SEBASTIEN ARFOUILLOUX
La partition surréaliste

Les acteurs frangais du surréalisme, et parmi eux celui qui fut le repré-
sentant de leur pensée, André Breton, ont manifesté peu d’'intérét pour la
musique. Telle phrase de Nadja affirme la « royauté du silence! »; tel vers
du potme « Définitions» d’Eluard exprime le dégofit de la musique: «Je
n'aime pas la musique, tout ce piano me prend tout ce que j’aime?»; mais
finalement, il n'existe aucun texte qui nous dise quel genre de musique ils
rejettent. La raison de cette occultation, si souvent évoquée, est la surdité
affichée par Breton dans « Le surréalisme et la peinture» envers un art par
essence confusionnel:

En effet les images auditives le ceédent aux images visuelles non seulement en net-
teté, mais encore en rigueur, et n'en déplaise 4 quelques mélomanes, elles ne sont
pas faites pour fortifier I'idée de la grandeur humaine. Que la nuit continue donc
2 tomber sur 'orchestre, et qu'on me laisse, moi qui cherche encore quelque chose
au monde, qu'on me laisse les yeux ouverts, les yeux fermés — il fait grand jour — 2
ma contemplation silencieuse?.

Certte fin de non-recevoir posséde un caractere individuel et subjectif,
on peut donc se demander si elle engage l'activité surréaliste dans son
ensemble. D’autre part, si les anecdotes rapportant I'absence de gofit
musical de Breton abondent (le compositeur André Souris le qualifiait
d’'«amusique», comme on dit aphasique?), son jugement sur la supério-
rité des arts plastiques n'est pas dénué de sensibilité envers I'expression
musicale. Au regard de I'expression plastique et de la poésie qui partent
de données réelles, la musique — qui possede la faculté de créer sa durée
personnelle — est en cela absente du temps, donc déja tout entiére tour-
née vers le magique. Pour Yves Bonnefoy qui y voit une raison de la
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désaffection du surréalisme, elle « n’existe que par rupture avec la réalité
naturelle’ ».

Plutét qu'un manque de sensibilité musicale de Breton, il faudrait donc
accuser une incompatibilité totale entre la musique et la poésie surréaliste.
Mais la encore, on sait que Charles Baudelaire tendait une oreille attentive
A Tannhiuser en raison du pouvoir de révélation de la musique. Et plus
généralement, que la musique est I'art le plus éloquent pour transporter
Iesprit de l'auditeur dans des régions aux confins du réve, eu égard 4 sa
capacité a se dérober 2 la signification. Dans ces conditions, comment Bre-
ton pouvait-il refuser de sen emparer pour atteindre le fameux «point»
surréaliste? Tout tendrait & rapprocher la poésie surréaliste de la musique, et
I'histoire de leurs rapports reste celle d’'une rencontre avortée.

On peut invoquer deux grandes raisons historiques pour expliquer le refus
de Breton d’adjoindre des musiciens au surréalisme. La premiére tient  des
circonstances intérieures au mouvement. Lorsqu'en 1925, Breton publie «Le
surréalisme et la peinture» dans lequel il se tourne vers expression plastique
et rejette la musique, il éprouve le besoin de trouver des points d’appui idéo-
logiques, en I'occurrence chez les peintres. Le méme numéro de La Révolu-
tion surréaliste comprend un article intitulé « Pourquoi je prends la direction
de la révolution surréaliste®», ol Breton réaffirme le sens et la philosophie du
mouvement, nécessitant un engagement collectif. Si Breton se porte 2 la téte
du mouvement 2 partir de ce quatritme numéro de la revue, Cest qu'il est
inquiet de la tournure que prend le surréalisme, susceptible de s'épuiser dans
une activité coupée de la vie. Le rejet de la musique intervient donc dans un
contexte ot Breton souhaite approfondir I'activité surréaliste, en la plagant
en prise plus directe avec le cours des choses, au besoin par une action poli-
tique qui prendrait « pour point de départ une lutte des classes’ ».

