainsi font font font }, et de présenter ainsi

une relation de Contraste final sur fond de répétition initiale’® qui est commune en musique
et en chant (comme au niveau phonémique dans Picoti picota). De plus, la seconde
expression, a elle seule, est grammaticalement, musicalement, et (comme on verra)
rimiquement compléte et autonome. Les deux expressions se répondent ainsi : la premiére
constitue une annonce (on va montrer ce que font les marionnettes), la seconde répond 2 cette

annonce (on le montre ). Cette division est donc apparemment pertinente.

Au niveau 4, les quatre expressions composant le texte { Ainsi font font font } { les
petites marionnettes } { ainsi font font font } et { trois petits tours et puis s'en vont }
ont une certaine consistance sémantique — toute relative, je le reconnais, et pas facile a
analyser : je resterai vague et suggestif faute de pouvoir mieux faire) ; par exemple
{ Ainsi font font font } fonctionne comme noyau de I'annonce ;{ les petites marionnettes }
a l'autonomie d'un groupe nominal référentiel ; { trois ptits tours et puis s'en vont }
répond a |'annonce. Dans les deux derniéres expressions, ['identité d'attaque de DVM, donc de

DVM16, est ressentie et traditionnellement reconnue comme équivalence de rime, entre ces
deux expressions mémes (et non seulement comme une ressemblance entre les
terminaisons) : on dit que que { ainsi font font font } et { trois petits tours et puis s'en
vont } riment ensemble. Ceci confirme la pertinence de ce niveau d'expressions. De plus,
comme la succession de deux expressions rimant ensemble est souvent ressentie et
traditionnellement reconnue sous divers noms dont, en musique, parfois celui de
« couplet », cette paire d'expressions rimant forme un couplet confirmant la pertinence du
niveau supérieur,

Au niveau 3, les huit expressions composant le texte, { Ainsi font } { font font }
{ les petites } { marionnettes } { ainsi font } { fontfont } { trois petits tours } et { et
puis s'en vont } n‘ont pas toutes fa méme autonomie qu'au niveau supérieur (ce qui n'est pas
surprenant pour des suites a deux, trois ou quatre voyelles), mais tout de méme, c'est une
division assez naturelle du texte, et, par exemple, elles ne séparent pas les mots /es, troiset

et de ce A quoi ils sont préfixés17. L'ensemble de ces regroupements parait encore pertinent.

Quandondescend au niveau 2, si on cherche a imaginer des regroupements de phonémes
en expressions les plus naturelles possibles, en veillant simplement a ce que, conformément
au Principe de correspondance, I'attaque de DVM de chaque expression soit un élément de la
séquence métrique 2, la pertinence des expressions parait au moins parfois douteuse. Par
exemple, si on regroupe en { Ain- } { sifont } { font } { font } { les } { petites }
{ ma-1} { rionnettes } { ain-} { sifont } { font } { font } { trois } {ptits
tours } { etpuis } et{ s'envont }, on obtient des expressions comme { ain- } et { si }
ou { rionnettes } qui ne sont que des morceaux de mot sans sens ; il s'agit pourtant,
semble-t-il, de la séquence d'expressions la plus naturelle possible parmi celles qu'on peut
imaginer en veillant a ce que la DVM de chaque expression posséde une attaque de la séquence
métrique correspondante (3 défaut de frontiére de morphéme évidente, on a suivi ia
segmentation syllabique) ; comme cette éventuelle fragmentation n'est méme pas remarquée
par les francais, et qu'ils ne tendent jamais 3 justifier de tels (éventuels) fragments par des
sortes de jeux de mots, ni ne ressentent comme un effet intentionne! de dislocation verbale,
on peut soupgonner qu'a ce niveau it ne s'établit pas forcément une telle correspondance
systématique entre la séquence métrique et une séquence en expressions ; la séquence en
expressions est peut-étre lacunaire, ou bien complétement inexistente ; ou bien elle existe,
mais elle n'est pas significative, pertinente, interprétée (ce ne sont que des morceaux, que

V4 0n reviendra sur cette noticn 2 la fin de cette &tude.

15 Dans la culture de fa nursery (terme anglais pour le folklore engageant par exemple la « nourrice » ou plus généralement
la personne s'occupant du petit enfant), la réponse est illustrée par une mimique concomitante, par exemple une danse des
mains de 'adulte chantant,

16 On sait qu'il s"agit, plus généralement, de la partie de 'expression qui commence avec cette voyelle {(done d'une partie
finzle),

17 sans doute peut-on considérer qu'au moins & un niveau d'analyse oi I'article Jes détermine globalement un groupe nominat
petites marionnettes, la suite les petites n'est pas cohérente ; mais en 'occurrence le clitique s'attache particulidrement 3
un élément frontidre du groupe qu'il affecte, en I'occurrence P"élément initial petites (ce rattachement particulier est
évident en cas d'8lision : dans "autre marionnette, V'article consonantique est inséparable de autre ; ce rattachement 2
{'¢lément initial est manifeste en roumain od I'article se postpose au support, et oll par exemple, dans micutele marionete,
I'article -le se postpose A {'adjectif micute signifiant petites).
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I'esprit n'interpréte pas, ou pas systématiquement), et est peut-étre assez librement
variable d'une audition a une autre.

On conviendra de dire qu'il y a non seulement correspondance (virtuelle ou certaine),
mais association entre une structure en expressions et une structure de formes rythmiques
lorsque la structure en expressions semble étre assez systématiquement pertinente. Pour
résumer les remarques qui précedent, il semble donc que les séquences 5 (deux attaques de
voyelies), 4 (quatre attaques), et 3 (huit attaques) soient associées a des séquences
d'expressions correspondantes (par leur attaque de DVM) ; mais il n'est pas du tout évident
que tel soit le cas (systématiquement) de la séquence 2, ni du reste de la séquence 1.

Etant donné une séquence d'expressions supposée associée a une métrique, on peut
considérer que cette séquence est plus ou moins « naturelle », en ce qu'elle constitue une
division assez naturelle du texte, ou que les expressions dont elle est composée sont des
regroupements assez naturels des phonémes qui la composent. Cette notion de « naturel »
est vague exprés ; on peut la préciser un peu (quitte 2 la gauchir et a I'appauvrir
considérablement) en disant qu'une structure en séquence d'expressions est d'autant plus
« naturelle » qu'elle correspond mieux & une articulation syntaxique/sémantique du texte.
Ainsi, en la supposant pertinente, la séquence { Ain- } { sifont'} { font } { font }
{ les } { petites } { ma- } { rionnettes } pourrait étre jugée « naturelle » a certains
endroits (par exemple chacun de ses éléments { font } { font } { les } { petites } est
une unité grammaticale) ; peu « naturelle » a d'autres égards (par exemple aucun de ses
sléments { Ain- } { sifont } { ma- } { rionnettes } n'est une unité grammaticale) ;
peu naturelle au total. On exprime quelque chose de ce genre quand on dit gu'une séquence est
peu concordante, voire discordante. La concordance, plus ou moins forte, réside donc dans une
certaine conformité d'une structure-associée-a-la-structure métrique a |'articulation
naturelle du discours. Pour analyser la concordance, il faut donc d'abord distinguer trois
structures : structure métrique SR (de formes rythmiques composées d'une sélection
d'éléments du texte), structure du texte supposée associée a SR, structure naturelle (par
exemple « syntaxique/sémantique », voire « pragmatique ») du texte. Plus globalement,
on peut avoir l'impression que la chanson Ainsi font... est globalement assez concordante, en
considérant que les séquences d'expressions apparemment associables a ses niveaux 5, 4 et
méme 3, sont assez naturelles, correspondent assez bien ou pas trop mal au sens ; et en
effet, 3 une personne imprégnée de culture francophone, la musique ne donne pas
particulierement l'impression de disloquer le texte.

Un rythme élémentaire :le 2-2 chronométrique.

Communs, populaires, et du reste non propres a la culture francophone, sont les cris
collectifs ou slogans du type [ a1l ze wi - fsa - sez | (Algérie francaise ! qui fut
parfois klaxonng), [ da - go - lo pu vwas ] (de Gaulle au pouvoir ), [ mi te Ba -
pse zi da ] (Mitterand, Président 1), etc., indéfiniment répétables du moment qu'on
respecte la périodicité d'une occurrence 2 la suivante, comme le slogan Algérie Francaise
répété sur le rythme * * * - % - % _ ¥ ¥ % . & % _*k*_ %% atc. Ces rythmes
divers, * # ¥ - ¥ . % ok _ ok _ ¥ k% ko _ & &% gt dautres encore, gui battent le
pavé de saison en saison, sont superposables les uns aux autres en séquence isochrone a
quatre instants * * * * (ou « ¥ - * - * - * » qui revient au méme) ; 2 défaut de
pouvoir les crier tous ensemble, un citoyen isolé peut s'en convaincre en les enfilant en un
petit cours d'histoire rythmique : Algérie francaise ! de Gaulle au pouvoir I C.R.S., 5.5. !
de Gaulle au Musée | Elections, piége a cons | Pompidou, des sous ! Giscard, & la barre !
Giscard, au rancard ! Mitterand, Président ! Mitterand, fous I'camp ! Chirac,

*

Président I.. histoire 3 suivre, sur le rytme @ ¥ ¥ % - % o & o F ok ok kk ok kw
* * * * ok ok .k *k k _ k% k %k * % k _ Kk _ % % _ %k .k k%t %k _ % * * % _

¥k ok Lk ok kL Kk ok Lok % kL% ok %k aang perdre un seul instant le sentiment
d'une impeccable périodicité. Le schéma suivant isole pour les deux premiers slogans, au
niveau 2, les pivots de cette périodicité :
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sq.2 <a <3 <q <€ <2 <o <o <a
e

Sq‘I <a <z <1 - < - < - <3 — <0 - <o <y <a

alzewsi fuasez da2 gol o puvwals
Schéma 7 (séquences isochrones)

ce qui permet déja, en simplifiant la notation rythmique précédente par réduction a son
niveau 2, de la schématiser ainsi : [ **** N,

Une caractéristique de ce qui apparait 3 premiére vue comme un rythme a quatre coups
( beats en anglais, ictus en fatin de métricien) est sa forte autonomie métrique : il n'y a pas
besoin de le scander deux fois de suite pour qu'il frappe, typiquement, par une symétrie
interne rythmique, et parfois rimique, entre deux expressions (souvent théme et prédicat)
dont I'une contient les deux premiers coups principaux et [‘autre les deux derniers (paires
de coups rythmiguement pertinentes). La notion de séquence isochrone continue d'intervalles
de durée dont nous nous sommes contentés jusqu'ici ne suffit pas a rendre compte de ce
caractére binaire et de cette symétrie : dans une occurence unique de * * * * (niveau 2),
le nombre impair (trois) d'intervalles successifs égaux n'est qu'une conséquence de la
pertinence des deux paires (distinctes) de coups : les signaux ou coups 1 et 2 (premier
groupe) déterminent le premier intervalle, constituant la durée de ce groupe ; les coups 3
et 4 déterminent le troisi2me intervalle (durée du second groupe) ; ces deux groupes sont
séparés par un intervalle intermédiaire qui n'a pas la méme pertinence rythmique que les
intervalles de groupe, parce que les coups 2 et 3 ne forment pas un groupe également
pertinent. La séquence ci-dessus peut donc étre notée plus précisément [[* * 1 You
[ [**B 1N Le rythme 2 4 coups est dont plus précisément un rythme a deux paires de
coups ou signaux qu'on peut désigner plus précisément comme « 2 -2 » chronométrique, sa
métrique étant de durée non grammaticale.

Réle conclusif et représentation. Sélectionné / représenté
Considérons plus précisément les deux attaques de DVM dans chacune des deux paires de
coups correspondant aux deux expressions symétrisées, par exemple dans un cri tel que

Pompidou et des sous. On peut dire que le [ <u ] de { pgp'idu }, comme celui de

{ desu }, conclut le groupe qu'il termine et son intervalle, ou en est conclusif, pour
exprimer le fait que, compte tenu de l'ordre temporel, le groupe, en tant que paire, ainsi que
sa durée, sont pour ainsi dire livrés par I'attaque de voyelle qui les termine, alors que leur
voyelle initiale ne détermine et livre ni le groupe comme paire, ni la durée ; c'est
précisément 'attaque de voyelle terminale qui, en bornant le groupe ou l'intervalle, peut
déclencher et procurer I'impression de quantité ou de durée de la forme qu'elle acheve ; elle
entretient donc avec ces impressions rythmigues une relation particuliérement étroite8,
Admettons qu'une attaque de voyelle sélectionnée a un niveau rythmique peut
éventuellement y représenter (psychiquement) une forme, par exemple un groupe ou une
durée, dont elle est conclusive 2 un niveau rythmique inférieur ; ainsi les groupes
[ <3 <u Jet[ <e <u ]duniveau 2 et leurs durées égales peuvent étre représentés par

leurs [ <u ] conclusifs & un niveau 3 ofi ils sont seuls sélectionnés suivant le schéma ci-
dessous .

181 gement central et représentatif d'une forme n'en est pas toujours terminal : ainsi la méme DVM qui est conclusive et
fondamentale du métre d'un vers peut étre en méme temps le noyau de sa cadence et de sa rime, dont elle est initiale {cf.
Petit dictionnaire de métrique, A tonfque).

Notions de rythmigue orale - p, 8



sq.3 <y <

sq.2 <8......‘./</U <e<):,

Sq‘1 <g <'i <u —- <g - <u
pgpidu de su

Relations de groupement figurées en ligne pointiliée ; de représentation, en ligne continue.
Schéma 8 (séquences isochrones)

Compte tenu de la notion de représentation par une conclusive, la séquence de niveau 3
explique la symétrie binaire recherchée : cette séquence est constituée de deux attaquesde
voyelles dont chacune représente un groupe et un intervalle d'égale durée réalisé au

niveau 2. Si on convient de noter [ <uD ] une attaque de voyslle { <u ] concluant et
représentant une durée D avec le groupe qui la détermine, on peut dire que la métrique
interne du slogan Pompidou, des sous! (non répété) réside essentiellement au niveau ol it se
réduit a la séquence : <uD <uP : deux attaques de méme timbre, conclusives de groupes de
méme durée : l'intervalle intermédiaire est secondaire par rapport 2 ces repéres. On peut

donc que dire que l'attaque de voyelle [ <5 } de Pompidou, sans étre sélectionnée au
niveau 3, y est cependant représentée, puisqu'elle appartient au groupe [ <5 <u ]

représenté 2 ce niveau par sa conclusive [ <u ].

Cette analyse donne un élément d'explication du réle en quelque sorte minimal du rythme a
quatre coups : c'est le nombre minimal de signaux pour construire un ensemble autonome de
deux groupes (distincts) de méme durée non nulle ; d'olr I'existence du troisiéme intervalle

intermédiaire, impliqué par la distinction totale des groupes (le [ <u ] qui conclut le

premier groupe est distinct du [ <e ] qui initie le second groupe).
Admettons d'autre part qu'une voyelle (ou son attaque) peut représenter un mot ou une

expression dont elle est la DVM. Ainsi le premier [ <u ] peut représenter I'expression
{ Pompidou 1}, et le second, { dessous .

