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Ce mémoire a obtenu la mention « Trés Bien » avec 17/20.

IMPORTANT!!

Ce travail est une contribution a 1'étude de Maurice Ravel et de I’Enfant
et les sortileges. Celle-ci n’est pas exhaustive et peut, naturellement, se
discuter. Aussi, si vous constatez des maladresses, au lieu de pester seul
devant votre écran, je vous invite a m’en faire part, sur un ton aimable, a
I’adresse suivante :

sebastien-recherche@voila.fr

Merci par avance...
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INTRODUCTION

5/103



De maniére inattendue/Enfant et les sortilegesa intéressé la recherche
psychanalytique dés sa création allemande, en 1828ychanalyste Mélanie Klein y
puisant une partie de son matériau pour une conwuatiah intitulée « Les situations
d'angoisse de l'enfant et leur reflet dans une eeubart et dans I'élan créatéur
prononcée le 15 mai 1929 a la Société britanniquéslychanalyse. Quelques décennies
plus tard, sa communication suscite un commentir€hristiane Milner lors colloque de
Dijon? consacré & Colette en 1979. En 2002 la psychdealjidia Kristeva poursuit la
discussion dans le cadre du dernier volet de Isgiti— le génie féminin — consacré a Colette.
Que la psychanalyse fasse son entrée dans le derdairtonte n'est pas étonnant. Nous
savons depuis longtemps que les contes :

« abordent des problemes humains universels, paditulier ceux
des enfants, [et qu’ils] s’adressent a leur moherbe et favorisent
son développement, tout en soulageant les prespi@gsnscientes

et inconscientés».

Mais ce n’est pas I'aspect musical de I'ceuvre gtéresse la psychanalyse, c'est le
texte littéraire. Et pourtant, les proches du cositpar étaient unanimes pour dire que cette
ceuvre parlait de Maurice et de sa mere. C’est pmunmpus nous proposons d’engager cette
voie laissée libre par la psychanalyse, et d’amalgette ceuvre en examinant les relations
existantes entre la vie de Maurice RavdlEtfant et les sortilegesCar si la cure analytique
d’enfants passe par le jeu et par les arts pladigomme le dessin et le modelage, elle peut
également inclure la musidtidl y aurait donc dans I'expression musicale quelghose qui
serait compréhensible par la psychanalyse. Si momee aux débuts de Sigmund Freud, on
découvre que sa Société du mercredi a été fréqueetédant plus de dix ans par un certain
Max Graf, pére de I'enfant dont I'analyse faite par Sigménelud est connue sous le nom de
« Le Petit Hans ». Max Graf était musicologue east’a ce titre qu’il participait a ces
réunions organisées par Sigmund Freud, se queatibr@ja sur les liens possibles entre
création musicale et Inconscient. Dans les étudddiges sur Maurice Ravel, on trouve
plusieurs références a la psychanalyse, comme dell®musicologue Armand Machabey en
1947 :

! Mélanie Klein,Essais de psychanalydearis, Payot, 1968. pp.254-262

2 Christiane MilnerColloque de Dijon 1973Cahiers Colette 3-4, 1981, Société des amis dett€pop.36-44

® Bruno BettelheimPsychanalyse des contes de fésbert Laffont, Coll. Pocket, Paris 1976, p.17

* Francoise Doltol.’image inconsciente du corpBoint Essais 251, Edition du Seuil, Paris, 19823 p

> Max Graf, L’atelier intérieur du musicien, EditidBuchet/Chastel & Editions et Publications de I'Ecole
Lacanienne, Paris 1999.
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« D’ores et déja, on peut admettre que s’il [MaaifiRavel] est loin de
représenter un cas de psychologie pathologiquatels de Boléro

peut intéresser le psychiatre et surtout le psyalyate® »

De méme, Pascale Saint-André écrit dans le nunt&faé I'« Avant-Scene Opéra »:
« la fiction autorise un voyage dans les abimesiatee esprit: a
I'image de I'enfant qui élabore un réve éveillé vBla musicien de
la métamorphose, transforme les fantasmes du ceotes la
pression de son propre inconsciént.

Mais ce n’est pas tout. Dans la remarquable bidgeaponsacrée par Marcel Marnat a
Maurice Ravel, on trouve un chapitre intitulé «g&nmet Thanatos ». En élargissant notre
domaine de recherche, on peut lire dans la thésenétdecine de Bernard Merclede
nombreuses pages consacrées a la situation oewkpaun compositeur. Quant a celle de
Pierre Achach® il y est souligné la névrose obsessionnelle dupmsiteur ainsi que ses
toxicomanies. Compte tenu de toutes ces invitationgie recherche pluridisciplinaire sur
Maurice Ravel, acceptons de poursuivre cette vbexplorons les rapports pressentis entre
une situation oedipienne, I'imaginaire, la névratsessionnelle et la création musicale de
Maurice Ravel.

Dans un souci de clarté, nous commencerons naide géar un relevé des éléments
biographiques du compositeur permettant une corepgdbn de son Inconscient. Cela nous
fera examiner les circonstances de son éducatiosicale, sa relation oedipienne, son
Imaginaire ainsi que certains aspect de sa vie atfigld-I’Amaury. Dans la seconde patrtie,
nous étudierons la situation initiale du coliEnfant et les sortilégegn éclairant, par nos
conclusions psychanalytiques, I'aspect musical @ula mise en musique du signifiant
littéraire. Dans notre derniére partie, nous amatyss quelques passages de la partie

merveilleuse de cet opéra et la fin de celui-ci.

® Armand Machabeyaurice RavelEdition Richard-Masse, Paris 1947. P. 37.

" Pascale Saint-André&ommentaire musical et littéraire de 'Enfant es Isortiléges I'’Avant-Scéne Opéra,
Editions Premiéres Loges, Paris, 1990, p.30.