La seconde raison tient 2 la personnalité des tenants de I'avant-garde
musicale. En France, vers 1920, les jeunes compositeurs connus sous le
nom de groupe des Six (Georges Auric, Louis Durey, Darius Milhaud,
Arthur Honegger, Francis Poulenc et Germaine Taillefer) manifestaient une
grande vitalité. Jean Cocteau se fit le porte-parole et le défenseur de I'esthé-
tique de ce groupe dans Le Coq et [’Arlequin en 19188, Or les surréalistes se
sont toujours montrés hostiles a Cocteau®, ce qui explique sans doute, pour
partie, chez eux, le refus de collaborer avec cette avant-garde musicale.
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Un témoignage de Philippe Soupault illustre ce désaccord. Alors qu'il
enait, avec Breton, d’indiquer la voie de I'écriture automatique en pu-
sliant Les Champs magnétiques, les deux pottes songeaient 3 conquérir
= autres domaines. Ils suggérérent donc a leurs amis peintres, Max Ernst et
“ndré Masson en particulier, quoique Picasso n’y fit pas insensible, de ten-
wer la méme expérience. Mais les musiciens ne furent pas associés a ces
=xplorations: « Dans le domaine musical qui était colonisé par les snobs, le
"reahsme ne put exercer aucune influence, ce qui explique la décadence
Z¢ I'école musicale frangaise jusqu'a Messiaen!?. »

[l existe d’autres raisons, plus structurelles, au fait que Breton n’ait pas
ou, ou pas voulu, sintéresser au pouvoir de la musique. On peut ainsi rap-
oeler la définition de Roman Jakobson du langage musical comme langage
1ui se signifie soi-méme, mise en forme du matériau sonore  valeur auto-
~ome'!, Et cette coupure de la musique avec la signification justifierait 2
clle seule le désintérét des surréalistes. Néanmoins, ramener la musique 2
un prolongement du langage articulé, A une syntaxe privée de la dénota-
zion, est réducteur.

Deux compositeurs apportent sur ce pomt un avis déterminant. Virgil
‘homson explique que ce qui a échappé a Breton, c’est que « I'évolution de
2 'nu51que, loin de retarder sur celle de la poésie, avance plutét sur elle, 2

nien des égards’®». La musique est par essence commandée par I'incons-
cient; s’exprirner au moyen d’associations spontanées est un droit conquis
par les pottes, mais que le musicien exercait depuis longtemps auparavant.

¢ qui érait une révolution dans le domaine de la poésie est la maniére
;-mralement acceptée de s’y prendre en musique. Thése que corrobore
“rangois-Bernard Miche, pour qui «il semble qu'il n’y ait pas de meilleur
vchicule [que le son musical] pour I'imagination, puisqu’il la méne ou elle
cut sans jamais lui imposer le sens d’'un discours précis. La musique est
une poésie qui aurait coupé ses derniéres attaches avec la signification et
qui, ne voulant rien dire, peut enfin tout dire'?». Par cette aptitude a
“informulable, la musique ne peut servir aux rencontres d’images surréa-
istes, mais elle est deja surréaliste par sa structure.

Baudelaire s'en érait déja inquiété, Qqui déclarait dans LAt romantique:

Dans la musique, comme dans la peinture et méme dans la parole écrite,
qui est cependant le plus positif des arts, il y a toujours une lacune complé-
=ce par I'imagination de I'auditeur'®.» La musique est donc non seulement
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un langage sémiotique, mais plus encore (et heureusement!) une expérience
de I'indivisible. « Ce qui serait vraiment surprenant, c’est que le son ne pit
pas suggérer la couleur, que les couleurs ne pussent pas donner I'idée d’une
mélodie, et que le son et la couleur fussent impropres 2 traduire des idées
[...]".» Ce pouvoir qu'a la musique de suggérer «des idées analogues dans
des cerveaux différents», et que Baudelaire illustre par le sonnet des « Cor-
respondances », Breton s’en serait méfié, selon Frangois-Bernard Mache. La
musique, qui depuis bien plus longtemps que les surréalistes mélait le réel et
I'imaginaire, n'avait pas accompli la révolution surréaliste et avait le double
inconvénient de « couper 'herbe magique sous le pied des poetes et, tout en
allant plus aisément qu'eux dans le méme sens, d’échouer finalement 4 chan-
ger vraiment les rapports de I'esprit et du monde¢».

Labsence de sensibilité de Breton en matiére musicale n'a pas entrainé
de refus de la musique de la part de 'ensemble des surréalistes. Lexemple
de Paul Eluard et de Tristan Tzara est 4 ce titre révélateur d’une rencontre
qui a pu avoir lieu avec la musique, du c6té des poétes.