Ces deux points de vue permettent, en les combinant, d'expliquer le sentiment d'exacte
concordance symétrique que procure le 2-2 chronométrique. Il présente a un niveau sélectif
de traitement rythmique la séquence périodique minimale et binaire <uP «D, de deux
attagues de voyelle représentant des groupes d'égale durée, et représentant respectivement
les deux expressions Pompidou et des sous dont le slogan se compose. Ces expressions sont
associées A ces groupes de méme durée par le biais de leur représentants communs ; elles
sont méme rythmiquement autonomes a cet égard, puisque chacune contient non seulement la
conclusive du groupe, mais son initiale (Pompidou posséde, comme des sous, les deux
attaques de voyelles qui déterminent la durée conclue par son attaque de DVM). L'impression
de concordance est assurée par le fait que la division de la formule compiéte en Pompidou et
des sous est parfaitement conforme 2 sa structure syntaxique et pragmatique (I'apostrophe,
puis la revendication).

Rime.

Leslogan [[ zis - ka - wa 1la bas| ]], répété autant de fois de suite qu'on veut,
méme sans interruption de voix entre Giscard et 4 fa barre (comme le signale ici le
redoublement des crochets [[ 11), peut procurer une impression nette de rime en [ as 1,
comme Pompidou, des sous, peut donner |'impression de rime en [ u 1, malgré la
syllabation rattachant, en cas de continuité, le [ « ] de Giscard au [ a ] initial de & /a
barre, et sans que le nom de Giscard ou sa rime paraissent disloqués d'un rythme 2 l'autre.
Ceci confirme la nécessité des distinctions précédentes. L'équivalence rimique en [ as ] ne
peut pas relier ici directement des intervalles égaux ou des paires de coups ; elle relie donc

les expressions mémes, Giscard et 4 fa barre, qui leurs sont associées, sans coincider avec
ces intervalles ou ces paires ; la ressemblance rimique consiste ici en ce que ces
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expressions sont équivalentes non seulement par leur DVM ([ = 1), mais par leur

terminaison phonémique compléte (consonne comprise) a partir de cette voyelle ([ as 1)
il s'agit d'une rime intégrale.

On ohserve que la reconnaissance de cette rime comme intégrale implique que la rime ne
soit pas caractérisée par une structure syllabique, puisque la séquence phonémique
catatonique [ as ] est syllabée différemment dans les les chaines syllabiques [ ka.sa ]et

[ 1a.baws 1. Ceci suggére qu'au moins dans une définition générale de la rime, il peut
convenir de ne pas la caractériser syllabiquement.

Le 4-coups dans le chant.

Aprés ce petit tour chez les politiciens, revenons a nos marionnettes. Le début de Ainsi
font, font, font, se chante exactement sur le rythme * * * - * - * de Pompidou, des sous :
le triplement du mot font ne doit donc pas cacher qu'au niveau 2, le premier et le troisiéme
[ <5 ] concluent chacun une paire de coups déterminant un intervalle du type D et sont
associables aux expressions successives { Ainsi font } { font font }, toutes deux terminées
par le mé&me mot font (répétition finale, analogue 2 la rime de Pompidou et des sous) ; ces
deux expressions sont métriquement équivalentes non seulement en ce qu'elles sont
représentées I'une comme ['autre par leurs attagues de DVM au niveau 3, mais parce que ces
attaques concluent en méme temps des groupes de méme durée.

Suivent fes petites marionnettes, qui contiennent la méme structure a quatre coups,
malgré des différences qui ne doivent pas faire illusion : I'attaque [ <i ]de { les petites }
peut représenter 2 la fois au niveau 3 cette expression, dont elle introduit la DVM, et la
durée de l'intervalle [ <e <i ], qu'elle conclut, cette expression étant ainsi associée a cette
durée métrique ; il en va de méme pour marionnettes, dont I'attaque de DVM [ <e ] peut

simultanément représenter, et par 1a permettre d'associer, l'intervalle [ <a <= ] etle mot
{ marionnettes }. Rythmiquement, { les petites } et { marionnettes } sont donc des
variantes féminines de { Ainsi font } : leur quatriégme voyelle, féminine (postconclusive),
n‘affecte pas leur représentation rythmigue au niveaux 2 et supérieurs. La premiére moitié
de la chansonnette contient, rythmiquement, une succession de deux 4-coups.

Développement progressif de la structure rythmique.
Ces structures se forment progressivement : ainsi, d'abord, par I'émission de { Ainsi
font }, est déterminé un intervalle de durée D (niveau 2) et sélectionnée l'attaque de

voyelle qui le représente, [ <aD ] ; puis, séparément, |'expression { font font } fournit
au méme niveau un [ <5D ] semblable au premier. Or la méme opération peut étre
reproduite 3 un niveau supérieur’ 9, oi fes peti tes marionnettes répond A Ainsi font font
font de la méme maniére que, d'abord, font font avait répondu & Ainsi font : en effet, de
mémeque le [ <¢ 1 etle [ <o ]de { Ainsi font }, sélectionnés au niveau 2, déléguent
pour ainsi dire 2 un troisiéme niveau le [ <5 ] qui conclut leur intervalle, de méme les deux
[ <5 ]conclusifs de { Ainsi font } { fontfont } déterminent un intervalle de plus grande
durée (en fait, double) et déléguent 3 un niveau 4 le dernier [ <5 ] qui I'y représente en

méme temps que 'expression { Ainsi font font font } ; les paroles de { les petites
marionnettes }, étant, de la méme maniére, représentables au niveau 4 par leur attaque de
DVM [ e ], qui conclut un intervalle du niveau inférieur, la séquence | < <= ],
émergeant finalement au niveau 4, et formée de deux attaques de voyelles concluant des
intervalles égaux, est donc semblable 3 la séquence antérieure [ <€ <c ] au début du
niveau 3. Arrivé 3 ce point du déroulement temporel, il apparait que Ainsi font, font, font,
les petites marionnettes est un 4-coups au niveau 3 (représenté par deux coups en 4}
comme son incipit Ainsi font font font en était un au niveau 2 (représenté par deux coups en

19 Inversement, dans Dodo l'enfant do, chanté sur fe rythme * - * - * * * qui est aussi celul de Gaulle au pouvoir, le niveau
de fa séquence Isochronique *** réalisé par I'enfant do n'a pas besoin d'appardtre avant cette expression. Dans des suites
chronométriques, certains niveaux inférieurs et supérieurs de périodicité ne sont pas constamment pertinents, et le centre
de I'attention peut parfois passer d'un niveau & l'autre,
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3). Le 4-coups est donc un cas particulier de 1a réduplication indéfinie du 2-coups
élémentaire a durée simple.

Le développement nécessairement progressif de cette structure explique 'allure si
particuliére qu'on avait apercue sans l'expliquer dans le schéma 3.

La totalité de la chanson représente une étape de plus, exactement semblable, dans ce
développement : en doublant la longueur de la séquence de niveau 2, ce qui la porte a 16
coups, on peut faire émerger un niveau supplémentaire 5 ol la chanson entiére, représentée
par la séquence [ <5 <= < <5 ] est encore un 4-coups, dont les éléments représentent
en méme temps les expressions { Ainsi font font font } { les petites marionnettes }
{ ainsi font font font } { trois p'tits tours et puis s'en vont } dont ils introduisent les DVM.
Dans le schéma ci-dessous, extrait du schéma 3 ci-dessus et réduit a la premiére moitié de
la chanson, les intervalles métrigues essentiels du point de vue de |'analyse formulée ici sont
représentés par des lialsons horizontales entre les attaques qui les bornent, et la relation de
conclusive et représentante a l'intervalle (avec ses bornes) est représentée par les lignes
obliques en pointillé.

sq.4 <5 <&

! !

Sq3 QJN - s - <5 S T

t ! ) |

10 IR S <5 <5. - - - <5 L a e amn - < Ce e ans <e

sq.1 & < <5 - <5 - <o - <e <z <i <2 <a <o <g
esi o 2 fo le patita magjoneta

Schéma 9 (séquences isochrones)

Structure rimique.
Entre les deux premiéres expressions successives de la chanson { Ainsi font font font }
et { les petites marionnettes }, c'est-a-dire jusqu'a la fin de la premiére moitié de la

chanson, il n'y a pas de rime (opposition des voyelles conclusives [ 5 Jet [ « ), et du

reste la cadence?0 féminine de la seconde s'oppose 2 la masculine de la premiére.

Lorsque la troiséme expression { Ainsi font font font } arrive, elle ne présente pas
d'équivalence rimique avec la premiére, car elle en est plutdt simplement la répétition a tout
égard (paroles, rythme, mélodie) ; par contre, & l'intérieur de la moitié finale de I'air, la
dernidre expression { Trois p'tits tour et puis s'en vont } rime avec la précédente par la
méme conclusive [ 5 ] (ressemblance ne résultant pas d'une répétition). La chanson se
termine donc par une paire d'expressions rimant entre elles suivant le schéma qu'on peut
noter ( aa ).

Compte tenu du fait que la structure textuelle et rimique s'articule sur la structure
rythmigque et mélodique, on peut considérer que via la relation de répétition initiale qui unit
ta premiére moitié de la chanson & la seconde, I'expression initiate { Ainsi font font font }
{premier quart du texte) anticipe I'expression initiale du couplet final, et que par 12 elle
rime indirectement avec I'expression finale { Trois p'tits tours et puis s'en vont }. Ainsi,
méme du point de vue de la structure rimique, quand on considére I'ensemble comme achevé,
le premier quart est déja préparatoire et comme en attente du dernier : la derniére
terminaison est au centre de cette organisation rudimentaire d'un type trés représentatif du

folklore francais, le rabé-raal.

20 pagence longueur ou plus généralement rythme de la forme d'une expression 4 partir de sa DVM (cf. Petit dictionnaire de
métrigue).
21 ¢t petit dictionnaire de métrique, 4 ce terme,
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Un mot sur la mélodie.

Le squelette mélodique populaire de la chansonnette étudiée pourrait grossiérement étre
note, en écriture isochrone (la tonique est arbitrairement notée @b ; seules sont notées les
attaguesdenote) :

<mi <mi <« - <mi <sof - <sol <la <sol <fa <mi <ré <mi <do
<mi <mi <o - <mi  <sol - <sol «<la <sol <fa <mi <ré <do

Analysée suivant les mémes principes que ci-dessus, |'organisation mélodique laisse
apparaitre le squelette suivant : : .

s4.4 <50l <mi
| i
sq.3 ab----- - <50l <s?l-~-‘--------'---<m|
. ) i . P
5q.2 <m:<&) <Ni .- +---- v <50l <S0l--... - - <50l <Mi.... eami
sg.1 <mi <mi «b - i - <sol - <0l da <sol <fa «mi «é <mi
€ s i fo fa fo le p2atits masjonetoa
sq.4 <50l qib
I
sq.3 QP .. . 50| <SI0| ................. qi'b
. . ] .
8.2 <Mi.wee-e b AMiererees <sol S:Te] INEERRREE <sol <M neeee b
$.1 «ami «ami <« - i - <sof - <sol da <ol fa ami «é <«
£si foa fa fo tsuwa pti tus e pyi sa vo

Schéma 10 (squelette mélodique)

Cette structure mélodique est telle qu'au niveau 3, par leurs attaques de DVM respectives
[ ulet[ 5 ], les expressions { trois p'tits tours } et { et puis s'en vont } sont liées par
un intervalle dit d'une quinte (égal  sept demi-tons), conclu et livré par la DVM du dernier
mot, vont, qui en est comme le centre de gravité {tonique musicale, ici ).

Au niveau 4, les expressions { Ainsi font font font les petites marionnettes } et { Ainsi
font font font trois p'tits tours et puis s'en vont }, par les attaques de leurs DVM [ « ] et
[ 5 1, sont liées par un intervalle dit de tierce mineure (égal a trois demi-tons), conclu
par la méme note tonique.

Au niveau 3, par leurs attaques de DVM, les expressions { Ainsi font font font tet{ les
petites marionnettes } sont représentées et liées par l'intervalle de la paire do sof conclue
par une note non tonique et suspensive.

Ces remarques sommaires visent seulement 2 esquisser I'idée que I'organisation mélodique
a pour centre la derniére unité rythmique, conclusive de I'air et correspondant 3 I'attaque de
la DVM conclusive des paroles ; et qu'en considérant les attaques de DVM comme
représentant 2 la fois des expressions, des rimes, des chronorythmes et des intervalles
mélodiques déterminés par des paires d'attaques de notes, on fait apparaitre un assez haut
degré de concordance entre la musique et les paroles.

L'analyse grammaticale, rythmique et musicale de formules populaires rythmées ou
chantées particulierement simples illustre que les formes rythmiques, et éventuellement
métriques, ont une cohérence plus forte qu'on ne soupgonne d'ordinaire, une organisation non
purement progressive et linéaire, et que la clef de volite — ou le fondement — d'une
construction rythmique (notamment mélodique22 et chronométrique) peut étre son dernier
élément. Cette valorisation du dernier n'est que superficiellement parodoxale, car d'un point

22 pour des ralsons de fongueur, sur cet aspect du probléme, je me contenterai ici de renvoyer 3 « De gallina ; 'air et les
parcles d'une comptine », dans Le Frangals moderne 53:3/4, 231-241, CILF, Paris, octobre 1985,
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devue cognitif, le « dernier » élément d'une forme temporelle n'est tel qu'a un niveau de
micro-analyse de la perception (ou plutét réception sensorielle) en temps réel ; car il faut
nécessairement que l'esprit construise les formes a partir d'éléments stockés en mémoire et

dés lors non plus successifs, mais coexistents?3.

23 pour leurs réactions sur une premiére rédaction de ce travail (1997), je remercie Marie-Christine Bellosta et Frangois
Dell, Sur des formulettes enfantines apparentées présentant (en anglais) une structure 3 base de 2-2-coups, on pourra
consulter un important article de Bruce Hayes & Margaret MacEachern, « Quatrain form In English folk verse » (Language
septembre 1998, 473-507) ; sans étre lui étre équivalente, I'analyse proposée ici est plus proche de celle proposée par
ces auteurs que de celle de Constantin Brailoiu dans sa fameuse étude de 1956 sur « Le rythme enfantin » (republiée en
1973 dans ses Problémes d'ethnomusicologie, Minkoff Reprints, Gendve, 267-298bizarrel).

Notions de rythmique orale-p. 13



Extraits d'un article 2 paraitre dans Esthétique de la rime, recueil €dité par M. Murat, Champion,
2004 ou 2005. Les coupures ne sont pas signalées le titre des paragraphes supprimés est conservé,

RIME ET CONTRE-RIME
EN TRADITION ORALE ET LITTéRAIRE

1. Domaines de la rime et du rythme: tonique, anatonique, catatonique.

1 existe ou a existé, notamment en France, des métriques de tradition littéraire (TL) et
des métriques de tradition orale (TO) dans lesquelles la rime est, A un niveau élémentaire,
une relation entre des expressions métriques, souvent des “vers”, réalisée par une
équivalence phonémique ; cette équivalence concernc une partic du vers, domaine
morphologique de Ia rime, qu'on peut commencer a caractériser, en méme temps que celui
du metre, 2 partir de ces vers de tradition littéraire (d€but d'épitre ‘de Clément Marot A une
damoyselle malade, vers 1540) : Ma mignonne, / Je vous donne / Le bon jour. / Le sejour, /
C'est prison ...; une transcription d'interprétation phonétique (approximative) est notée
pour clarifier l'analyse

vers nb.vocaliqute nb.voc. de { DVM-—>]  nb.voc. de
total { «DVM] fDVM—]
ma.m$ ., fo.na 4 3 ona 2
ga.vu.dg.na 4 3 ona 2
12.ba,zur 3 3 uts 1
la.se.zur 3 3 us i

On constate que les régularités de metre et de rime ne concernent pas la totalité de la
forme du vers, mais selon le cas I'ane ou l'autre de ses parties :

—la partie [ DVM—> ] incluant la derniere voyelle masculine! (DVM) avec ce qui suit
est le domaine de la rime ;

— la partie [ «-DVM ] incluant la dernidre voyelle masculine du vers avec ce qui
précede est le domaine du metre,

Si, pour des raisons de commodité terminologique, on appelle fonique (T) d'une
expression supposée rythmiquement pertinente la DVM de cette expression, anafoniqgue
d'une expression 1a partie [ «-DVM | et catatoniqie d'une expression sa partie [ DVM—],
on peut dire que normalement, comme ici, la partie anatonique d'un vers est le domaine de
son métre, et sa partie catatonique, le domaine de sa rime.