8 Bernard MercierBiographie médicale de Maurice Ray#iése de doctorat en médecine, soutenue le Eifévr
1991 a la Faculté de médecine de Bobigny.

° Pierre Achachele cas Maurice Ravel, un syndrome aphaso-apraxjuogressif Thése de doctorat de
médecine soutenue le 17 septembre 1990, Univé&kitée Bernard, Lyon I.
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MAURICE RAVEL
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L ES PARENTS DEM AURICE RAVEL

Joseph Ravel
Notre démarche n’est pas de faire la généalogieothpositeur en partant de son pere,

Joseph Ravel, mais d’éclaircir le roman familiah publication de la correspondance du
compositeur ne s’ouvre pas par une lettre de Maunmcais par une lettre datée du 12
décembre 1845 et écrite par son pere :
« Chére Maman,
J'ai oublié de te demander quand tu es venue sohsentais
bien & me laisser apprendre la musique car Mongiegelin nous
a dit que le maitre de musique viendrait la semairechaine et
jaimerai bien que tu veuilles me la laisser appirencar cela me

ferai bien plaisir ma chére maman. [$fc}

On sait peu de choses sur la pratique musicaleoskepi Ravel. Maurice dira de son
pére que c’était un amateur éclairé, ajoutant ¢emt tui qui organisa sa rencontre avec Erik
Satie. Professionnellement, Joseph Ravel étaitngénieur mécanicien. Il travaillait en

Espagne pour la construction des voies de chemierdpiand il a rencontré Marie Deluart.

Marie Deluart
Marie Deluart est d’origine basque et de conditimdeste. Elle rencontre Joseph Ravel

en Espagne et ils se marient en avril 1874 a Mated7 mars 1875, elle donne naissance a
Maurice qui sera baptisé a Ciboure. Quelques nisails vont vivre a Paris. La seule lettre
publiée de Marie Deluart-Ravel date du début 1H® est adressée a Maurice, alors au
front :

« Maurice chéri ne te préocupe pas de moi. Je nte pa ne peut

mieux mais c'est toi qui me préocupe. Tu ne pew teafigurer

comme je suis tourmentée de te savir si maladene j@ors pas j'ai

des cochemas fais donc tous ce qu'’il faut pour @berie au plus

vite car je te dis que je suis trés tourmentéeldvimn pijama et 2

19 Arbie OrensteinMaurice RavelLettres, écrits, entretiens présentés et annBtiion Flammarion, collection
harmoniques, Paris, 1989. Page 61.
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chemis de nuit. Je te souhite une bonne féte artbtassant bien fort

de ta mére qui pense a toi. [sitp

On voit tres clairement qu’elle ne maitrise pasdmcais en 1916 et on peut supposer
gu’il en était de méme, voire nettement pire, en5l@uelques quarante ans avant le début de
sa vie parisienne. On note également qu’elle estrientée pour son fils et qu’elle fait des

cauchemars.

MAURICE RAVEL ET SES PARENTS

Premiére rencontre avec la musique
On ne sait pratiquement rien de la vie de la faniavel durant les premiéres années du

compositeur. Et ce que Ravel en raconte concelineipalement son rapport a la musique.
Dans le New York Times daté du 7 aolt 1927, il déxt

« Eh bien, dans mon enfance, je m’intéressais loeguca la

mécanique ! Les machines me fascinaient. Je \dsgauvent des

usines, tres souvent, quand jétais petit garcorc anon frere. Ce

sont ces machines, leur cliquetis et leurs rugissgésn qui, avec les

chansons populaires espagnoles que ma mere maitharsoir pour

me bercer, ont été ma premiére éducation musicale !

La chronologique s’oppose a la narration : Maurgcevidemment commenceé par
entendre les berceuses que lui chantait sa mansart dialler visiter des usines avec son
pére. Sa premiére éducation a la musique lui \Went de sa mere et elle reste prédominante
dans son (EuvreHabanera(1895),Miroirs comprenanflborada del gracios¢1904-1905),
Vocalise-étudeen forme deHabanera (1907), L'Heure espagnole(1907), Rhapsodie
espagnolg1907-1908) Chants populairesiont le premier est I&@hanson espagnold 910),
Boléro(1928),Don Quichotte a Dulcinégl932-1933). D’autre part, une étude musicologique
permettrait de pointer une présence hispanique diansres ceuvres au titre moins suggestif.

' Arbie OrensteinMaurice RavelLettres, écrits, entretiens présentés et anngtion Flammarion, collection
harmoniques, Paris, 1989. Page 149.
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L’Enfant et les sortilegesn sera un exemple. Quant a I'éducation musiegieer de son pere,
elle est tres intéressante a relever sur troistpoin

1. Visiter des usines ne constitue pas une éducatimicale.

2. L’affirmation du compositeur montre que son imag®aa associé le
mouvement répétitif des ouvriers et leur bruit tegugénéré par leur travail a
des éléments musicaux.

3. Ces mouvements répétitifs, voire obsessionnelg, mosicalement associés au

rythme et & sa relation avec son pére. Nous d&ils cela darBoléra™?.

Apprentissage de la musique
A notre connaissance, il n'y a pas de documentrhgque précisant si Maurice a

demandé a ses parents d’apprendre la musique pwsibeela lui a été imposé dans le cadre
d’'une éducation bourgeoise. Nous savons seulenuenHgnri Ghys donne sa premiere lecon
de piano a Maurice le 31 mai 1882. Il note danscswnet :

«Je commence aujourd’hui un petit éleve, MaurieeeR qui me

parait intelligent? »

Cependant, vu l'intérét que Maurice portait a cpprantissage, on peut aisément
supposer que cela ne répondait pas a son désir :
« Ravel est doué mais paresseux. Alors pour leefaxdravailler son
piano il [son pere] lui donne quelques sous en rEghal’une demi-
heure d’exercices quotidiens. Ravel avoue qu’il vogait aucun
intérét dans le travail sauf la récompense. Qula ce tienne, les
revenus de la famille sont conséquents mais la wtndle Ravel
prend parfois des allures d’enfant gate, ce quiait'@as toujours du
golt des parents cela les tracassait d’autant plus qu'a ces
nombreuses dispositions, je joignais la plus exérgraresse. Je ne
travaillais qu’au taxi; c’est-a-dire que des que journissais le

moindre effort, il devait m'étre payé»

2 |nfra p. 38.