luard est un des surréalistes que la musique a le moins inspiré.
Lorsqu'il évoque la chanson, cest pour raconter qu'il riait de contente-
ment devant le lapsus d’un certain refrain du chanteur de café-concert
Fortugé: « Ce que sur la vie la terre est atroce!”! » En revanche, il acceptait
bien volontiers les mises en musique de ses poemes, en particulier par
Francis Poulenc qu'il a salué par ces mots: « Francis je ne m’écoutais pas /
Francis je te dois de m'entendre!®». $’il ne s'écoutait pas, Eluard est cepen-
dant attentif 2 la musique des mots, au rythme et 4 la prosodie. Mais I'évo-
cation d’éléments visuels ayant trait & I'espace, au paysage ou au décor,
tient une grande place dans sa poésie. Si bien que le potte semble plus
attaché a évoquer des représentations visuelles, 2 «donner 2 voir», plus
qu'a entendre. Et cela y compris lorsqu'il évoque des sonorités. La particu-
larité des comparaisons «musicales», dont le comparant appartient au
domaine de la musique, est de constituer une cristallisation de 'expérience
visuelle. Et P'ceuvre d’Eluard reste avant tout conduite par une poétique de
I'espace.

Chez Tristan Tzara, I'inspiration musicale est par contre manifeste dans
L'Homme approximatif, son plus beau poéme de I'époque surréaliste, dont
un chant est inspiré par «Noces» d’Igor Stravinski et dédi¢ i celui-ci.
Depuis I'époque Dada, il sagit pour le potte de retrouver I'essence de la
langue dans la spontanéité d’une parole délivrée des conventions poétiques,
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~o=t qui se traduit par I'évocation de la parole dans sa matérialité et, en
= que sorte, par un mode de composition basé sur la musique:

orzue déverse sa magique impulsion sur les strophes

< ou est-elle survenue la voyelle 2 tire-d’aile
sui prolonge des fliites étranglées les haletants questionnaires!”.

O aurres surréalistes ont vu dans le jazz un signe de ralliement sous
couleurs de la rencontre avec I'Autre, A travers la communion par la
“2mse et le métissage des cultures. Il représente un instrument de dépay-
sment — Cest, pour Michel Leiris, « une chose qui venait d’ailleurs »,
-ne espece de camouflet A la musique et 2 I'art européens»2°, Et
- individuellement ils aient quitté le surréalisme ne les empéche pas de
- dans le jazz un instrument de révélation comparable A 'image sur-

——— reT o=l
21310

Znfin, Breton lui-méme est revenu en 1944 sur son déni de la
~usique dans «Silence d’or», indiquant que I'antagonisme entre la
csie et la musique devait étre interprété comme un « indice de refonte

- ne se départit pas de ses réactions personnelles face  la musique, ne

<haite pas 'annexer 2 son domaine. Il envisage plutét de réunifier
“2ns un chant orphique les deux arts en un troisiéme élément, et de
~zrouver I'endroit ol se forme une perception originelle, une «faculté
Znqucr».

£n définitive, C'est loin de Paris que Pactivité surréaliste a connu un
cizable prolongement musical. En Belgique, le compositeur André
aris offrit un contrepoint ironique  la revue bruxelloise Correspon-
wuce, sous la forme de deux tracts? intitulés Musique 1 et Musique 11,
“ont la publication coincide avec celle du premier Manifeste de Breton.
~onvaincu de la puissance d’action de la musique, moyen qu'il a désigné
»mme «le plus conforme aux démonstrations surréalistes?4», Souris a
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cherché a appliquer en musique les principes de création surréaliste du
groupe bruxellois.

Il a expliqué sa méthode de création au colloque de Cerisy sur le surréa-
lisme en 1966. Comme le propre du surréalisme est de partir du réel pour y
découvrir une dimension immanente, il faut partir de formes musicales qui
ont un sens pour tout le monde et leur faire subir une transformation pour
révéler «une sorte de magie, qui joue par dela des objets?>». Ainsi, dans sa
cantate Clarisse Juranville, Souris utilise des formules connues qu'il méta-
morphose en leur donnant une affectation nouvelle, poétique et insolite.

S’interrogeant sur ce qui en musique aurait pu jouer le réle de I'écriture
automatique, le compositeur Frangois-Bernard Mache n'est pas loin
d’André Souris en proposant ce qu’il nomme «[’hérésie» d’un «natura-
lisme musical »26, C’est-a-dire une musique qui parte d’éléments réels en les
dégageant de leur «gangue signifiante et utilitaire» de maniere 2 laisser
émerger de ces figures arbitraires ce qui met I'inconscient en possession de
«cette musique latente, latente en lui, et latente dans les stzmuli sonores
accueillis par lui». Il aura fallu, au fond, pour que la musique approche
«I'automatisme psychique pur», quelle «accepte d’étre ce que, seule parmi
les arts, elle n'avait jamais été, réaliste?”». Paradoxe du surréalisme en
musique.

Sébastien Arfouilloux
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