Cette analyse du vers en parties anatonique et catatonique, avec leur intersection tonique, se distingue
3 deux égards du découpage traditionnel (3 laquele elic ne prétend pas sc substituer) en parties prétonique,
tonigue et positonique.

1) Alors que I'analyse prétonique/tonique/posttonique est segmentale en ce sens qu'elle divise la suite
phonique en segments complémentaires, analyse tonique/anatonique/catatonique  constate  un
recouvrement des domaines rythmiques autour de la tonique.

2) L'analyse tonique/anatonique/cataionique n'est pas syllabique, en ce sens qu'elle est indépendante de
la division syltabique. Pour peu que la voyelle tonique soit précédée d'une consonne (comme {a plupart

1 voir définitions de masculin ¢t (&minin dans le Petit dictionnaire de wmétrigue (pocycopié) ou Art poétique
(1995). Définition simplifiée : les voyelles féminines sont les postioniques de mot ou de syntagme et les
masculines sont les auires.

1
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du temps), la syllabe incfuant la voyelle tonique appartient par son début i la partie anatonique, par sa fin
a la catatonique.

2. L'Tlusion “métrique”, La rime.

Ia rime, qui n'est pas moins « métrique » que le meétre au sens des régularités qui nous
concernent, n'est pas du tout métrique au sens commun de ce terme, puisqu'elle ne repose
pas essenticllement sur un dénombrement ou une mesure. Des lors que la partie
catatonique de l'expression rimante est distinguée, on peut au moins provisoirement la
définir ainsi :

La rime est une relation entre expressions métriques réalisée par équivalence de leurs formes
catatoniques (réduites aux voyelles dans te cas de la rime vocalique ou assonance).

Nous avons aussi noté dans la colonne de droite le rythme catonique caractérisé par la
longueur de { DVM— ] en nombre de voyelles. Disons qu'en frangais ces vers sont de
cadence 2 ou | selon que leur forme catatonique — leur domaine rimique — comprend 2
voyelles (cadence dite féminine) ou 1 (masculine). Cette cadence n'est encore pas
métriquement réglée dans 1'épitre & Mignonne od elle est libre, mais I'était généralement en
TL a la fin du XVI¢ sicle (notamment selon le systéme dit d'Alternance consistant, a
l'intérieur de certains domaines métriques, A changer de cadence & chaque changement de
timbre rimique de vers).

Dans certaines traditions, notamment orales, I'équivalence rimique n'est pas, ou pas
systématiquement, une équivalence de la forme phonémique intégrale, toutes voyclles et
consonnes comprises comme dans les vers de Marot (rime infégrale); par exemple,
souvent, ce qui est constant, donc régulier, est une équivalence de la forme phonémique
vocalique, les consonnes n'étant pas forcément équivalentes (rime vocaligue dite
assonanie). Voici un exemple de TO frangaise enfantine actuelle : Une souris ver-te / Qui
courait dans I'her-be | Je l'attrape par la queu', / Je la donne a ces inessieurs, ! Ces
messieurs me di-sent : { Mettez-la dans 'hui-le. .. : ici, verte et herbe, disent et huile, riment
par leurs voyelles, mais pas (systématiquement) par leurs consonncs.

3. Ne pas confondre le vers littéraire et sa contrepartic orale.

4. Rime et rythme de tradition orale (vocalisme, non syliabisme).

5. Domaine d'enchainement syllabique ou catatonique 7

6. Convergence des appuis avec la tonique grammaticale.

Que la rime a pour base, ou appui comme disait le Pére Mourgues (1684), une certaine
voyelle par laquelle elle commence, et qu'on peut appeler l'appui rimique Al cela semble
assez clair, dds lors qu'on nec commet pas l'erreur de confondre la partic rimante des
expressions métriques avec leur plus grande commune terminaison (PGCT). Parallelement,
on peut appeler appui métrique  AM la voyelle qui sert d'appui au rythme régulier qu'on
appelle le metre ; en frangais (et sans doute le plus souvent), c'est la derniere voyelle du
matre, sa conclusive. On constate le plus souvent fa convergence A™ = Al des deux appuis
du metre et de la rime.

La convergence de l'appui de la rime avec celui du metre est vraisemblablement une
2
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conséquence de leur détermination grammaticale commune . généralement, la voyelle
d'appui métrique ou rimique est grammaticalement détermince. Ainsi, en prosodie
frangaise, c'est ordinairement la DVM qui représente I'expression et sert d'appui privilégi¢ a
son éventuel accent conclusif comme A son éventuel signal intonatif (plus grave ou plus
aigu), etc. — et conséquemment, en métrique francaise (surtout de TL), c'est elle qui sert
ordinairement d'appui au metre (A™ = DVM) et 2 la rime (A = DVM); la triple
convergence qui en résulte A = AT = DVM peut &tre illustrée, au moins sur le papier, par
ces “vers” de Georges Brassens (texte de La mauvaise réputation, 1952).

DVM Appui Appui

du métre 8 de rinie
Les braves gens n‘aiment pas que  v. de que  v.deque V. de que
1/on suive une autre route qu'cux  v.deewx v.deeux v.deeux

comme on le voit ici, la voyelle d'appui métrique et rimique du premier vers n'est pas sa
dernidre voyelle stable (voyelle de pas), mais sa derniere masculine, & savoir la voyelle
instable de gue2. On pourrait faire la méme remarque sur les vers d'Apollinaire dans
Rosemonde (1912) : Longtemps au pied du perron de ! La maison oit enira la dame [ Que
jlavais suivie pendant deux / Bonnes heures a Amsterdam... ol perron de ne rime pas avec
quelque chose comme Rosemonde, mais avec la voyelle stable de deux.

On parle peu ici de la cadence (rythme catatonique) parce qu'en méfrique frangaise
littéraire (classique), comme les suites de vers sont rimiquement saturées et que la cadence
est assujettie 2 la rime (elle est le rythme de la forme catatonique rimante ou non), sa
réglementation métrique est sporadique ou subsidiaire: ainsi, dans ['Alternance de
cadences entre rimes masculines et féminines, elle est explicitement subordonnée a la
séquence rimique avec les problemes qui en résultent (d'un vers a l'autre, on change de
cadence si on change de rime). Mais on pourrait plausiblement considérer que ia
cadence,double par exemple (2-voyelles), d'un vers féminin comune Ma mighonne chez
Marot, qu'elle soit métriquement pertinentc ou non, a pour appui (A€) la méme voyelle
tonique du vers que le metre et que la rime (par exemple A® = Al = AT = DVM). Ce
probléme pourrait tre important dans une analyse de la métrique de chant, en relation
avec la métrique musicale.

7. Role de la DVM. L'analyse rythmique est sémiotique,

8. Quelques cas de divergence appuis/tonique en perspective,

Lorsque les appuis du metre et de la rime divergent entre eux (AlY 2 AT), on peut étre
assuré qu'an moins l'un des deux diverge avec la DVM ou tonique grammaticale, en
supposant cette derniere univoquement déterminée. Ainsi dans le second de ces vers de
Gautier de Coincy? (environs 1200), en contexte de metre 8:

2 1e [21 de gue west pas féminin parce quiil n'est postérieur 2 la dernidre stable d'avcun constituant
grammatical les contenant tous deux.

3 Cité par Tobler (1885 : 166).
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Appui métre Appui ritme
A la garite, A la garite i i
Fui tost, fui tost et guaris te. e i

il semble que I'appui du métre est I'e de fe, et I'appui de rime 17 de guaris. « La» derniére
voyelle masculine de ces vers, ou du moins « leur » tonigue grammaticale, est unique. Clest
ici la divergence des appuis métriques du metre et de la rime dans un vers (comparé a son
contexte) qui souléve un probleme d'analyse.

Parfois, c'est Iidentification de la tonique & la DVM qui est d'emblée inexacte ou
problématique. Dans ce quatrain de Verlaine « sur la manie qu'ont les femmes actuelles de
relever leurs robes » (dans Invectives, 1896 : 97):

DVM Appui Appui
méfre rine
Car l'ampleur de la robe et son envel ¢t tout Ic v.(le) v. (toud)  v.(tound
Reste grices au vent
Fonl penser I'homme, non intime mais en foule v. (fou-)  v. (fon)  v.(fou-)
A cequ'il adevant ...

les appuis du metre 6-6 et de la rime en fula] ou [ul] convergent. Mais leur convergence
avec la DVM dans le premier vers est au moins problématique. Si on suppose, pour tenir
compte du statut apparemment féminin de la rime, une interprétation phonique de fout le

reste en [ tula westa ], le e de l'article le est la DVM du vers : alors metre et rime
s'appuiraient sur la derni¢re voyelle stable ici distincte de la DVM : A = AF 3 DVM. Si

on suppose une interprétation phonique [ tul sesta ] (avec ou sans pausc devant reste),
les appuis métriques convergent bien avec la DVM [u], mais alors celle-ci doit &tre définie

en quelque sorte phonétiquement (sans égard & la présence d'une possibilité de [2]); et
cette prononciation suppose, soit qu'on traite les deux premiers vers en continuité
syllabique (sans pause métrique & I'entrevers), soit que, non conformément & une tendance
prosodique évoquée plus haut, on suspende 2 la pause un constituant sans voyelle
(l'article). Ces problémes complexes ont des implications pour l'analyse stylistique et le
style de diction envisageable.

9. Rime écrite et rime orale.

Dans les exemples précédents, l'analyse est compliquée par le fait qu'on doit supputer
I'interprétation phonique et le traitement prosodique d'énoncés au vu de leur transposition
graphique, sans espice de partition musicale ou prosodique. En métrique de tradition orale,
la connaissance de l'air dont le rythme conditionne celui des paroles éclaircit parfois une
situation confuse sur le papier. Dans ces paroles d'un couplet d'une chanson célebre de
Xanrof (Le Fiacre, vers 1888), on peut reconnailre une réalisation du type folklorique
rabé-raa dont les deux distiques commencent au moins par le méme vers (1 = 3) et dont le
second distique est rimé en (aa ):
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DvM nb.v. nb.v,
anaton, cataton,
Un fiacre allait trottinant {al 7 1
Cahin, caha, hu' dia, hop la, [a} 8 I
Un fiacre alfait troftinant &l 7 1
Jaune avec un cocher blanc [a] 7 1

Rare singularité, alors que la cadence du distique initial d'un rabc-raa est généralement
féniinine, elle parait ici masculine en [z]. Du reste, comme souvent dans ce type de
quatrains, le vers 2 peut apparaitre comme formant lui-méme un distique rimé en (aa):
Cahin, caha, / Hu' dia, hop la, ol I'appui d'une rime en |a} semble converger avec 'appui
d'une cadence masculine. Et pourtant, la musique chante autre chose. Comme l'indique la
partition, il existe une série métrique de quatre instants isochrones qui coincident avec
l'attaque de DVM des quatre vers... sauf du second, dont I'avant-derniere voyelle stable, [o]
de hop, coincide avec cette séquence métrique. L'appui chronométrique diverge
apparemment de la DVM telle qu'on I'identifie normalement sur le papier. Une justification
stylistique immédiate se propose : cette divergence de tonique pourtait contribuer comme
une syncope 2 une impression de cahin-caha, Mais l'analyse linguistique peut aussi
observer que fop la, syntaxiquement non intégré, est une espéce d'onomatopée aux
marges de la morpho-phonologie standard du frangais : le sop se réalise volontiers avec
une implosion inhabituelle dans cette langue et la «tonique» naturelle de cetie
onomatopée peut &tre en fait la voyelle de hop, qu'on ne peut pas considérer comme sa
DVM, Cette analyse réconcilie la métrique cadencielle (orale) du couplet avec le type rabé-
raa en lui rendant son distique initial féminin, suspensif, indétectable & simple lecture.

10, Rime ¢t contre-rime,

Voici fa strophe conclusive d'un texte écrit par Victor Hugo, selon son manuscrit, sur
commande de son amie Juliette Drouet en 18574

mot Jorme

conclusifs cataton.

1 Si vous voulez des flammes, flammes lama]
2 Si vous voulez des fleurs, fleurs [cexs}
3 Si vous voulez des fleurs, fleurs [eers}
4 Cherchez-en dans les dmes ; - fama]
5 Si vous voulez des fleurs, fleurs [er]
6 Cherchez-en dans les caeurs. - Foees}

Meétrique bizarre pour un texfe de tradition littéraire: le schéma rimique (ab ba-bb)
constant dans toutes ses strophes est difficile & analyser dans cette perspective, et le mol
fleurs est d'abord simplement répété deux fois en fin de vers sans rimer & proprement
parler, avant de trouver rime au dernier vers avec ceurs.

Il n'y a pas seulement répétition de mots-rimes et méme vers complet : les vers 3 et 5

4 Citg d'aprés Hugo 1986 : 500-501.
5 Seuls sont mentionnés les mots récurrents (dmes et caxnrs concluent un seul vers).
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répotent intégralement fe vers 2. 11 y a des répétitions initiales, s'arrétant au mot conclusif —
celui qui contient la tonique du vers .

1 Sivous voulez des... flanines = 2 .8i vous voulez des... fleurs
4 Cherchez-en dans les... dmes # 5 Cherchez-en dans les.. caurs

Mais puisqu'on est obligé de reconnaitre des cas de répétition initiale (entre des vers
séparés), on peut du méme coup reconnaitre des cas de répétition initiale entre ces
distiques :

34 Si vous voulez des fleurs, / cherchez-en dans les... dmes
=
5-6 Si vous voulez des fleurs, / cherchez-en dans les... canrs

Cette répétition initiale inclut Ia répétition intégrale des vers 3 = 5 et ainsi cette description
au niveau des distiques est plus simple que la précédente au niveau des vers.

Nous étions partis pour Fanalyse de ces vers avec des notions d'analyse métrique
littéraire et devons nous ranger A I'évidence : il faut adapter les notions a une tradition orale
dont Fauteur lni-méme a spécifié en domaine en inscrivant en téte du texte ceite référence
musicale : « Air de la Princesse d'Orange ». On ne s'étonne pas alors de distinguer, dans les
quatre derniers vers de ce sixain, une réalisation du type folklorique rabé-raa, soit: deux
distiques, 3-4 et 5-6, qui commencent pareil (par la répétition 3 = 5), dont le premier est
féminin (par dmes) et dont le second est un groupe rimé ( aa ) (par fleurs = ceurs). Suivant
un procédé fréquent de littérarisation (au moins apparente) du rabé-raa dont le vers 2 ne
rimerait pas, Hugo a saturé le schéma rimique grice au distique préfixé dont le vers 1, par
flammes, prépare une rime aux dmes ne rimant pas au sein du rabé-raa,

Cette analyse est encorc insatisfaisante: La notion de répélition initiale est
conceptuellement décevante : c'est une équivalence discontinue, et elle repere la presque
totalité¢ des vers sauf ce qu'ils ont de plus important: leur mot ou leur expression
conclusive. Au niveau de la strophe, du pogme méme, elle distingue comme équivalentes
des parties initiales et ignore juste ce qui devrait &tre l'essentiel, la clef de vofte de
l'architecture métrique : le dernier mot-rime, le dernier vers.