13 Marcel MarnatMaurice Ravel, qui étes-vous|?a manufacture, Lyon, 1987. P. 20.

4 Bernard MercierBiographie médicale de Maurice Ravtiiése de doctorat en médecine, soutenue le Bifévr
1991 a la Faculté de médecine de Bobigny. P.
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Nous sommes loin de I'image d’un garcon apprerampidno parce qu’il a envie d'étre
musicien, voire parce qu'il est passionné : Mauapprend la musique pour faire plaisir a ses
parents. Notons bien qu’il exige de recevoir degkmt en échange de cette satisfaction
apportée a I'Autre et, que le pere a accepté derpsgn fils dix sous par demi-heure de
travail>. Précisons qu’un sou était une piéce de cing mesti que dix sous faisaient donc
cinquante centimes, soit environ vingt pour centsdlaire quotidien d’'un ouvrier. Marcel
Marnat avance que le fils devait assouvir les déde carriere musicale du pére, ce qui
semble plus que probable vu I'important nombre a&€ de musique que Maurice suit alors
que nous ignorons tout de ses études primairecehdaires. On peut méme se demander s'il

est allé a I'école.

La mort du pere
Joseph Ravel décede le 13 octobre 1908. Marcel aflaote que :

« Les photographies révélaient jusqu’alors un Raesksemblant
plutét a son pere, lequel, barbu et d'une rustigiégance, sembla
avoir gardé toujours quelque chose de « savoyab»mere, au
contraire, avait eu plutét le souci de masquer type méridional
grace aux meilleures modes de Paris. A partir dloe 1908,
Ravel, trés attaché a sa meére depuis I'enfancecammut plus
d’autre adoration, ce qui entraina un grand nomlge
conséquences psychologiques. A trente-trois andevkenait, lui,
I'ainé, 'homme de la famille. Sans doute fut-ce jlasstement, un
réle qu’il redouta, voire dédaigna car le voiciagfant au plus vite
toute ressemblance avec son pere et confortantesa, mettant en
valeur tout ce qu’elle avait d’ibérique. BientétSaint-Jean-de-Luz
ou a Ciboure, il exigea gu’elle parle basque, esiglement, allant
jusqu’a la reprendre lorsqu’elle usait d’'un vocatind corrompu,
'encourageant méme a aller & la messe. Son pregeste vers
cette conversion basque fut de se raser la barb@8jlpuis la
moustache (1909), de réduire enfin une cheveluredgubouffante,

va devenir stricte et aplatie (1910). Ainsi affing-sa silhouette au

!> Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperisatde la musique,
Paris 1986. P. 26.
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point d’en paraitre soudain plus « basque » quareate cheveu
mat, le visage glabre et soudain aigu, le regand gaotection. On
ne parlera plus guere de Joseph Ravel : Marie Reldriavel tréne
désormais et, pour réduire encore tout souveniveRat sa mére

reviennent dans Paris.../ A% ».

Prenons quelques distances avec les conclusiolsodraphe et retenons simplement
les faits : durant la vie de son pere, Mauriceivelline ressemblance physique avec lui par
les cheveux fournis, la barbe et les favoris. Malgs apparences, ce n’est pas une filiation au
pere qu’il accomplit 1a, mais une rivalité oedipienqui le pousse a dépasser en signe
extérieur de virilité ce que le pére-rival propasklarie Deluart-Ravel. Ainsi, Maurice désire
inconsciemment rester I'objet de la jouissance matke. D’ailleurs, une fois le pére-rival

mort, il cesse progressivement cette exhibitiofevir

Photographie 1 : Joseph Ravel

"savoyard” Photographie 2 : Maurice Ravel

"savoyard"

La vie en couple
La mort de son pere constitue un événement mages & vie du compositeur. Si le

déces de sa mere — une dizaine d’années apresiegdon pere — plonge le compositeur dans
une forte dépression, celui du pére ne semble ainoit pas I'affecter. Bien au contraire, il
déménage pour une autre ville, voire pour une audreet sa correspondance du moment fait

méme état d’'un enthousiasme étonnant :

' Marcel MarnatMaurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indisperisalale la musique, Paris
1986. Page 258-259.
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«Je pense que vous avez excusé mon silence. Rbebker
d’appartement, trouvaille, tapissier, etc. Nous émageons demain 4
avenue Carnot (Place de I'étoile) une vue magrefiqun appartement
délicieux, tout est prét, méme I'électricité. Jehérai de passer apres-

demain. En tout cas, écrivez-moi un mot a la ndenadresse’ »

Celle qui accompagne Maurice Ravel dans ce changemeerésidence, pour aller vivre
dans cet appartement si délicieux et a la vue rfiggei ayant méme [|'électricité — nous
sommes en 1908... —, cette femme qui va partagey netivelle vie du compositeur devenu
si enthousiaste est, tout simplement, Marie DelRartel. Nous accentuons a peine la
ressemblance entre une relation amourénsemalée et I'amour de Maurice pour sa mere. La
mort de son pére n'apparait que positivement dargespondance par ce déménagement,
alors que celle de sa mére aménera une dépregxoplus, il parlera de la disparition de
celle-ci comme un mari peut parler de celle deéqmyuse.