Le deux derniers vers, par lesquels Victor Hugo a préparé le rabé-raa conclusif du
poéme, manifestent de maniére évidente ce que ['analyse doit mettre au centre des
chservations !

Mot Forme Cadence
conclusif cataton.
Si vous voulez des flammes flammes fama) 2
Si vous voulez des flewrs fleurs |eexs] 1

L'¢quivalence initiale verbale détache exactement les mots conclusifs flamimes / fleurs
(allitérant entre eux et de méme rythme anatonique 1v); elle s'accompagne d'une
équivalence initiale phonémique qui détache exactement les formes catatoniques [ama] et
[ews]. Le faisceau des équivalences « initiales » — c'est-3-dire en fait de tout sauf I'essentiel
conclusif — est donc le support fonctionnet de ces contrastes entre les mots conclusifs
flanmes et flenrs, entre les formes catatoniques [ama] et [ex] et entre lewrs cadences 2
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(plutdt suspensive) et 1 (plutdt conclusive). Pour mettre cet essentiel au centre de l'analyse,
il suffit de substituer 2 l'idée de répétition initiale, ou plus généralement d'équivalence
initiale, celle de contraste ou différence conclusive sur fond d‘équivalenceﬁ, que peuvent
résumer les notions de contre-équivalence, ou plus précisément dans ce domaine, de
contre-répétition, contre-rime et contre-cadence,

La notion de contre-équivalence permet de proposer une analyse intuitivement plus
satisfaisante de ce type d'objets. Des les deux premiers vers, Si vous voulez des flammes, ! Si
vous voulez des fleurs, il n'y a pas simplement deux vers blancs en attente de rime:
I'équivalence sauf-le-mot-conclusif ou sauf-la-forme-catatonique y établit un contraste de
contre-répétition entre les mots conclusifs flammes et fleurs, et un contraste de contre-rime
entre les formes catatoniques [ama] et [ex]. La métrique de tradition littéraire n'est pas
satisfaite (dans le quatrain, la terminaison contre-rimante [am=] ne rime pas), mais il y déja
12 une relation métrique de tradition orale.

11. Le rabé-raa comme contre-équivalence.

Il vaut la peine d'étendre cette analyse au type méme du rabé-raa, dont voici pour
rappel un exemple particuliérement répandu :

forme mot
catatonique conclusif
1 Savez-vous planter les choux u choux
2 A la mode, i la mode ... ada mode
3 Savez-vous planter les choux U choux
4 A la mode de chez nous ? u nOUS

Le schéma rimique ( abaa ) qu'on peut attribuer & ce quatrain au vu de sa séquence de
formes catatoniques [u oda u u] est illusoire : répéter n'étant pas rimer (principe de
Pertinence des équivalences métriques), le vers 3 ne rime pas au vers [. Ce quatrain, non
globalement rimé, n'a de véritable schéma rimique que celui de son distique conclusif rimé
en (aa ). Mais il convient de I'analyser globalement en tant que paire de distiques :

Savez-vous planter les choux / A lamode alamode [ ]alamodzal amadal ]

Savez-vous planter les choux / A fa mode de chez nous ?

soit une contre-répétition oft on peut distinguer

Jond de répétition contraste
Savez-vous planter les choux #lamode__  {alamode >de chez nous |

Dans cette perspective, au niveau des “distiques”, on peut envisager une analyse en contre-
rime [ od2 > u ] et contre-cadence [ 2 > 1 1. Ainsi, en conclusion du rabé-raa, & la fois, le
méme mot rrowus fournit A la fois une rime de vers (3 = 4) et une contre-rime de distiques
(1-2 # 3-4).

Dans le rabé-raa intégré a la strophe de Victor Hugo (ci-dessus), fa contre-répétition est

6 Le fond d'équivalence d'un contraste conclusif (terminat) est forcément initial.
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d'autant plus frappante que le mot conclusif du distique initial du rabé-raa est le mot dmes,
réduit 2 sa propre forme catatonique (mot catatonique), dont la forme avait d'emblée éte
découpée des le distique préparatoire en contre-rime au fleurs du vers 1.

Dans le rabé-raa, parfois, mais non systématiquement, l'exploitation stylistique de la
contre-équivalence conclusive est sémantiquement suspensive, Ainsi l'expression & la mode
requiert une spécification — la mode de quoi? — qui n‘apparait qu'en conclusion du
quatrain : de chez nous. La chanson fait attendre cette détermination nécessaire qui ne vient
qu'avece sa conclusion rimique et mélodique. Dans un fel contexte, il peut e pertinent
qu'a cette fin de la premiére moitié, en répétant le début de syntagme a la mode au licu de
le spécifier, quant au sens, la parole ne progresse pas mais piéline. En sorte qu'apres la
premiére occurrence de @ fa mode..., contrastenl pratiquement I'absence et la présence
d'une spécification.

Musicalement, le rabé-raa correspond, généralement et dans le cas le plus simple, en tant
que paire contrastive, 2 une construction mélodique (d'emploi beaucoup plus général) dont
le second élément est un motif mélodique autonome, done 2 note conclusive
mélodiquement tonique ; cette tonique contraste, sur fond d'équivalence (forcément
initiale), avec la conclusive de la premigre moitié, mélodiquement suspensive. Ainsi, dans
les mélodies des rabé-raas Ainsi font les petites marionnettes ou Dodo {'enfant do..., la
premiére moitié se conclut en suspens a un intervalle de tierce majeure (2 tons) au dessus
de la fondamentale tonale que donne, en contraste, la derniére note du quatrain. Ainsi un
contraste tonal qu'on peut dire contre-tonal converge avec la contre-répétition et la contre-
rime verbale.

13. Contre-rimes en constructions variées.

4, Contre-rime au deuxieéme degré,

15, Contre-rime en triolet.

16. Autre contre-rime en comptine.

Dans cette comptine bien connue (TO enfantine) présentable en “quatrain” (attaques
des voyelles et « - » en série isochrone) :

“vers” “distiques”
Une poule sur un mur -
Qui picote du pain dur - {ys ys 1]
Picoti - picota - [ + a]
I.&v' [a queue et puis s'en va [ a al]

chaque “distique” est un groupe rimé (aa), en sorte qu'il peut y avoir une métrique
globale du quatrain en tant que paire de deux (aa), strophe du type géminé commun en
tradition chantée et orale. Le distique conclusif commence par un “vers” qui, en lui-
méme, est un couple contre-rimé par le contraste [ i > a ] sans contraste de cadence, sur
fond de picof_ (picoti et picota sont les petits “vers” composants de cette contre-rime).
Ainsi le [a] de picota est 2 la fois conclusif dans V3 d'un couple contre-rimé qu'on peut
noter « { aa% ) » et initial (au niveau supérieur du distique 2) d'un couple rimé en (aa). Ce
croisement de deux équivalences (de contenu parfois différent) d'un niveau a l'autre, peu
commun en TL frangaise classique, est commun en TO.
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17. Rime consonantique, allitération, ou contre-rime ?

18. Contre-rime ¢t différenciation (en groupe ou chaine).

19. Une comptine géminée monorime par répétition,

La comptine frangaise la plus célebre est peut-&tre (attaques de voyelles et « - » en série
isochrone) :

Scansion
| Am - stram - gram /-1 -7
2 l:ic et pic et colégram VAV AV AV AN ;
3 Bour et bour et ratatam A A AV A AN
4 ;&m-stram~gram -/ -/ - ;

elle est souvent scandée sans mélodie sur le rythme indiqué ici. A droite est notée une
scansion rythmique isochrone ol seuls les / correspondent & des attaques de voyelles. Si j'ai
noté un instant isochrone entre des “vers” (1 et 2, 3 et 4), c'est par souci d'éviter l'erreur
qui consisterait 4 l'imputer 2 la métrique du vers qu'il suit ou précéde: il appartient
seulement 4 la métrique du distique (1-2 ou 3-4).

A premitre vue, cette comptine peut apparaitre comme un groupe rimé en ( aaaa),
bouclé par répétition des “vers” 1 = 4. Mais il est douteux que le nombre (brut) d'une
séquence rimique uniforme de plus de trois vers soit rythmiquement pertinent dans son
exactitude, et, par exemple, quiune séquence rimée en ( aaaaa ), c'est-a-dirc de 5 vers soit
spontanément et nettement distincte d'une de 4 rimés en ( aaaa ).

Le parallélisme des vers 2 et 3, complété par I'équivalence de répétition des vers 1 et 4,
favorise une analyse en paire de “distiques” dont chacun est rimé en (aa). A s'en tenir a
cette régularité, la comptine powrrait &ire rimée en (aabb) comme Une poule sur un
mur... dont chaque distique est en soi un ( aa). Mais 2 cette régularité strictement rimique
s'ajoute le fait que le vers 4 répéte le vers 1, donc se termine comme lui en am; par
implication de cette répétition, la désinence am étant commune aux deux derniers vers
comme aux deux premiers, les quatre sont uniformément rimés en am. Il s'agit donc ici
vraisemblablement d'une paire de (aa) qui pourrait se réaliser en (aa bb) sans
'équivalence a = b induite par la répétition. Disons qu'un schéma purement rimique de
deux (aa), ( aa bb) virtuel ou sous-jacent, est uniformisé en ( aa aa ), schéma de surface.
Cette comptine est donc une strophe géminée, type commun en TO, et dont d'autres
exemples sont, par exemple, des paires de ( abab ) rimées en ( abab cded ).

20. Méirique d'Am stram gram.

21. Internationale enfantine,

La comptine américaine d'élimination (counting-out riyme) «la plus populaire en
Angleterre et aux Etats-Unis » selon Iona et Peter Opie (1985 : 156) est celle dont je donne
ci-dessous sous A la forme citée par Andy Arleo (2003 : 532, n. 9) ; & droite est citée (B)
une variante (d'aprés R. D. Abrahams & L. Rankin, 1980 ; les attaques de voyelles notées
en gras en série isochrone ; seuls les mots conclusifs répétitifs sont signalés) :



Benoit de (DORNULIER
forme mot fe mot
catat.conc. conc.

A B
Eeny meeny miney mo mo  Eeny, meeny, miney, mo,
Catch a tiger by the toe Catch old Tojo by the toe,
If he hollers let him go - If he hollers make him say,
Eeny mecny miney mo mo [ surrender, U.S.A.

[« » T « T »7
1

o o SO
'

Sous sa forme traditionnelle A, la comptine commence par un tralala (“vers” 1) qui
revient en conclusion (vers 4). Les quatre vers semblent rimer. C'est le schéma typique
d'Am stram gra.'n7 : on peut donc supposer un schéma géminé ( aa bb ) sous-jacent dont le
bouclage répétitif entraine l'uniformité rimique en (aaaa). La variante moins connue B
tend 2 confirmer cefte analyse : seul le premier vers y est en tralala; le dernier vers, se
terminant autrement, libdre une suite (aabb), le timbre rimique pouvant se renouveler
d'un distique a l'autre.

Comme la comptine frangaise, I'américaine commence par un quasi-mot catatonique de
cadence 2, Eeeny. Comme dans la comptine frangaise, il est suivi d'une forme augmentée
par attague consonantique, mmeeny, qui est encore la projection syllabique d'une forme
catatonique, A partir de 13, les relations métriques ne sont plus exactement celles d'Am
stram gram, mais sont encore du méme fype : suit miney, qui contraste avec nieeny par sa
seule tonique (contre-rime tonique, sans doute) ; puis mo, contre-rime intégraie avec
passage 2 la cadence conclusive 1 (et 2 une voyelle tonique plus grave, comme d'ordinaire).
Ainsi les formules noyaux de ces deux comptines largement répandues dans deux cultures
différentes, Am stram gram ¢t Eeny meeny miney mo, ont elles-mémes pour noyau une
forme catatonique développée en rime ou contre-rime (intégrale ou tonique) avec
équivalence ou contre-équivalence de cadence. Dans les deux cas, cette formule noyau est
suivie d'un “vers” linguistique qui rime (linguistiquement) avec elle. On peut considérer
que dans les deux cas la voyelle [a] est centrale: elle I'est comme unique dans la suite
rimique d'Am stram gram, et comme médiane dans la suite contre-rimique américaine [1 >
al > o],

Ainsi le mot-catatonique initie un développement en une formule-“vers” tralalesque
ou d'apparence cabalistique, qui initie un développement en “distique” de conclusion
linguistique. Dans les deux cas ce distique initie & son tour un développement en une paire
de distiques (“quatrain” de vers) conclue par retour a la formule initiale, propriété
¢épinglée a diverses époques, en métrique littéraire, par les notions de rentrement (= retour,
musicalement da capo) ou de rondeau, et autres mots apparentés. Ce retour au
commencement, qui peut &tre associé 3 un retowr musical et chorégraphique, est
caractéristique d'une tradition orale, ol le langage est associable A une activité.

22. Monorimie et structure sous-jacente : Le Corbeau (The Raven) d'Edgar Poe revisité.
Benoit de Cornulier

(UMR 7023,
et C.E.M., Nanies)

7 Comme I'a signalé A. Arteo (2003 : 532, 1. 9).
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Gainshourg et Gainsbarre, Renaud et Renard,
contre-rimes?

A Tinverse de la rime?, qui implique une équivalence de la partie catatonique des
expressions rimantes (partie constituée de la tonique* avec ce qui suit), comme dans
miront.aine = Madel.aine ol I'équivalence aine = aine implique 1a tonique af avec ce
qui suit, la contre-rime repose sur un contraste catatonique comme dans miront.aine
= miront.on, ol la substitution contrastive implique toute ta forme alne, et ol le
contraste s'établit sur un fond d'équivalence prétonique compléte (miront_ =
miront_). Comme on le constate d'abord, la frontiére métriquement pertinente entre
la partie catatonique et son complémentaire prétonique, signalée ici par un point, ne
colncide pas avec une frontiére de syllabe3.

Dans les contrastes du type Picoti picota (comptine), patati et patata (onomatopée
de conversation), comme c¢i comme ¢a, etc., la forme catatonique se réduit 3 la
tonique ; s'agit-il encore d'une contre-rime 7 A ces mises en contraste, stéréotypées
et productives, de voyelles typiques, « cardinales » § a, ou..} semblent
s'apparenter des suites du type Pim pam poum, Lidour lidar, Pif paf, etc., ol la
tonique contraste seule et ol la forme catatonique inclut un ou des phonémes
posttoniques participant au fond d*équivalence et non au contraste. A premiére vue, il
parait difficile d'étendre I'analyse en contre-rime a de tels exemples, puisque la
partition entre fond équivalent de contraste et partie contrastive ne coincide pas avec
celle entre prétonique et catatonique. Pourtant je crois que si. De cette vérité deux
exemples feront foi, tant a chose en preuves abonde.

Le premier exemple est tiré d'une formulette enfantine? :

Bouqui, Bouquet, veux-tu du lait 7 ait
Bouqui, Bouquard, veux-tu du lard ? = ard

Cet article a été publié dans Questions de classification en linguistique : méthodes et

descriptions, Mélanges offerts au Professeur Christian Molinier, édité par par Injoo Choi-

Jonin, Myriam Bras, Anne Dagnac et Magali Rouquier, collection « Pour la

communication », Edition Peter Lang, Berne {Suisse), 2005, 127-132.

2 | es termes marqués d'un astérisque sont définis dans Cornulier (1999). Par tonique d'une
expression métrique {par exemple d'un « vers ») est entendue ici sa derniére voyelle
masculine*, qui coincide le plus souvent avec sa derniére voyelle stable. Une consonne
appartenant 3 la méme syllabe que la voyelle tonique est donc ici désignée comme
prétonique (strictement) méme si elle la précéde a l'intérieur de la syllabe comme le t de
mirontaine. La forme catatonique ne correspond donc pas a un découpage syllabigue. La
notion de contre-rime est plus précisément caractérisée dans Cornulier (2004). Toutes les
erreurs contenues dans le présent article sont dues 3 Marcel Vuillaume.

3 Le point note en A.P.L. une frontidre de syllabe, mais il n'y aura pas ici d'ambiguité.

4 Je cite matheureusement cet exemple de mémoire, ayant perdu le recueil ol je 'avais vu
citer comme provenant, je crois me rappeler, d'une région du Sud-Est de la France.



Ces deux espéces de « vers » - notion qui sera employée ici trés informellement - ne
riment pas, mais contre-riment glohalement par leur finale ait = ard sur fond de

veux-tu du L. ; chacun cependant est un groupe rimé en (aa) de deux petits vers :
Bouqui, Bouqu,.et = veux-tu du lLait ait = ait
Bouqui, Boucgu.ard = veux-tu du l.ard ard = ard

A travers cette rime, les deux grand vers sont méme en relation de contre-rime
composée suivant ia formule composée

Bouqui, Bouqu.et, - veux-tu du Lait 7 ait-ait
Bouqui, Bouqu.ard, - veux-tu du lard ? = ard-ard

Enfin les petits vers initiaux sont eux méme des groupes contre-rimant suivant la
formule :

Bouguii £ Bouqu.et i=et
Bouqu.i 2 Bouqua.rd = art

Cette contruction 3 plusieurs étages de rimes et contre-rimes présente un certain
degré de complexité, mais les éléments en sont assez communs dans la tradition orale
et assez bien intégrés en architecture rythmique pour qu'elle soit immédiatement
frappante et sensible.

Notons en passant que Bouqui Bouquet veux-tu du lait est un cas spécial de rimaillon
du type Tu f'as dit, bouffiou Tu parles, Charles, schéma populaire, trés ancien peut-
étre, de formule constituée d'une mini-énonciation flanquée d'un vocatif généralement
postposé rimant avec elle.

Le parallélisme sensible entre les contrastes Bouqui= Bouquet et Bougqui =
Bouquard est éclairant : la premiére, opposant uniquement les toniques i et et,
ressemble aux contrastes toniques du type Picoti, picota. Mais la seconde est
clairement une contre-rime par le contraste j = ard puisque le contraste s'étenda unr
posttonique. Le parallélisme sensible des contrastes invite & voir dans le contraste des
seules toniques un cas particulier de contraste catatonique, c'est-a-dire une contre-
rime, qui peut &tre en méme temps une contre-répétition de suffixes (contraste de
suffixes et = ard).

L'autre exemple est tiré de chanteurs plus célgbres. Dans le dernier album de CD
publié par Renaud, Boucan d'enfer (2002), quant au texte tel qu'il s'offre a lire sur le
papier, la premiére chanson, intitulée Docteur Renaud, Mister Renard, commence
comme ci°

Comme y'a eu Gainsbourg et Gainsbarre
Y'a te Renaud et le Renard

Le Renaud ne boit que de {*eau

Le Renard carbure au Ricard.

Un coté blanc, un cdté noir

Personne n'est tout moche ou tout beau
Moitié ange et moitié salaud

Et c'est ce que nous alfons voir

Docteur Renaud, Mister Renard...

5 Texte cité d'aprés le liveet joint au CD.



Le dernier vers cité (les trois points sont dans le texte) revient en refrain. A
l"audition du disque, on entend Gainsbarr' et Personn’ n‘est. Il semble donc s'agir,
sur le papier, de 8-voyelles groupés en quatrains de structure rimique variée, mais
dont tous les vers, masculins, ont une forme catatonique [o] ou [as], que je noterai
ci-dessous auvou ar. A I'exception du premier, tous les quatrains du chant sont rimés
swr ces deux formes en (aa bb), (ab ab) ou (ab ba) en ordre libre. Le premier
quatrain, seul de son genre, a un seul vers en au, mais on pourrait le considérer
comme constitué d'un premier distique (aa) comme les quatrains géminés (aa bb), et
d'un second distique dont chaque vers, librement découpé, est un (aa), le premier en
au—au par Renaud = eau, le second en ar-arpar Renard = Ricard.

Le premier vers, Comme y'a eu Gainsbourg et Gainsbarre, fournit, en exemple non
seulement de personnages, mais de noms, la contre-rime au moyen de laquelle le
chanteur Gainsbourg s'était désigné comme Gainsbarre, la substitution de our par le
suffixe catatonique ar souvent péjoratif affichant la face provocatrice de son
personnage (cf. salopard, connard, loubard). (Julien Goeury me rappelie cette blague
sur le double personnage, Quand Gainsbarre se bourre, Gainsbourg se barre..., qui
surenchérissait sur la contre-rime). 1l se trouve que la substitution catatonique
fournit plutdt pour Renaud le nom d'un animal souvent considéré péjorativement. Le
chant explicite d'emblée (par Comme...) le parallélisme :

-ourg > -ar' = -aud > -ard

Ces deux formes catatonigques produisent une contre-rime par substitution dans le
vers conclusif du premier distique par Renaud > Renard (contre-rime ensuite

constitutive du refrain®), puis des rimes de vers dans tous les autres quatrains ; le
second distique du premier quatrain peut donc apparaitre comme affichant au niveau
des vers les formes aret au en contre-rime giobale par eau > Ricard et en contre-
rime composée par Renaud-eau > Renard-Ricard. Cette possibilité est caractéristique
de la tradition orale : au niveau des vers, le texte n'est pas exhaustivement rimé, mais
rimé ou contre-rimé. La position de Ia contre-rime initiale confirme le caractére
générateur de la contre-rime au > aral'échelle du poéme.

Le contraste Gainsbourg > Gainsbarr' n'opposait que les voyelles (tonigues) ou > a
sur fond de Gainsb—r ; la consonne posttonique r participait comme équivalente au
fond (équivalent) de contraste. Mais, dans le paraliéle Renaud = Renard, le contraste a
> arinclut la posttonique r.

Or le paraliélisme phonique est évident, et du reste il est censé {'étre pour un vaste
public -~ pas seulement pour quelques métromaniaques. Il est don¢ tentant de
considérer le contraste de la seule tonique de Gainsbarr’, sur fond d'équivaience
incluant des consonnes posttoniques, comme un cas de contre-rime malgré cette
apparence contraire.

Il n'y a pas 1a de véritable difficulté théorique si on reconnait que la rime, et de
méme [a contre-rime, admet, spécialement dans des traditions orales, des degrés de
« perfection » au sens ol dans certaines traditions romanes I'assonance est nommée

rime imparfaite’ ; on ne veut pas dire par la qu'elle est irréguliére ou défectueuse,
mais qu'elle n'implique pas l'intégralité de la forme catatonique (sa forme parfaite au
sens de compléte). La rime intégrale, celle de la tradition francgaise littéraire
classique, requiert en principe l'équivalence de la forme catatonique intégrale (tous
les phonémes a partir de la tonique). Sans exclure aucunement une équivalence
librement compléte, la rime vocalique ou assonance requiert seulement I'équivalence
des voyelies catatoniques. Rappelons que la notion de partie prétonique n'est pas

6 Dans le refrain méme Docteur Renaud, Mister Renard, la contre-rime aud > ard s'adosse 3
une rime en eur {& finale en r comme Renard) par Docteur = Mister. The strange case of
Doctor Jekyll and Mister Hyde avait été publié en 1886 par Robert Stevenson.

7 Je traduls un terme de métrique italienne ou espagnole.



directement pertinente dans |'analyse de la contre-rime : c'est ia partie catatonique
qui est le sidge du contraste essentiel. La partie prétonique n'est que le compliémentaire
qui peut fournir un fond d'équivalence pour le contraste. Or, si le complémentaire de la
partie catatonigque intégrale est exactement la partie prétonique, le complémentaire de
ja partie catatonique réduite aux voyelles inclut les éventuelles consonnes
posttoniques. On comprend dés lors qu'une contre-rime vocalique puisse ressortir sur
un fond d'équivalence incluant les consonnes posttoniques, peut-&tre méme les incluant
prioritairement ; et qu'une consonne d'attaque de la tonique, appartenant a fa
projection syllabigue de cette tonique, contribue naturellement a ce fond d'équivalence.

On sait que dans certaines traditions, par exemple dans certaines poésies
espagnoles, il existe des variantes encore moins exigentes que fa rime vocalique, dans
lesquelles 'équivalence de toutes les voyelles catatoniques n'est pas requise : mais la
tonique reste généralement le noyau de I'équivalence. A 1a limite est donc concevable
f'existence d'une rime tonique dans laquelle seule est requise, ou strictement requise,
I'équivalence de voyelie tonique ; ainsi peut-étre dans ce distique de chanson o blonde

[b15d=] semble répondre a [b518 :

Auprés de ma blonde
qu'il fait bon, fait bon, fait bon...

Sur ce modgle, on peut concevoir une contre -rime tonique, ot le contraste se réduit a
la tonique, et ol le fond d'équivalence peut inclure des consonnes et voyelles
posttoniques.

L'analyse du contraste Gainshourg = Gainsbarr' non seulement comme contraste de
tonigues, mais bien comme contre-rime vocalique, voire tonique, ol la tonique
contraste seule, mais en tant que noyau catatonique, parait donc intéressante du point
de vue descriptif et théoriquement plausible®.
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La Chanson de la plus haute Tour
entre poésie littéraire ef chant traditionnel

Poéme manuscrif de 1872

! Chanson de la plus haute Tour.

.

Qisive jeunesse

A tout asservie,

Par délicatesse

J'ai perdu ma vie.
AhiQuele temps vienne
Q1 les coeurs s’éprennent.

Je me suis dit : laisse,
Etqu'onnete voie :
Et sans la promesse
De plus hautes joies.
Qe rien ne t'arréte
Aunguste retraite.

J'ad tant fait patience
(Qu‘a jamais joublie ;
Craintes et souffrances
Aux cieux sont parties.
Et la s0if malsaine
Obscurcit mes veines.

Ainsila Prairie
Aloubli livrée,
Grandie, et fleurie
DYencens et d"ivraies
Au bourdon farouche

De cent sales mouches.

~ Ah ! Mille veuvages

De Ja si pauvre &me
Quin‘a-que 'image
Dela Notre-Dame !

Est-ce que ['on prie

La Vierge Marie ?

Qisive jeunesse

A tout asservie

Par délicatesse

J'at perdu ma vie.

Ah [ Que le temps vienne
Ot les coeurs s’éprennent !

Mai 1872

par Benoit de Cornulier

m,iuxm it

FPoeme cité en 1873 dans la Saison...

CHANSON DE LA PLUS HAUTE TOUR.

Qu'il vienne, qu'il vienne,
Le temps dont on s’éprenne.

Jai tant fait patience
Qu’a jamais joublie.
Craintes et souffrances
Aux cleux sont \ﬁmaﬁmm.
Et la soif malsaine
Obscurcit mes veines.

Qu'll vienne, qu'il vienne,
Le temps dont on s'éprenne.
Telle la prairie

A H\omv%mSmm\

Grandie, et fleurie

D'encens et d'ivraies,

Au bourdon farouche

Des sales mouches.

Qu‘il vienne, qu‘il i,mnbm\
Le temps dont on s’éprenne.
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La Chanson de la plus haute Tour est le second des quatre podmes regroupés
par Rimbaud sous le nom de Fétes de la patience. L.e premier texte ci-dessus est
celui d"un manuscrit de sa main daté de mai 1872 ; Verlaine en possédait un
presque semblable ; le second est celui que Rimbaud, dans Urne saison en enfer
(dans 1" Alchimie du Verbe) cite comme témoignage d'une expérience passée en
I'introduisant par cette formule : « Je disais adieu au monde dans d’espéces de
romances »1, ,

1. Simple réminiscence d'une chanson populaire ?

On sait que prés de soixante ans aprés avoir eu Arthur Rimbaud pour éleve,
Georges Izambard (1927 : 93 et 1943 : 131) écrit qu’il se souvient de I'avoir
entendu, un jour de promenade en septembre 1870, fredonner sur un air
inconnu de lui les deux « vers » :

Avene, avéne,
Que le beau temps t'améne.

ol avéne est une forme du mot aveine ; et que, bien plus tard, il était tombé sur
ces deux vers dans un recueil de chansons nationales et populaires de la France
de Dumersan et Ségur (1850), ol I'e du premier avéne ne s'élide pas
({a.ve.ns.a.ve.ns | et non [a.ve.na.ve.ns 1), comme celui du premier mode dans
la ronde enfantine Savez-vous planter des choux [ A la mode a la mode
([a.la.mo.de.a.la.mo.ds )2 Soit le rythme méme et les rimes du refrain de Ia
Chanson de la plus haute tour dans la Saison en enfer :

Qu'il vienne, quil vienne
Le temps dont on s'éprenne.

Ignorant le recueil dont Izambard n’avait pas donné la référence dans sa
premiére publication (1927), Etiemble (1984) fait état de ce qu’il aurait
redécouvert « la » Chanson de I’ Aveine, mais il la découvre, lui, dans un autre
recueil, celui des chansons populaires des provinces de France de Champfleury

1 Ces textes édités ici d’aprés I'édition par S. Murphy des Poésies chez Champion, 1999.
Le manuscrit ayant a portenu A Verlaine, non daté mais de 1872, actuellement détenu
par le collectionneur Pierre Berés, différerait essentiellement du premier par la position
troisidme de la strophe O mille veuvages... (S, Murphy 1999 : 713-716) ; il ne Sera pas
. spécialement pris en considération ici.

2 Lenfantine Savez-vous planter des choux, clairement parodique, enseignant aussi par le
mime un travail agricole, est une des « rondes » enfantines de Chabreul (1873 : 145} ;
dans le méme recueil (p. 145), dans la ronde du Pont 4" Avignon, I'hiatus semblable de On
y danse on y danse ([ 3.0i.d4.s9.3.ni.d&.s5 ]) est évité par l'insertion d’une consonne
préservant le rythme : L'on i danse, I'on y danse. T
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et Weckerlin (1860), olt parait le refrain : « Avéne, avéne, avéne, / Que le beau
temps t'améne » (notez le triple avéne) ; lzambard aurait donc été trompe par sa
mémoire ; tablant sur ce document, Etiemble pense pouvoir corriger les
conclusions de son prédécesseur : le rythume du vers initial de Rimbaud differe
de celui de la chanson ; les couplets non plus ne s'adapteraient pas, comme il
apparait en comparant :

Chanson de I’ Aveine Ch. de la plus haute tour (Saiser

Voulez savoir comment, comment J’ai tant fait patience
On séme l'avéne ? Qu’a jamais joublie.
Mon pere la semait ainsi : Craintes et souffrances
Puis se reposait & demi, Aux cleux sont parties.
Frappe du pied, puis de Ja main, Et la soif malsaine

Un petit tour pour son voisin. Obscurcit mes veines.