Evidemment, il nous faut dépasser le simple cordia fils qui va vivre avec sa
« pauvre vieille » maman et s’interroger sur leidée ce fils. Dans son séminaire sur
I'identification, Jacques Lacan précise que :

« pour I'obsessionnel, I'accent est mis sur la deheade I'Autre, pris

comme objet de son désfr»

Ainsi, le désir du compositeur est a remettre dé dé I'Autre maternel comme étant le
désir qu’il s'impose, son désir propre étant désirdésir de I'’Autre. D’ou la rivalité virile
pour étre le plus désirable. Une fois le pere mddurice, agé de trente-trois ans, va donc
vivre avec sa mere au lieu d’en aimer une autrgucee se fait pas sans souffrance :

«[...] ma mére a moi est une pauvre vieille femme gureligion, ni
principes ne pourront soutenir, dont l'unique idé@altoujours été
I'amour de son mari et de ses enfants, et qui alaau aucune honte a
conserver ce qui lui reste. Une sorte de monstsi-oe pas ? Ce qu'il
y en a, de ce genre de monstres ! et celui-la, gausz combien je

I'aime.® »

7 Arbie OrensteinMaurice RavelLettres, écrits, entretiens présentés et annBtiion Flammarion, collection
harmoniques, Paris, 1989. p. 100.

18 Jacques Lacatidentification, séance du 30 mai 1962. Inédit.

19 Arbie OrensteinMaurice RavelLettres, écrits, entretiens présentés et annBtiion Flammarion, collection
harmoniques, Paris, 1989. p. 141.
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Ce désir de I'Autre maternel, Maurice Ravel le smittrés certainement depuis sa

naissance, jusqu’a ce qu’il décide de ne pluslétpetit garcon de sa mere mais un homme.

« Je commets un crime »
Jacques Lacan écrit :

« Tout pour l'autre dit 'obsessionnel, et c’esemice qu'il fait, car
étant dans le perpétuel vertige de la destructetiaditre, il n’en fait

jamais assez pour que l'autre se maintienne darisience® »

C’est ce qui se produit chez Maurice Ravel jusdié®@ 1914. A partir de cette date, la
vie du compositeur amorce un tournant décisif. lao3 1914, il écrit a Cipa Godebski :

«Je nen peux plus. Ce cauchemar de toutes lest@sirest trop

atroce. Je crois que je vais devenir fou ou quesges céder a
I'obsession.

Vous pensez que je ne travaille plus ? Je n'ai immatant travaillé,

avec une rage plus folle, plus héroique... Oui, m@ux; vous ne

pouvez savoir ce qu’il m’en faut, de cet héroismepbur lutter contre

I'autre qui est le plus naturel, peut-étre... Songéajx, a I'horreur de

ce combat qui ne cesse une seconde... Qu'est-ceemudrtera % »

L’horreur du combat dont le compositeur parle njgss$ le début de cette guerre atroce
mais le sien, sa lutte entre le désir de I'Autrdameel qu’il doit soutenir en restant I'objet de
jouissance de sa mere, et son propre désir. Lemaaid, il &crit :

« Si vous saviez ce que je souffre !... Depuisnidin, sans que c¢a
s’arréte, la méme idée, affreuse, criminelle... quitha pauvre vieille
maman, ce serait la tuer sirement. Et puis lagatattend pas aprés
moi pour étre sauvée... Mais tout ¢a c’est du raisorment, et je sens
que d’heure en heure, ¢a craque... et pour ne pltenédmr ca, je
travaille. Oui, je travaille ; et avec une siOrat@ge lucidité de fou.
Mais, pendant ce temps, le cafard travaille aweistput a coup, me

revoila a sangloter sur les bémols ! Naturellemguind je descends,

20 Jacques Lacahe séminaire livre V ; Le transfefEdition du seuil, Paris. p.245
2L Cité in Marcel MarnatMaurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indisperisalte la musique,
Paris 1986. p. 405.
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et que je me retrouve devant ma pauvre mamanytildae j'aie 'air
calme, sinon rigolo... vais-je pouvoir continuer ?il&a} jours que ¢ca

dure, depuis le tocsin?.»

Le 8 aolt 1914, il écrit a son frére Edouard :
« J'ai souffert pendant 4 jours, depuis le tocsomme cela ne m’était
jamais arrivé. Et comme je sentais que j'allaisesh@vfou, j'ai pris le
parti le plus sage: je vais m’engager. Toutes reasons que tu
pourrais m'objecter, je me les suis données. Npaevre maman,
surtout... Mais si je deviens fou, ou que je claguae maladie de

ceeur, ce sera encore plus tr?§te.

Le 20 ao(t a Cipa Godebski :
«Vous me connaissez assez pour savoir que nilaege$, ni votre
ardeur ne peuvent avoir la moindre influence surréslution : je
partirai (si 'on veut de moi), parce que j'ai eede partir. Seulement,
- chacun a ses défauts ; le mien est de n’agimgoleine conscience —
je sais que je commets un crime, et n'avais pasifagie tout ce
monde me le confirméat.
C’est ce qui m’a fait... hésiter, comme vous ditesngant 2 jours.
Vous n’hésitez pas, vous... Mais, mon vieux, notteasion est tout a
fait differente ! S’il vous était permis de partivpus ne laisseriez
gu’'une femme jeune, et des enfants qui peuventrigl@ur se passer
de vous. Valery Larbaud laisse une mére encoreejeMais ma mere
a moi est une pauvre vieille femme que ni religinohprincipes ne
pourront soutenir, dont l'unique idéal a toujouté Bamour de son
mari et de ses enfants, et qui n'aurait eu aucmeeha conserver ce
qui lui reste. Une sorte de monstre, nest-ce pas Qu'il y en a, de ce

genre de monstres ! et celui-&, vous savez conjbitaime?* »

22 Arbie Orenstein,Maurice Ravel ; Lettres, écrits, entretiensrésentés et annotés, Edition Flammarion,
collection harmoniques, Paris, 1989. p. 140.

23 |dem p. 140.

4 |dem p. 141

16/103



Il renonce au désir de I'Autre maternel et quitte rsere en s’engageant dans cette
guerre. Et on peut se demander de quelle guergit-g’ala France contre I’Allemagne ou
bien le désir de Maurice contre celui de Marie...ll0emars 1915, il est reconnu bon pour le
service militaire alors qu’il avait été réformé. deut s’engager dans l'aviation : il sera
conducteur au service des convois automobilesaln & proximité de Verdun et ne partira
que le 14 mars 1916. Le 6 septembre de I'annéedalépart, il est malade et obtient un
congé de convalescence. Il en profite pour rertriearis et retrouver sa mere. Elle décede le
5 janvier 1917. Il repart au front le 7 févrierwant. Ravel était persuadé que quitter sa mere
la tuerait et, finalement, elle meurt dix mois apsen départ. Ainsi, en quittant sa méere pour
une autre, la mére Patrie, son angoisse trouveameexion avec la réalité, puisque comme |l
le pensait, sa mere meurt effectivement alors @silsoldat. Cette hantise de tuer sa mere,
c’est-a-dire une femme, se retrouve bien des anpléedard dans les loisirs du compositeur,
anecdote rapportée par Hélene Jourdan-Morhange :

« Il aimait aussi les randonnées en auto. Jallaén souvent le
chercher avec la petite Peugeot 201, me faisamidgrosi I’heure du
rendez-vous était un peu dépassée ; cet hommeagRiris, était
absolument inconscient de la fuite du temps et’idéiekibilité des
rendez-vous, ne pouvait contenir son impatienge si'étais attardée.
Chapeauté, ganté, fin prét, il m’attendait surdegn :

- Jai cru que vous ne viendriez pas ! Nous n'aurphss le temps
d’aller a Gambais voir la maison de Landru !

- Et bien, Ravel, nous irons a Gros-Rouvre voimaison de Marcelle

Tinayre, ou celle de Ganna Walska a Gallwis.
Henri Désiré Landru a été accusé du meurtre d’uit garcon et du meurtre de dix

femmes. Cet intérét du compositeur pour ce pergmuoaincide avec sa propre situation du

matricide.
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MAURICE RAVEL A MONTFORT-L’A MAURY

L’état dépressif
Des 1912, on note des références a la neurasthénie
« On diagnostiqua une « neurasthénie », on préxotis repos et
Ravel se réfugia de nouveau a «la Grangette prdpriété de ses
amis Godebski a Valvins. La mer et I'éloignementréstaurérent
lentement et Ravel put se remettre a composeriatemps 1913 par
le biais de travaux secondaires, comme toujoursesnmoments de

crise?® »

Dans sa correspondance postérieure au déces deérsa Ravel ne parle pas de sa
culpabilité d’avoir "tué" sa mere. En revancheyilexprime son immense chagrin, son
désespoir et il parle de son état dépressif quintence avant méme la mort de sa mere,
comme cette lettre du 17 mars 1916, écrite traissj@mprés son départ comme soldat et le
renoncement au désir de sa mere, en fait état :

« Il faut nourrir son cafard (je crois bien qu’ilen est pas de plus
vorace : voici son quatrieme repas et c'est togjola méme

choseY® »

Et le 9 février 1917, un mois aprés le déces deidvBeluart-Ravel, il écrit a sa
marraine de guerre, Mme Dreyfus :
« Moralement, c’est affreux... il y a si peu de tergpe je lui écrivais,
que je recevais ses pauvres lettres, qui m’afigista. et pourtant
c’était pour moi une si grande joie. J'étais encbmureux a ce
moment, malgré cette angoisse sourde... Je ne spegique ca
viendrait si vite. A présent, c’est cet horriblesdgpoir, les mémes

pensées tenaces’.»

% Marcel MarnatMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperieatde la musique, Paris
1986. p. 348.

%6 Cité in Marcel MarnatMaurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indisperiealtle la musique,
Paris 1986. p. 411.

%" Arbie OrensteinMaurice Ravel ; Lettres, écrits, entretiepsésentés et annotés, Edition Flammarion,
collection harmoniques, Paris, 1989. p. 165.
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Il est impossible d’étre certain du contenu de ¢gmensées tenaces » mais on peut
envisager qu’elles sont liées a la destructioriAlgle maternel dont, au regard du sujet, il est
le seul responsable. Ainsi, le retour de la guase une période fort difficile pour le
compositeur :

«Jai été horriblement mal fichu ces derniers temgsrippe
espagnole ? Je n’en sais rien. 5 jours de fiewms autre souffrance.
Mais je suis resté dans un état de lassitude, ibke$ae incroyable.
Neurasthénie des plus caractérisée : avant de faimoindre des
choses, mettre mes pantoufles, par exemple, jelagd effort qu’il
me faudrait dépenser, et javais envie d'aller meoucher. Du reste,

je dormais maf® »

En 1919, il écrit :
« Je ne suis pas trés gai... quand je suis tout gatde que quand il y

a du monde, personne ne me dégdétte !

Cette derniere citation montre que Ravel porte asque en public, s’offrant comme un
interlocuteur agréable, gai. Cela rejoint la lettre4 aott 1914 dans laquelle il écrit que s'il
pleure sur ses partitions, il s’efforce de ne tasser transparaitre quand il quitte sa chambre
pour rejoindre sa mere. Cela signifie que notrena@msance de ses états d’ame, transmise par
les témoignages de ses proches et sa propre comokspce, est probablement en deca de la
réalité. Et a I'approche du troisieme anniversaiee la mort de sa meére, le moral du
compositeur se dégrade considérablement. Le 26rdéeel 919, il écrit a Mme Dreyfus :

« Je suis affreusement triste... elle n'est pas jté& de moi, comme
lorsque jallais travailler loin de Paris. Et cdsaomants réveillons de

I'avenue Carnot ! Enfin, je travaille, c’est toujeiga’ »

8 |dem. p. 166.