Conclusion d’Etiemble : « Ni le sens de la Chanson de la plus haute tour, ni le
rythme, ni les rimes, ne s'inspirent du modele présumé ! ». Et toc! Cette
prétendue « source » ne serait’ donc tout au plus qu'un « prétexte », un
« intertexte », ou méme une simple « réminiscence » de Rimbaud.

Citant Izambard, S. Bernard (1987 : 438) minore comme Etiemble la portée
du rapprochement quant au sens : « Cette réminiscence intéresse le rythme plus
que I'inspiration méme du po2me ». Mais quant au rythme méme, elle affaiblit
déja le parallzle en rapprochant le refrain de la chanson (dans la variante
Izambard /Dumersan), non plus du texte de la Saison en enfer, mais de ce
distique du manuscrit de 1872 :

Ah! Quele temps vienne
Ol les copurs s'éprennent.

Nji Suzanne Bernard (1987), qu'approuve a une nuance prés B. Meyer® dans
une analyse approfondie du podme de Rimbaud (1996 : 130), ni Etiemble, ne
retrouvent le rapprochement pourtant plus frappant signalé par Izambard, la
premiére parce qu’elle ne choisit pas la bonne versiori de Rimbaud, 'autre,
malchance inverse, parce qu’il n’a pas retrouvé une chanson aussi proche que
celle d’Izambard et qu‘il présuppose, chose curieuse pour un comparatiste, que
le texte de «la » Chanson de I’ Aveine était unique et par conséquent exactement

3 « Comme le remarque Suzanne Bernard, “cette réminiscence [du refrain signalé par
lzambard] intéresse le rythme plus que Iinspiration méme du poéme”, encore que
Vavéne [...] évoque déja’la prairie de la quatriéme strophe. ». -~ Quoique l'analyse
proposée ici §’écarte sur plusieurs points de celle de Bernard Meyer (1996 : 113-144), il se
peut fort bien qu'elle en soit en partie inspirée.
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Je méme pour Rimbaud et pour Vauteur de 'unique recueil — de 1850 —ou ila
retrouvé cette chanson. . ,

Le rapprochement fait par le maitre de Rimbaud me mwBEm .@MEAMMM
mériter plus d’attention, non seulement quant au rythme, mais aussi, can

foulée, quant au sens.

2. Une chanson de travail alimentaire. |
Voici d‘abord les paroles d'une troisidme variante de nm%%‘ mmwﬁmwmww ,

L‘avoine, sur laquelle je suis tombé dans la quatrieme édition Gm;x.w )
des Jeux et exercices des jeunes filles de Zwmmﬂm de Q,,m\_uumcu\ (premié: Lot n <
1858). i jajoute cette version a celles &ﬂw signalées, c’est pour s¢ .n wmmmm
d’abord quun tel type de chanson traditionnelle est par bwﬁ%ﬂm mEmE.. Jes
variantes régionales et diachroniques telles qu’aucune ﬁmw..nos idre ne ﬁ%mmaw e
justification &tre prise pour exactement « la » chanson meme que nouw s
jeune de Charleville vers 1870, et, d’autre wmiv. que comme . e uco Xm
d’anciennes chansons populaires, la chanson de H. avoine avait wmﬂm : é m.
sizcle dans le domaine enfantin, autre source possible du jeune collegien :

CHEUR .
Avoine, avoine, avoine, [aven(a) )

Que le bon Dieu t'améne.

o O

UNE JEUNE FILLE )
Cui veut savoir

Et qui veut voir
Comment on s2me l'avoine ?
Mon pér’ la semait ainsi :

Puis il se-reposait ainsi :

{+ mimique)
(+ mimique)

0O =3 3 e e

CHEUR . . .
Avoine, avoine, avoine,
Que ie bon Dieu t'améne.

o

(Couplets 2 a 4 : comment on coupe... / comment on doit battre... / comment on
vanne...)

UNE JEUNE FILLE .
Qui veut savoir

Et qui veut voir
Comment on séme L'avoine ? o
Mon pér’ la mangeait ainsi : (+mimique)
Puis il s¢ reposait ainsi: (+mimique)
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CH(EUR
Avoine, avoine, avoine,
Que le bon Dieu t'améne.

L'auteur de I'ouvrage destiné a des fillettes range cette chanson, musique et
mimiques comprises, au nombre des « rondes », et précise qu‘on prononcait

jadis « aveine ».

On trouvera dans I'ouvrage de I'ethnomusicoloque Coirault (1959 : 471-477)
mention de diverses autres variantes populaires de la chanson de l'avoine,
toutes assez proches de celie-ci ; le modele du pere y est une constante ; le veeu
est toujours que "avoine soit amenée ou ramenée par le bon temps ou le
printemps, voire le grand Dieu dans une variante québecoise ; et il s’agit
toujours d"une ronde folklorique mimée. Comme d’autre part la version de
Mme de Chabreul a souvent été copiée et sans doute assez largement utilisée
dans les écoles du temps de Rimbaud, je me contenterai ici de cette référenced.

3. Structure du chant traditionnel

Le chant de tradition orale est ici présenté comme une alternance
polyphonique d’une voix collective ou impersonnelle et d’une voix
individuelle, elle-méme changeant de couplet en couplet; le temps de la
premire, qui se répte en suite périodique (refrain), est stationnaire alors que la
seconde présente une progression temporelle (couplets). Quant 4 la mélodie, le
refrain, conclu par la tonique mélodique qui est comme son centre de gravité,
est autonome ; chaque « couplet » {(entendu ici comme Vensemble compris entre
deux occurrences du refrain), se concluant a une intervalle d’une quinte au-
dessus de la tonique mélodique du refrain, est suspensif par rapport a lui, non
autonome ; d’ott le fait que le chant commence et se termine par une occurrence
du refrain, et que les couplets sont musicalement intermédiaires entre ses
diverses occurrences, qui occupent en quelque sorte la position de jalons dans
l’alternance globale ; cette structure implique que le distique votif termine le
chant comme il 'avait commencé.

Le « tercet » initial du couplet, Qui veut savoir | Et gui veut voir | Comment on
séme l'avéne ?, mélodiquement suspensif; est une question terminée par le mot
avéne, donc globalement terminée en [ ens | et rimant (globalement) avec une
occurrence globale du refrain (conclue par améne). Cette rime principale est
féminine. Mais les rimes internes au tercet en ofr (phoniquement variable selon |

4Je remercie Joseph Le Floc'h (Université de Poitiers) pour 'aide documentaire qu'il m’a
apportée en cette occasion, alors que je ne connaissais récemment encore gue la version
de Chabreul; elle me convaine que la collaboration entre littéraires et
(ethno)musicologues devait &tre plus réguliére. Je n'ai pas eu le temps'de me procurer
les versions signalées par Laforte (IV, HA-18). .
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le dialecte) et les rimes du distique final de couplet en i sont masculines ; ces
mémes timbres rimiques se retrouvent dans des variantes anciennes de la
chanson de I'avoine’.

Conformément au proverbe Aide-toi, le ciel £'aidera, la chanson de l'avoine
combine la prigre ou le veeu (refrain) avec, au fil des couplets suivant la
progression de la culture, I'appel a Vexpérience du travail exprimée au passé
(mon pere ln semait ainsi), mais legon pour le présent (qui veut savoir comment on
séme...). Au dernier couplet, I'expression Mon pére la mangeait ainsi montre que
le travail avait un but alimentaire (I'avoine n‘ayant pas toujours servi qu’aux
animaux). :

La chanson pouvait étre associée 4 une ronde (danse), en tout cas elle était
associée a une activité mimique : dans Mon pére la coupait ainsi, le mot ainsi
(comparer Ainsi font les petites marionnettes) renvoie & une mimique de geste de
faucheur. Dans le récit d’Izambard, c’est aprés avoir décapité d'un coup de
canne une tige d’avoine et en avoir ramassé 1'épi que le collégien Rimbaud ~
aprés une comparaison a un geste de I'histoire romaine — aurait fredonné le
refrain de I'avoines.

Les remarques qui suivent ne sont pertinentes que dans la mesure oi la
chanson connue de Rimbaud est conforme a cette ronde & I'égard des propriétés
envisagées. Ci-dessous, pour éviter des confusions, le terme de chanson {(sans
guillemets) sera réservé & la chanson traditionnelle ou a ses paroles, et les textes
des « Chansons » sans musique de Rimbaud en seront distingués sous le nom
de poemes (poeme manuscrit de 1872 ou poéme cité en 1873 dans la Saison).

4. Transposition métrigue dans la Saison

L’examen de la chanson de 'avoine montre d’abord que, de la chanson
traditionnelle aux podmes de Rimbaud, méme 2 g’en tenir au seul rythme, il y a
plus qu'un vague rapport localisé dans le refrain ; et que, d"un point de vue
rythmique global, le texte cité dans la Saison est plus proche de la chanson
traditionnelle que ne l'était celui de 1872.

Dans le poéme cité en 1873 comme dans la chanson, les occurrences d'un
distique périodiquement répétitif (refrain} rimé en [ens ] sont séparées par des

5 A en juger d’aprés Coirault (1959 : 473).

§ « Une tige d'avoine [...] semblait nous barrer le passage. Rimbaud qui, trés allégre,
marchait devant la canne en bataiile, la décapita d’un coup sec: — Comme Tarquin le
Superbe, me dit-il. / Puis, content de m’avoir ébloui par ce souvenir du de Viris, il
ramassa 1'épi barbelé tombé i terre, et repartit en fredonnant galment les deux vers
suivants sur un air inconnu de moi: / Avéne, avéne | Que le beau femps Y'améne...». Dans
ce récit d'un témoin assez fiable, la performance du chant est déja associée & une
comparaison parodique. -
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couplets ou strophes intermédiaires. Comme l'avait justement souligné
Izambard, dans la version retrouvée par lui (ainsi que dans certaines autres
signalées par Coirault), dés lors qu'on tient compte de la non-élision dans
Avéne, auvéne, rime et « métre » (un 5v puis un 6v, tous deux féminins)
correspondent exactement au refrain du poeme de la Saison. Mieux, la
répétition interne au vers initial du refrain (donc incipit du podme), assimile
exactement Qu'il vienne, gu'il vienne, & Avéne, avéne.

La ressemblance est telle que, vers 1872-1873, dans Yesprit de Rimbaud, le
poeme s’adossant au chant, la formule verbale pouvait - on ne peut 'assurer,
mais on ne peut l'exclure - porter en elle une sorte de rythme interne de
tradition populaire, de nature quasi-isochronique ; et que, porté par ce modele,
le distique entier, auquel une analyse purement littéraire attribue une scansion
rythmique, non métrique, en 5/6v, pouvait tendre 2 se rythmer quasi
isochroniquement en

* * L L3 »* »* » » *

Qu’il vien(ne), quil vien{ne), / le temps dont on §"éprenine)

ou I« élision » des terminales féminines n’est ici envisagée que pour rendre
plus claire la charpente rythmique du 4-coups, rythme populaire dont les

slogans du type Untel, salaud, le peuple aura ta peau peuvent évoquer le rythme
oral au lecteur?.

Dépouillé, & tort ou a raison, de cette référence a la tradition orale par une
scansion « métrique » platement littéraire, le refrain du poeme cité dans la
Saison west plus quun 5v/6v. Mais une analysé « métrique » en un vers de
métre de 5 et un métre de 6 risquerait ici d’étre illusoire ; d’abord, d‘une
maniere évidente, parce que le 6v, étant seul de sa longueur (il ne suffit pas de
répéter pour faire metre ou rime métrique), n’est pas un métre, ou, si c’en est, ce
ne pourrait &tre qu'un boiteux, c’est-a-dire, par défaut d’équivalence aux
voising, un non-5. Mais I'unique 5v du refrain est-il métrique en tant que tel ?
cela méme est douteux : a 'égard du schéma rimique (aa # ababab) comme du
schéma de longueurs anatoniques (5/6 #5/5/5/5/5/5), le refrain est tout a fait
distinct des strophes intermédiaires, et en analyse polyphonique, ¢’est d’abord
en lui-méme qu'il conviendrait de chercher son métre de base ; or en lui-méme
il n’en a pas : il ne contient aucune longueur récurrente. Cette observation ne
peut que renforcer la plausibilité d'une sorte de pression métrique externe par

w hwEmmﬁmnwm%mnﬁmﬂﬁgﬂﬁmmmﬁwammmam@manmm:mmmmoa&&mbm”Oﬁ‘mim?bo\
qu il vien-ne, / le temps dont on s’épremne scandé en * * . * * * _

o roror o . W Lécriture ygmﬁm utilisée ici est définie dans Art
Poétique, Presses Universitaires de Lyon, 1995, p. 280. :
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référence au rythme de la chanson de Vavoine, et plus généralement au 4-coups
de tradition orale.

Rimbaud, comme ses contemporains, connaissait U'effet de vers faux que
peuvent produire des formules de chant dés lors qu’on les couche sur le papier
comme des vers littéraires. Leur métrique de papier devient souvent boiteuse si
on la prend au sérieux, et peut en fait renvoyer a une impeccable métrique de
chant. Il n’est pas impossible que le refrain de la Saison joue sur les deux
tableaux et que, simultanément, d"une part, il évoque une rigoureuse métrique
de tradition orale, et d’autre part, noyé dans la monophonie graphique
(I"écriture est comme une seule voix), il emprunte son metre de base &
Fensemble du texte, cette interprétation naturelle & un lecteur tendant & réduire
Qu'il vienre, qu'il vienne & un Sv et Le temps dont on s'éprenne & une apparence de
clausule risquant de sonner plutdt comme un vers faux ; & cette impression de
faux peuvent contribuer deux choses: d’abord la proximité rythmique des
longueurs 5 et 6 génant leur discrimination (brouillage) ; puis la présence d'un
impeccable vers faux en finale du second couplet (fausse clausule), évoquant de
maniére trés appropriée Des sales mouches, importunité hygiénique et métrique.

La forme globale du poéme de la Szison évoque encore la tradition de la
chanson orale (méme littérarisée) par sa brieveté (deux couplets) et son
caractére ternaire (refrain triple), méme si cette brieveté acquiert en
Yoccurrence, du point de vue littéraire, un caractére a la fois elliptique et
essentiel.

5. Littérarisation métrigue

Il faut, curieusement, en revenir au poéme de 1872 pour analyser les
couplets du texte cité plus tard dans la Saison. La confrontation de la chanson
traditionnelle de l'avoine et de ce dernier poéme fait apercevoir une
ressemblance au niveau de la forme globale ainsi qu‘au niveau de la forme du
refrain, mais ¢’est 'examen du poéme de 1872 qui éclaire la structure des
couplets. Ce poeme illustre exemplairement une technique (consciente ou non)
de littérarisation assez commune dans la tradition francaise, 4 Vinterface de la
tradition orale du chant et de la tradition littéraire poétique.