29 |dem. p. 169

%0 Supra p.12.

%1 Cité in Marcel MarnatMaurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indisperiealtle la musique,
Paris 1986. p. 473.
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Le 27 décembre 1919, il écrit a Ida Godebska :

« Un mal de téte fou (je n’en ai jamais). J'en abl@ que c'était le

réveillon. Mon 31/12 va étre sinistre. Je songewuxad’autrefois, dans
ce charmant appartement de I'avenue Carnot o@féasi heureux. Je
songe qu’il y aura bientdt 3 ans qu’elle est padige mon désespoir
augmente de jour en jour. J'y songe encore plusidepe je me suis
remis au travail, que je n'ai plus cette chere gmés silencieuse
m’enveloppant de sa tendresse infinie, ce qui,§tie vois plus que

jamais, ma seule raison de vivfe:

Le 15 janvier 1920, il écrit a Ida Godebska :
« Je suis assez mal fichu, je dors de moins enanbiast certain que
le moral y est pour beaucoup. Ce que vous m’'éciuedes bienfaits
de la religion, nous nous le sommes dit avec Rteridaour, athée
comme moi. Vous avez bien raison, mais il n'y a @efaire, n’est-ce
pas ? Voyez-vous quelques fois Réalier-Dumas iSdemandez-lui
I'adresse de Jean Laurent. C’est un garcon charduwanttj’'ai gardé un
bon souvenir, et qui m’'a aidé a passer, la-baspmeeents de terrible
cafard, dont la cause, que je n’osais m’'avoueit, lEaproche de mon

malheur’ »

Le 15 janvier 1920, il écrit a Madame Casella :
« Les Fétes! Je les ai passées dans une tristemese. Non pas a
cause de l'anniversaire : je pense a elle tousjdess, toutes les
minutes puis-je dire. Surtout maintenant que j&pris le travait* et
que je me reporte aux moments heureux ou je |ditégu Vous
souvenez-vous d'une fin d’année avenue Carnot Phdl semble

maintenant que c’est un autre qui a vécu tout cétais qui avez

%2 Arbie OrensteinMaurice Ravel ; Lettres, écrits, entretiepsésentés et annotés, Edition Flammarion,
collection harmoniques, Paris, 1989. p. 177-178.

% |dem. p. 178.

% Ravel reprend la composition Ha Valse commencée avant la guerre.

20/103



souffert vous devez comprendre mon désespoir. Blgment, je ne

me porte pas trés bien mais je turbine.

Le 16 janvier 1920, il écrit a son ami Lucien Garba
« Je pense que vous étes revenus, et que vouspagsg la-bas
joyeusement les fétes ; plus gaiement que moiaioerent... Enfin,

je travaille, c’est I'essentiéf. »

Et les années passant, cela ne s'arrange pas. ligntier 1924, il écrit a son ami
Manuel de Falla :
« Je pensais terminer r@nate pour violon et piangers les premiers
jours de Février. Je viens de I'abandonner. Larmihése ci-dessous
vous en donne la raison principale : le cafard @isede plus belle.
Tout ce que je puis faire est de mettre en musiqme épitaphe de

Ronsard, qui correspond assez & mon état d'ééprit.

Le 14 février 1924, a Cipa Godebska :
« Le cafard se tient relativement tranquille depgiglques jours ;
mais laSonatene s’en trouve pas mieux. Vingt dieux ! Je l'aumait

de méme¥ »

Notons que ces deux dernieres lettres sont conaoteg de la fin de la composition de
'Enfant et les sortilegesopéra qui "parle” de Maurice et de sa mere, ce gaus

développerons dans le second chapitre de notre.étud

L'achat de la maison
Le précédant changement de domicile du composétair son aménagement a Paris

avec sa mere. Devenu orphelin ?, "veuf' ?, en t¢ast seul depuis le décés de celle-ci, il

séjourne chez des amis ou bien totalement seul eodurant I'hiver 1919-1920, dans une

% Cité inMarcel MarnatMaurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indispersaltle la musique,
Paris 1986. p. 473.

% Arbie Orenstein,Maurice Ravel; Lettres, écrits, entretiensrésentés et annotés, Edition Flammarion,
collection harmoniques, Paris, 1989. p. 179.

" |dem. p. 220.

% |dem. p. 223.
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maison de montagne que des intimes lui prétenl. 920, Maurice Ravel touche un important
héritage d’'un oncle paternel peintre. Il demandegsah des amis de lui trouver une petite
maison a la campagne mais pas trop loin de Paois.c8oix s’arréte sur le Belvédere, a
Montfort-'Amaury. Pur hasard ? Dans une série ttieliens accordés sur France Culture,
Manuel Rosenthal donne certains détails forts éssants concernant les charmes que cette
maison opérait sur Ravel :

« Mais ce qu'’il a acheté, c’est la vue. D’abordgdenmune elle-méme

de Montfort 'Amaury, qui est charmante, et la vetraordinaire,

qu’'on a de cette maison : sur le balcon, on dé@uwr merveilleux

paysage d’lle-de-France et puis cette église @irfait beaucoup. Et

ce qui I'a séduit, c’'est le cimetiere qui est urtian charnier et, en

effet, on s’en est inspiré pour le décoRtbert le Diablé®.»*°

Ravel et sa maison
« Ravel passa de longs mois & aménager son Bedyéalde rendre

confortable, tracant lui-méme les plans de la nmia@utant une aile,
abattant des cloisons, pour arriver a faire d’'ureison de quatre
pieces une demeure qui en compte maintenant urandiz|...]
Malgré les occupations les plus diverses, Ravgllaignait quelques
fois du cafard qui I'assaillaft »

On peut méme dire que Ravel cessa toute créatimicale pour se consacrer a la
création architecturale, ou du moins a la restarate I'intérieur du Belvédere. Constatons

maintenant que cette autre activité sublimatoiesinpas sans intérét...