Acla polyphonie banale dans le chant ot elle se traduit, par exemple, par des
groupes métriques de deux types rythmiques se succédant en alternance (suites
entrelacées), comme 'écriture (ou sa lecture individuelle) est de nature plutdt
monophonique, elle tend souvent & substituer une forme d’allure plutdt
monophonique en fondant deux (ou plusieurs) suites entrelacées en une seule,
avec un seul type de strophe et, dans la foulée, un seul metre de base. Cette
fusion formelle n’abolit pas toujours une espéce de dualité ou polyphonie
interne. Occurrences du refrain et couplets intermédiaires de la chanson
traditionnelle sont manifestement fondus en paires couplet-refrain dans cette
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strophe initiale du manuscrit de 1872 (mod = module, § = strophe, La =
longueur anatonique, L¢ = longueur catatonique conforme 4 la graphie) :

mod. |§. composante |§ composée {La | Le
Oisive jeunesse 5 2
A tout asservie, (ab 5 2
Par délicatesse 5 2
Jai perdu ma vie. ab) (ab ab) 5 2
Ah!quele temps vienne | (a 5 2
Ot les coeurs s’éprennent, | a) {aa) {abab cc) 5 2

les especes de couplets de la chanson chantés tour & tour par différentes jeunes
filles rappelant l'expérience paternelle, dont la partie initiale (Qui veut savoir | Et
qui veut voir | Comment on séme I'aveine) rimait en bloc avec le couplet @meéne =
avéne), sont ici rimiquement autonomisées en un ( ab ab ) de forme strophe
classique. La formule strophique ( aa ) du refrain n’est pas altérée ~ elle est
littérairement classique ~ et, toujours en position essentielle, mais désormais
conclusive de strophe et non plus en jalon d’alternance, compose avec la
précédente une strophe composée binaire abab cc caractéristique en poésie
littéraire — par son distique conclusif — de cette origine orale.

De cette strophe désormais unique, le meétre de base unique, et désormais
sans contraste, est formeé par alignement (justification métrique) de tous les vers
sur le vers initial du distique conclusif scandé littérairement, Ak ! gue le temps
vienne, identique par son mot-conclusif &4 I'incipit du poeme de la Saison, clef de
volite commune a tous ces textes, en sorte que le Avéne, avéne du chant
traditionnel apparait 4 travers ses avatars comme le noyau de tous ces textes
(Avéne, avéne >> Qu'il vienne, gu'il vienne >> Ah ! que le temps vienne, étant
entendu que, de l'avéne ainsi évoquée, on souhaitait la venue). Tel est le vers
qui, converti de 4-coups chronométrique en 5-voyelles, fournit son matre
impeccable au poéme de 1872.

En méme temps que le metre, la cadence (L) est uniformisée : tous les vers
sont féminins. S'agissant d'un style de chanson, cette régularité autre que
I’Alternance (uniformiité de cadence, périodique) ne peut pas étre considérée
comme une irrégularité. Le choix de la cadence féminine peut étre significatif :
considérée comme élégiaque au XIXe sizcle, elle aurait pu (mais ce n’est qu'une
conjecture) &tre privilégiée en harmonie avec la tonalité sémantique du poéme,
en admettant que celle-ci ait quelque chose de plaintif (voir plus bas).
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Le retour & la rime, de strophe en strophe et sans régularité, de certains
timbres et surtout de [i] (ou au moins graphiquement [ is ] a peut-étre été
inspiré par les rimes masculines en [ 1] de la chanson de l'avoine. De toute
maniére, déconseillé dans les traités de métrique littéraire, un tel retour pouvait
contribuer & connoter le caractére lancinant et maladroit d'une complainte
populaire. La rime prie-Marie en simple distique devait évoquer les chansons et
cantiques pieux, de facture populaire ou non, ol elle était (permettra-t-on de
dire ?) une rime poncive.

Le refrain pouvait conserver son caractére périodique de refrain
(proprement dit) aprés cette opération : il suffisait que tous les sixains se
concluent mot pour mot par le méme veeu. Le manuscrit de 1872 pousse plus
loin la littérarisation en réduisant la répétition périodique (cinq fois en cas de
cing sixains, avant bouclage) & un simple bouclage déja commun dans des
poémes d’allure plus ou moins texte-de-chant de nombreux poétes dont Victor
Hugo ou Rimbaud plus jeune lui-méme : le podme se termine comme il avait
commencé, du fait que le distique Al ! gue le temps vienne..., et avec lui toute la
strophe qu'il conclut, revient & la fin conclure le podme. — On observe
cependant que, dans la strophe centrale, la rime en [ ens ], et méme la
terminaison conclusive en veine, consonne au premier distique conclusif ; que
cette consonance soit pertinente ou non, elle est 1a comme une trace métrique de
la naissance de la strophe®.

Revenons au poeme de la Saison, dont les remarques précédentes pouvaient
suggérer qu’il est plus proche de la source populaire que le podme de 1872, et
que par conséquent, en se citant dans I'ouvrage de 1873, Rimbaud aurait préféré
une version antérieure & celle connue de 1872. On s'apercoit que, dans le texte
de 1873, le distique-refrain du chant se reproduit sous deux formes. D’abord de
manidre plus évidente dans les occurrences du refrain qui, en position de jalons
dans la superstructure alternante, rappellent son metre, sa rime et sa valeur
votive ; puis de maniére moins évidente dans les rimes en [ ens ] du premier
sizain et plus généralement, dans la présence d’un distique (aa ) en fin de
couplets, simple trace formelle. Cette curieuse dualité suggere une généalogie
plus complexe : par ses couplets intermédiaires, le podme de la Szison herite
d’une version littérarisée du chant ; et il peut en dériver par abrégement de la
série strophique (plus littéraire par sa longueur) et restitution, par réinsertion,

8 Mots-rimes asservie-vie, j'oublie-parties, Prairie-flevrie, prie-Marie, dans le poéme de 1872.
Le verbe lie, métriquement pronongable [lis |, apparait dans plusieurs variantes
anciennes de la chanson (Comment on li-e I'avéne). ,

9 Quant 3 une éventuelle pertinence sémantique de la filidre avéne »> veines (avec soif
malsaine), elle est plausible dans la thématigue liée du chant et du podme, étant supposé
que la nourriture qu‘on désire ou non, qu’on prépare ou non, va dans le sang.

LA CHANSONDE LA PLUS HAUTE TOUR 155

du refrain originel, c’est-a-dire, en particulier, reconstitution de la structure
métrique biphonique ; dans le méme sens semble aller le passage du veeu d’un
temps ol les coeurs s'éprennent a celui, moins trivial, d’un temps dont on
s’éprenne’’. On observe, naturellement, que dans cette pseudo-refolklorisation,
Vauteur de la Saison n’est pas allé jusqu’a restituer une apparence de

polyphonie dialogale ou une contrepartie gestuelle ou mimique de l'action
associée a la chanson de I'avoine.

Le va-et-vient que je suppose ainsi entre une forme populaire et une forme

littéraire est & certains égards caractérisque des échanges entre les deux
traditions.

6. Substitutions de sens...

57l est curieux que, malgré le témoignage et les indications d’lzambard, la
tradition universitaire francaise ait négligé la parenté rythmique de la chanson
de l'avoine et des « Chansons » de Rimbaud, il n’est pas moins curieux qu’elle
n’‘ait pas voulu reconnaitre leur parenté sémantique.

La chanson concerne un aliment (rustiquell), I’avoine, dont le refrain
souhaite la maturation (par le beau temps), et dont les couplets décrivent (et
miment) le travail nécessaire a cette venue. En conclusion, comme “mon” pére a
travaillé 'avoine, il la mange (il a donc le bon appétit), et ne se repose qu’aprés
avoir travaillé ou mangé.

Le podme, dans toutes ses variantes, concerne par son distique conclusif,
refrain ou élément bouclant, un temps désirable (amour), mais, par ses couplets,
compare le sujet & une prairie qui, non travaillée, produit des fleurs et herbes,
en particulier l'ivraie, symbole évangélique de mauvaise herbe, nuisible a la

bonne culturel?. Le sujet n"a qu'une soif malsaine, et cette prairie alimente de
sales mouches.

10 Comparer la formule selon laquelle, dans un brouillon &’ Alchimie du Verbe, la punaise
« attendait qu’on passionne » ?

1 Coirault (1959 : 471, n.1) cite des textes du XVIIIe siécle témoignant de la consom-
mation de pain d’avoine a défaut de froment.

2 L'auteur anonyme du Manuel de piété & I'usage des colléges et des maisons d'éducation
édité par gmB.m {Tours) en 1854 écrit dans sa préface : « Cher enfant, [...], aprés avoir
grandi dans l'innocence et dans la ferveur, vous embaumerez un jour I'Eglise et la
société de tous les parfums d"un pieux jeune homme. Ecce odor filii mei, sicut odor agri
pleni, cui benedixit Domirius » : les parfums de piété de Ienfant « grandi » sont comparés &
« "odeur d"un champ abondant », qu(il a fallu cultiver ; Rimbaud prend le contrepied de
telles comparaisons édifiantes utilisées. notamment dans I'instruction religieuse.
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Cette transformation peut faire sens. Le podme, sorte d’acte spirituel
individuel lui-méme substitué par surimpression & une chanson collective de
travail matériel, substitue™ :

—aun champ, ot les travailleurs des champs travaillent, le chiteau {élément
typique de la chanson traditionnelle) et méme sa plus haute tour, ot on se retire
encore plus a I'écart de la société et de son fravail’#;

~ au champ, ol il faut planter et cultiver I'avoine quon veut amener a
maturité pour récolter la bonne graine, une prairie oit 'herbe peut venir
naturellement, mais qu’inversement il aurait fallu fancher dés le printemps,
avant qu’elle ne monte en fleurs et graines, pour en tirer fourrage puis peut-etre
bonne paturel®; d’ol, au lieu d’avoine: herbes (trop) grandies, mauvaises
herbes, fleurs et mauvaises graines favorisant le développement de mauvaises
herbes & la prochaine saison, toutes choses qu’on n’a pas cultivées, fait venir,
mais laissé venir ;

~ 4 un plre laborieux! (asservi au travail) et dont I'exemple édifiant doit
servir de modeleV, un jeune oisif (totalement asservi, mais pas au travail
normal, ni aux autorités traditionnelles), qui se dicte & lui-méme son devoir...
de laisser, ce qui est plutdt refuser de faire ; le laisse aussi bref qu‘absolu, la
coordination aprés ponctuation forte (Et sans la promesse de plus hautes joies),
marquent le ton péremptoire d'une consigne, et de renforcements de consigne,
que le jeune se donne a lui-méme’8, donc ne regoit pas d’une autorité (telle
qu'un pere) ; de ces vers qui, mal entendus, peuvent paraitre maladroits, on

13 6i Rimbaud conraissait la variante pridre du refrain (Que le bon Dieu t'améne), il
pouvait méme substituer un veeu sans pridre & une priere.

14 Sur le rapport des mm%ﬁm de la plus haute Tour et de la Comédie de la faim avec l'appel
impatient au haut de la tour du chiteau de la Barbe-Blene, d’oll une femme fait guetter
par sa sceur Anng la venue de ceux qui doivent sauver sa vie, voir Cornulier (1991 : 25) :
comme en Jatin peut-gtre (ot I'équivalent de la plus haute tour peut signifier le plus haut de
Ia tour), et comme dans le chiteau de la Barbe-Bleue, ¢’est du haut de la tour que la
chanson semble &tre chantée, donc du plus loin du sol des travailieurs.

15 « L’idée d’oubli améne Rimbaud 2 l'évocation de la Prairie, celle sans doute qu'il a
sous les yeux en ce moment, odorante et préte 3 étre fauchée (on est au mois de mai) »,
expliquée S. Bernard (1987 : 438). Le manuscrit est en effet daté de mai, mais en
souscription, et précisément de mai 1872 ; or rien, dans le poéme, ne situe quoi que ce
soit en 1872. L'état de la prairie évoque plutét une période de 1'été ol Je temps de la
fauchaison est largement dépassé (la prairie est peut-étre non seulement odorante, mais
puante ; c'est autour de puanteurs que bombinent les mouches de Voyelles).

16 Le premier mot, oisive (cf. latin otium) caractérisant le sujet, est chez un latiniste la
régation du travail (lui méme inversement neg-otium).

17 C’est ce que signifie le schéme des couplets : Voulez-vous savoir comment on fait telle
chose ? Mon peve farsait ainsi. L'action désignée par ainsi, en mimant le pére, se conforme a
son exemple et le reproduit (transmission du travail) & I'intention des autres.

18 Premier renforcement : guon ne te voie (solitude compiétant ¥abandon du travail
traditionnel). Deuxidme ajout complétant la consigne initiale : (laisse)-sans la promesse...
La ponctuation refléte un décrochage énonclatif.
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pourrait presque dire qu'ils parodient, de soi 4 soi, un ton séchement autoritaire
de chef 4 subordonné ;

—donc & un travail qui se transmet par tradition collective, un travail (?)
personnel a inventer ;

- a laliment social supposé sain, le malsain qui convient a une soif dite
malsaine ou & des sales mouches (qu’on écarte normalement des aliments) ;

- wo#@ puisque le sujet du poéme est analogue & la prairie, & un sujet
humain consommateur un sujet consommé par des insectes prédateurs
{farouches) ;

— a une faim ou soif matérielle (satisfaite), un désir de temps d’amour ou
que les coeurs puissent aimer (insatisfait). Etc.

7. ... et devaleurs

wa. ensemble convergent de substitutions favorise une surimpression et une
confusion de valeurs contribuant & I'obscurité apparente du poéme.

Contrairement & la chanson populaire, le texte de Rimbaud frappe d’abord

' par des associations de sens ou de valeur bizarres : perdre sa vie (échec ?) par

délicatesse (qualité ?) ; oublier (négatif ?) a force de patience (positive ?) ; se
cacher de tous (solitude ?) et appeler un temps oit (tous) les coeurs s'éprennent
(communauté ?) ; consignes données d'un ton ultra-autoritaire (de supérieur &
subordonné), mais de soi-méme & soi-méme (§2); si on préte attention aux
latinismes de Rimbaud, c’est des les premiers mots qu’on peut soupgonner une
sorte de discordance dans l'idée d'une jeunesse oisive totalement asservie, car
étre asservi & quelque chose est en étre rendu esclave (servus) ; or I'esclave ou le
serf est dédié au travail que I'oisiveté nie.

Il est, d’abord, possible que Rimbaud récupére, avec l’avoine, un
retournement de valeur déja acquis : I'avoine que la chanson traditionnelle fait
manger au pére a pu anciennement servir & "alimentation des gens (pain
d’avoine, rustique), mais pouvait surtout évoquer chez des jeunes du temps de
Rimbaud une alimentation animale {avoine pour des chevaux). Dans cette
hypothese, le détournement poétique de la chanson pouvait &tre en germe dans
la réception méme de la-chanson. Quoi qu‘il en soit, il est poussé beaucoup plus
loin avec les plantes, mieux en accord avec une soif malsaine, qui attirent de
sales mouches ; les lignes de 1'Alchimie du Verbe qui annoncent la citation du
poeme Faim, mais succédent a la Chanson de la plus haute tour, expriment cette
envie : Oh ! le moucheron enivré i la pissotitre de l'auberge, amoureux de la bourrache
[...]1; ce moucheron est amoureux d'une plante réputée pour bien faire Emmmw
et suer. A I'avoine cultivée, la sale mouche nommée plus vulgairement mouche
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Communiquer du rythme
en éditant de la poésie ou des paroles de chant

(Extrait d'un article?)

{ 1. Conditions de |'évidence métrique dans la tradition littéraire
2. Editer la poésie littéraire. )

3. Editer des paroles chronorythmées.

En tradition orale, il y a souvent une métrique des intervalles de durée entre
attaques (débuts) de voyelles ; contrairement au nombre de voyelles, cette
chronométrique n'est pas déductible de la graphie, méme complétée comme elle l'est
dans la tradition littéraire classique.

Dans le principal recueil imprimé de (textes de) comptines frangaises (Baucomont
et autres, 1970 : 111), ce qui est sans doute la comptine francophone la plus célébre
apparait ainsi (j'ajoute les dénombrements de longueur)

Am stram gram

Pic et pic et colégram
Bour et bour et ratatam
Am stram gram

L~

On dirait des vers qui riment, mais des vers plutdt libres, méme si, en termes de
métrique littéraire, les deux du milieu auraient e méme metre (7-voyelles). Mais ce
ne sont |12 que les “paroles” de la comptine (interprétées quasi-verbalement par le
choix graphique ; Amstramgram est parfois présenté comme un mot). L'apparence de
vers libres est totalement créée par I'édition, qui plagque sur ces formules un procédé
inventé pour la poésie littéraire et ne fait aucune adaptation en faveur de leur
rythmique orale. En faveur de celle-ci, en conservant l'interprétation graphique ci-
dessus, on pourrait par exemple utiliser une écriture rythmique o Jes instants des
apparitions des voyelles et d'autres instants signalés par des astérisques sont séparés

par des durées équivalentes, comme ici? :

Am * stram * gram *
Pic et pic et colégram *
Bour et bour et ratatam *
Am * stram * gram

En lisant cela, on ne lit plus des vers de type httéralre et (plutét) libres, mals des

vers (e tradition orale, et métnques3
On connait ce refram d'une version de la Chanson de la plus haute Tour, poémede
Rimbaud cité dans Une Saison en enfer (1873) :

T Article publié dans Degrés, Revue de synthése a orientation sémiofogique, numére 121-122
édité par Marc Dominicy et David Guilentops, actes du colloque de Bruxelles 2004 Editer la
poésie, Université Libre de Bruxelles, 2005.

2| es astérisques marquent donc des instants (métrigues) d'une série isochrone d'instants ;
Hs n'expriment donc pas des pauses, dont I'éventualité est laissée ici a la discrétion du
lecteur. Des conventions complémentaires peuvent étre introduites pour noter des pauses,
ou au contraire la continuité syllabique. Sur cette écriture, v. Cornulier (1995).

3 surla métrique de cette comptine, v. Cornulier 2005.




Qu'it vienne, qu'ii vienne,
Le temps dont on s'éprenne.

Dans le contexte du po&me (couplets de 5-voyelles) et de l'ouvrage ot il se présente, la
majorité des lecteurs cultivés, aujourd'hui au moins, sont induits a traiter ces lignes
comme des vers littéraires ; alors leur rythme peut paraitre se caractériser par
leurs nombres de voyelles (anatoniques?) 5 et 6 : vers faux ou déja libres 7 Mais
pour un lecteur comme Georges lzambard, e professeur de rhétorique de Rimbaud, qui
avait entendu son éléve fredonner un jour de promenade ce refrain d'une chanson
traditionnelle de I'avoine (avéne) alors bien connue :

Avé- * ne, avé- * ne,
Que le beau temps t'ama- * ne

(ol I'option d'e féminin d'avéne est employée méme au milieu du premier “vers”), il
n'est pas a exclure qu'en parodie du modéle chronorythmique, les vers du refrain de la
« chanson » de Rimbaud aient au moins pu se rythmer a peu présen :

Qu'it vien- * ne, qu'il vien- * ne,
Le temps dont on s'épren- * ne.

soit des “vers” parfaitement métriques : mais chronométriques.

Pour des personnes 2 qui on fait chanter en assemblée des textes imprimés, il est
fréquent de nos jours qu'une indication rythmique soit réalisée par soulignement ou
impression en gras de certaines graphies de voyelles tonigues, comme dans ces lignes

d'un recueil de Priéres et chants distribué pour des offices religieux® :

Des profondeurs je crie vers toi, Seigneur,
Seigneur, écoute mon appel | *

Que ton oreille se fasse attentive

au cri de ma prigre |

L'ouvrage que je cite n'explicite pas le sens des soulignements et astérisques, mais
celui-ci est éclairci par I'usage qui en est fait : il s'agit ici d'une paire de versets d'un
psaume ; I'astérisque marque la fin du premier verset et invite ainsi & placer un ton
mélodique haut suspensif sur la derniére voyelle masculine antérieure ([=] de appel).
Les alinéas (lignes) marquent la subdivision de chaque verset ; a l'intérieur de
chacun de ces demi-versets, le soulignement distingue la voyelie tonique de la
premiére moitié d'une nouvelle subdivision. Ajoutons que chaque paire de versets (ou
verset, selon la correspondance) est distinguée par rapprochement de ses alinéas-
lignes (comme une strophe littéraire). Ainsi le regroupement vertical, puis
I'astérisque, puis I'alinéa, puis le soulignement, marquent quatre niveaux emboités de
hiérarchie rythmique.

L'édition littéraire francaise ne se permet guére autre chose que l'alinéa metrique
et le paragraphe métrique (groupement vertical des lignes). Pourquoi une telle
sobriété ? L'alinéa (méme avec capitale initiale) et le paragraphe appartiennent,
dans la prose, a 1a plus ancienne tradition historique du livre imprimé. En adaptant ce
formatage au rythme métrique, et méme en le superposant a son usage sémantique en
prose, I'édition littéraire conserve pour ainsi dire la noblesse des méthodes
typographiques les plus traditionnelles, et peut paraitre n'imprimer que du texte (du
verbe) a I'état pur. L'édition poétique littéraire est peut-&tre bridée, sur le plan de la

4 Anatoniques du vers : non postérieures a la derniére voyelle masculine du vers.
5 Voir Anonyme 1979, manuel de paroisses catholiques.



communication rythmique effective, par ce souci, voire cette affectation, de littérarite
pure.

4. Editer pour un concert.

En concert, un auditoire peut étre exposé a entendre, de maniére occasionnelle, de la
poésie en une langue étrangére dont ni I'organisation métrique littéraire, ni le sens
gu'elle valorise ne lui sont sensibles : dommage non négligeable si ce texte est au coeur
du sens de la musique elle-méme. Dans le cadre de la « Folle Journée » organisée a
Nantes en janvier 2003, avait été programmé un concert, « L'esprit de la douleur »,

entidrement consacré a des madrigaux du XVI€ siécle mis en musique par Carlo
Gesualdo (vers 1600), chantés par I'ensemble italien La Venexiana. Les spectateurs
dont la majorité connaissaient le frangais, mais non l'italien, devaient y entendre
chanter des textes tels que celui-ci : Luci serene e chiare, / voi m'incendete, voi, ma
prova il core / nell'incendio diletto, non dolore... La musique particuliérement
raffinée de Gesualdo s'articulait autour du sens des mots, mais que devient un chant
dont les paroles, texte poétique, arrivent dans I'esprit de l'auditeur transformées en
syllabes dénuées de sens ? En accord avec Y'organisateur (Centre de Realisations et
d'Etudes Artistiques dirigé par René Martin), fe Centre d'Etudes Métriques de
I'Université de Nantes a proposé que pour cette occasion soient édités et préalablement
distribués des livrets trés clairement imprimés ol le texte italien, doublé de prés par
des éléments de traduction presgue mot & mot, était muni d'un minimum de formatage
prosodique et métrique : caractéres gras pour des voyelles accentuables, tirets de
césure, groupement vertical en trois tercets (sans les indications de métre ajoutées
ici a droite) :

metre

Luci serene e chiare, 6
(Yeux)Lumidres sereines el claires,
voi m’incendete, voi, — ma prova il core 6-4
vous m'incendiez, vous, — mais (il) éprouve — non canr
nell’incendio diletto, — non dolore. 6-4
dans le feu plaisir, — non douleur,

Dolci parole ¢ care, 6

Douces paroles, et chéres,

voi mi ferite, voi, — ma prova il petto 6-4
vous me blessez, vous, — mais (elle}éprouwve, ma poitrine,

non dolor nella piaga, —ma diletto. 6-4
Non donfenr dans la plaie, — mais plaisir.

O miracol d’amorc! 6
O miracle d'amour !

Alma ch’¢ tutta foco — e tutta sangue 6-4
fMon) dme qui est touf fen — et fout sang,

si strugge e non si duel, — more ¢ non langue. 6-4
Se défruit et ne souffre pas, — meurt ef ne languit pas



Les chanteurs de La Venexiana ont accepté de lire chague madrigal avant de le chanter
dans une salle éclairée permettant la consultation des livrets. Dans une telle
circonstance, I'édition graphique n'est qu'un élément de la mise 2 disposition du texte
poétique avec, autant que possible, facilité d'accaés a son rythme et 2 son sens ; le
public a paru apprécier cet effort et y prendre sa part. Cet essai était rudimentaire :
les nouvelles technologies d'édition et de visualisation offrent un champ a de nouvelles
expériences, favorables a la collaboration des spécialistes du rythme poétique, des
musicologues et des artistes, et dont de nombreux concerts, de musigue classique ou
non, sont I'occasion. |l serait dommage que la recherche universitaire ne participe pas

4 ces expériences, qui sont instructives®.

5. Le refrain des bancs publics de Georges Brassens.

Voici le texte du refrain fameux de la chanson de 1952 Les amoureux des bancs
publics, tel qu'il est imprimé dans le recueil Poémes et chansons de Georges
Brassens®, recueil sans partition ol sont donc offerts, plutét que les chansons de
Brassens, ses textes de chansons ; les indications que j‘ajoute a droite seront
commentées plus bas :

DVM->  mot ligne nombre

concl, de voy,
Les amoureux qui s' hécot'nt sur les bancs publics, ics a A 12
Bancs publics, bancs pubiics, ics a B 6
En s' foutant pas mal du r'gard oblique ique 9
Des passants honnétes, 8tes 5
Les amoureux qui s' bécot'nt sur les bancs publics, ics a A 12
Bancs pubiics, bancs publics, ics a B 6
En ¢’ disant des « Je t'aim* » pathétiques, itjues 9
Ont des p'tit's gueul's bien sympathiques | iques 8

La forme DVM—>, c'est-a-dire constituée de la dernidre voyelle masculine et de ce
qui la suit (forme catatonique) fait apparaitre un schéma de rime pratiquement
amorphe, car on peut, suivant une interprétation phonique conforme au chant
enregistré, n'y voir qu'une suite plate de [ik] avec un [=t1 ou [=t=] vers le milieu.

La colonne « mot concifusif] » fait apparaitre que quatre vers se terminent par le
méme mot conclusif (publics). La colonne « ligne » (“vers” si on veut) fait
apparaitre que les deux premiers vers se répétent plus foin.

La colonne « nombre de voy[elles] » indique le nombre de voyelles de la partie
anatonique [<-DVM] du vers comprenant la DVM avec tout ce qui la précéde.

Tout cela ne parait guére métrique a la lecture, si le métrique n'est pas le
n'importe quoi. | faut évidemment entendre le chant’ pour sentir sa métrique
évidente. li n'y a dans ce livre que les paroles du chant avec (seulement 2 {'intérieur
du vers) une indication sur la réalisation des einstables, et un formatage minimaliste,
puriste, dicté par la tradition littéraire avec ce seul souci : découper en “vers” sans
souci de métre (car c'est désespéré et vivent les vers libres) en faisant simplement
rimer tant qu'on peut.

Voici un reformatage 1éger ol les “vers” sont regroupés par paires et tous les non-
emplois d'e instable signalés :

S Nous remercions la Région des Pays de Loire pour son soutien prévu 4 de telles expériences
dans le projet de Contrat de plan Etat-Région.

6 Editions musicales 57, collection Point-virgule, 1973, p. 33.

7 Edition sonore en disque chez Edition Intersong-Paris (1952).



Les amoureux qui s' bécot'nt sur les bancs publics, — Bancs publics, bancs publics,
En §' foutant pas mal du r'gard oblig' -— Des passants honngtes,
Les amoureux qui s' bécot'nt sur les bancs publics, — Bancs publics, bancs publics,

En ¢' disant des « Je taim’ » pathétiq', — Ont des ptit's gueul's bien sympathig's !

L'élision graphique d'einstable étant le cas échéant systématique, il peut é&tre clair ici
que le second “vers” est féminin par honnétes et le dernier masculin par sympathig's.

Ce formatage favorise 1a reconnaissance, méme a la lecture sans air de musique,
d'un schéma typique de (paroles de) chanson traditionnelle, celui du rabé-raa*8 : le
“quatrain” est formé de deux “distiques” dont le second commence comme le premier,
par (au moins) le méme premier “vers”. Cette équivalence initiale des distiques
établit entre eux un contraste final ; notamment, le premier distique n'achéve pas le
sens, alors que le second I'achéve par Ont des petit's gueul's bien sympathig's, groupe
verbal souligné en contraste conclusif. Le second distique est un groupe rimé en (aa)
par publics = sympathiqu's. | contraste par sa cadence masculine (ig's, une voyelle),
de caractére plutdt conclusif, avec la cadence féminine plutdt suspensive du premier
( 8tes, deux voyelles).

Outre le formatage inadapté du recueil publié, ce type peut &tre masqué par
I'abondance des terminaison en [ik] qui, dans l'édition en huit “vers”, noient le

poisson rabé-raad : le premier vers, donc le troisiéme, est lui-méme un petit
“distique” dont les deux petits “vers” s'équivalent par leurs mots ou groupes
conclusifs (bancs publics). D'une maniére analogue, le dernier vers est un petit
“distique” dont les “vers” composants riment en (aa) par pathétig's = sympathig’s.
Le souci d'adapter l'édition du texte de chant ne favorise pas seulement la
perception, c'est-a-dire la reconstitution mentale, de son rythme authentique, il

favorise aussi son analyse.

Benoit de Cornulier
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9 Un autre rabé-raa méconnu de Brassens est le refrain du Parapluie (mémes références que
les Bancs publics) . il est imprimé comme un sixain et, dans le dernier “vers”, Je n’
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Documents polycopiés

1« Métrique »
mise au point 1999 de l'article de 'Encyclopasia Universalis.

2. « Métrique et formes versifiées au X1Xe siécle »

mise au point de la premitre partie de l'article du Dictionnaire de poésie
moderne et contemporaine des P.UF. 2001; insérée dans 8 ci-dessous. Peut servir
d'infroduction succincte i la versification frangaise traditionnelle.

3. Art poélique, Notions et problémes de métrique.
Version 1995 publiée aux Presses de 'Université de Lyon.

4. Petit dictionnaire de méirique
revu 1999,

5. Poésie et Chant

recueil d'études 2004: 5:1 sur la Marseillaise; 5:2 sur une forme de quatrain
populaire refoulée ou travestie dans la poésie; 5:3 sur I'anayse rythmique de formes de
tradifion orale; 5:4, extrait de 9; 5:6, extrait d'étude dé I'interaction entre chanson
traditionnelle et poésie dans la « Chanson de la plus haute Towr » de Rimbaud ...

6 Méthodes en méirique
2001. Initiation aux relevés métriques (analyses métriques de corpus) avec étude
de la versification de Malherbe, & la ponctuométrie et i la métricoméirie (Malherbe,
Réda).

7. « Unrelevé métrique pour l'analyse de La Légende des siécles »
2002 dans IMnformation gramnaticale. Republié dans 8. Initiation aux relevés
métriques

8. Sur la versification de Baudelaire 3.
nov. 2002.
Chap. 1 = document 2 ci-dessus
Chap. 11:5-6 version provisoire de 9 ci-dessous.
chap. IV sur le sonnet frangais dans les Fleurs du mal (le début initie a 'analyse
modulaire des groupes rimés).

9. « Rime et contre-rime en fraditions orale et littéraire »
2005. Extrait de Poétique de la rime, recueil édité par M. Murat et J. Dangel
chez Champion.

9. «La Versification des Fleurs du Mal »
2005. présentation et analyse d'un relevé métrique des Fleurs du Mal, publié
dans L'Afelier des Fleurs du Mal édit€ par C. Pichois et J. Dupont chez Champion
2005.