La salle de musique
En plus d’étre le lieu du travail musical, sa sdikemusique est aussi le lieu concentrant

la relation que Maurice entretenait avec sa mexaninons le plan ci-dessous :

% Opéra de Giacomo Meyerbeer (1791-1864) que Rasmbkit beaucoup apprécier, citant I'opéra et le
compositeur a plusieurs reprises dans différerisles, notamment dans celui @@moedia illustréde janvier
1914.

0 Marcel MarnatMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperisatde la musique, Paris
1986. p. 498.

“l1dem p. 497.
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p— E—
Pottrait de Manrice Porte
Prana

Portrat maternel

Portrait du pére et des dews fils

Clawier du piano

Bureau

Fenftre

Schéma 1: Salon de musique

Il faut envisager la disposition de la piece emgsssis au piano, c'est-a-dire dos a la

fenétre et face a la porte d’entrée. Sur le muirdée, se trouvent trois tableaux : les portraits

de Joseph Ravel, et de ses deux fils, Edouard eridéa En face du piano, se trouve un

portrait de Maurice aux couleurs sombres.

Sur le mur gauche de la piece, toujours d’apres uné

vue assis au piano, on voit le portrait de sa nidtagpres

la composition du tableau ainsi que sa dispositiams la
piece, celui qui est assis au piano est placé Ilsoegard
de la mere. C’est donc sous le regard de I'’Autreemal,

voire pour I’Autre maternel, qu’'il donnait naissanz ses
ceuvres. D’ailleurs, un cliché fait chez lui le r&gente
contre le piano, avec en arriere-plan le portraisd mere

qui occupe la partie supérieure de la photographie.

Photographie 3 : Ravel devant le

portrait de sa mére
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La chambre a coucher
La chambre a coucher est bien s

le lieu de la sexualité. Or, nous savold &
gue Ravel n’était pas marié, qu’il n"ava
pas de maitresse et qu’il satisfaisait s
pulsions sexuelles — du moins a ce
période-la — avec des prostitué
parisiennes. Cette chambre a coucher
donc une chambre de célibatai
marquée par I'absence de sexualité. P
la décorer, Ravel décide de peindre d
colonnes sur les murs. Certes, c'est
symbole éminemment pénfén Sauf
gu'ici, elles ne sont pas érigées m
pointent vers le bas...

Photographie 4 : Colonnes a I'envers dans sa chamffe

La gravure
Ravel a entrepris de décorer les chaises de sadalanger en gravant une Muse sur le

dossier de chacune d’entre elles. Vouloir sculpigerpe sur toutes ses chaises marque une
multiplicité des sources créatrices. Or, il s'ar@iprés avoir inscrit sa premiére Muse et
abandonne aussitét son projet. Cette premiére Masespond a sa premiére bien aimée,
Princesse du conte musical, mais surtout sa propre. Ainsi, il ne peut pas avoir de relation
amoureuse avec d'autres femmes qu'avec sa mergresamiere bien aimée. Nous le
retrouverons encore plus clairement exprimé lordadgection consacrée a un fantasme du

compositeur.

“2 Alfred Delvau,Dictionnaire érotique moderné&dition 1900, 1990. p. 92.
43
Idem.
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Le ternaire dans la décoration
Dans la section consacrée a I'lmaginaire ravél@us verrons que la source de celui-

ci se trouve dans le ternaire oedipien et noustat®rens que cela structure plusieurs de ses
oeuvres. Mais ce n'est pas tout: nous retrouvenseinaire oedipien dans sa création
d’architecte d'intérieur. En effet, dans la décomatde sa maison de Monfort-I'Amaury,

Ravel a choisi des papiers peints comportant urieuge combinaison de formes circulaires

et de formes carrées, ces derniéres étant compopaétsis lignes :

Photographie 5 : Papient peint n°1*

Et ce ternaire est récurant : trois disques danseurie pour la photographie de gauche

et trois lignes verticales séparées par une setiei :

Photographie 6 : Papier peint n°2° Photographie 7 : Papier peint n°3¢

L’horloge
Dansl’'Heure espagnoleet|’'Enfant et les sortilégeson trouve la présence de I'Horloge

comme métaphore pénienne. Ddihkeure espagnoleelle dissimule 'amant de Concepcion

et métaphorise la puissance de celui qui la faiir ja la place du mari. DankBEnfant et les

4 yves Milon, Claude Moreau & Thomas Renault (photogegpMaurice Ravel : a Montfort I'Amauryréface de Manuel
Rosenthal. ASA Editions, Paris, 1997.

S 1dem.

% |dem.
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sortileges elle représente le pére, et 'Enfant du conteastre. Nous verrons que pour lui,
I'horloge était directement associée a la sexudhtélans la maison du compositeur, il n’y a

pas d’horloges mais uniqguement des pendules psséegs meubles.

La tourelle
La seule chose qui soit érigée dans cette maisest pas le fait du compositeur. En

effet, le Belvédere a ceci de particulier : au enilde la maison, il y a une tourelle qui domine
la vallée. Du bas du village, c’est la premieresghque I'on remarque. Et c’est la seule piéce

qgue le compositeur n'a pas aménagée, qu'’il n’ahph#tée, qu’il ne s’est pas appropriée.

Le jardin
Derriere sa maison, il y a un petit jardin gu’ilpaysagé. C’était un centre d'intérét

important pour lui, accumulant livres et revueslsyardinage, comme nous I'apprend Arbie
Orenstein :

« Une bonne partie de la bibliotheque est consaatse mémoires

d’auteur comme Alexandre Dumas, Casanova, La cemi#s Boigne,

et quantité de livre témoignent de l'intérét quev&aportait au

jardinage, aux voyages, a l'histoire, a la décoratintérieure, aux

animaux, a la modé »

Les arbres choisis étaient tous des arbres de pailie. Dand’Enfant et les sortileges
'Enfant du conte mutile un arbre qui n’est pasanhre nain. Le choix arboricole de Ravel

fait naturellement écho aux colonnes de sa chamboricher : pas d’érection possible.

Rituels
On sait assez peu de choses sur le quotidien dpasireur et de ses éventuels rituels.

Les témoignages de ses amis sont majoritairemeuiegasur cet aspect de la personnalité du
compositeur. On peut néanmoins citer deux exempWsnuel Rosenthal raconte les
habitudes alimentaires du compositeur :

« 0N commengait presque toujours par des maqueseauix blanc : il

ouvrait une boite de conserve, il aimait ca. Emsuitétait le steak et

47 Arbie Orenstein, Maurice Ravel, Lettres, écritstretiens. Edition Flammarion, collection harmonisjue
Paris, 1989. p.23.
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ensuite un morceau de gruyere. Et une salade dsg, fou un fruit du

jardin, cru : une poire, une pomnie»

Et Henriette Faure, qui venait travailler la mugiqihez Ravel a la fin de la vie de celui-
ci, raconte ainsi ses visites :
« Chaque fois le rite se déroulait. Une petite moade dans
Montfort, le cimetiére et le cloitre, et la vislngue et minutieuse de

son jardin qu'il adorait? »

Ce rituel de la promenade, toujours faite de la méagon, passe par le cimetiere et
I'ancien charnier utilisé comme modele pour lesod€adeRobert le Diable Dans la vie du
compositeur, le Diable occupe une place centralenee nous le développerons dans la
section consacrée a son Imaginaire. Ce ritueltenie de d’abaisser I'angoisse, est associé a
la mort et au charnier, éléments de I'environnem@atla maison qui ont séduits le

compositeur juste apres le crime de la mére-manstre

Les collections
Ravel était qualifié de dandy et tous ses amisigaient son extréme élégance car

Ravel était toujours habillé a la nouvelle modett€passion vestimentaire déboucha sur une
collection de cravates ainsi qu’'une collection davgres de mode féminine, cette derniere
était exposée dans les couloirs de sa maison.deogses visites chez son professeur, Manuel
Rosenthal laissa des revues parisiennes dans liesgse trouvaient ces gravures que Ravel
découpait, encadrait et exposait. Il collection@aissi les jouets animés, de nombreux jeux
pour enfant ainsi que des bibelots. Jacques La&apropos de la collection de boites
d’allumettes de Jacques Prévert, expligue queétattde la Chose n’est pas I'objétoite
d’allumette’ mais I'organisation de celles-ci qui rappelle détc

«le collectionneur trouvait ainsi sa raison dans @ode

d’appréhension portant moins sur la boite d'alliesetjue sur cette

Chose qui subsiste dans une boite d’allumettes.Ce.petit apologue

de la révélation de la Chose au-dela de I'objet [ndntre une des

formes, la plus innocente, de la sublimatidn.

“8 Marcel MarnatMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperisatde la musique, Paris
1986. p. 498.

9 |dem p. 465.

% Jacques Lacahe séminaire, livre VII, L'éthique de la psychanalyédition du seuil, Paris, 1986. p. 136.
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Aussi, dépassons l'objet des collections raveélisretequestionnons-nous sur la Chose.
Les caractéristiques de ces objets de collectinhles suivantes :
» Ce sont des objets clairement adressés aux enfants.
* lls montrent des femmes belles.
» lls ont & voir avec un blocage au stade de I'erdanc
En effet, nous savons que Ravel est soumis au désiFAutre maternel, ce qui
I'empéche de devenir un homme et d’aimer une datrane que sa mere. La Chose au-dela
de I'objet "jouet" est ce blocage au stade du getiton. Précisons pour I'anecdote que Ravel
n’hésitait pas a s'allonger par terre pour s’amasarc les enfants de ses amis, et faisait des
farces de collégien avec €uxant son esprit était resté enfantin. Pour ceegtides gravures
de mode féminine, elles montrent des femmes bdllégantes et désirables, ce que Ravel ne
peut pas obtenir par soumission a sa mere ; ssexigelle est restreinte a la fréquentation des
prostituées. Enfin, la cravate est cet objet quidpentre les flancs de celui qui la porte, non
pas entre les jambes comme cela est le cas poonidige avec son balancier dditsnfant et
les sortilegesmais entre ses membres supérieurs, ce qui nea®itine grande différence : il
y a toujours un truc qui pend entre les deux memb¥aturellement, cette chose pendante
évoquant la phase détumescente du pénis fait eimeett écho aux colonnes qu'il a peintes a

I'’envers dans sa chambre.

Objets s’annulant
Dans I'analyse du cas déhomme aux ratsSigmund Freud note que :

« [les] actes compulsionnels, a deux temps, doptdenier est annulé
par le second, sont des phénoménes caractéristipida névrose

obsessionnell& ».

Or, si nous ignorons les manies du compositeurestauration de sa maison nous
renseigne un peu : le carrelage de certaines p&stesne alternance de carreaux blancs et
noirs, le blanc annulant le noir, le noir annuli@nblanc etc. Mais ce qui semble constituer le
chef d’ceuvre de I'annulation, est deux tasses apagnmées de leur sous-tasse. A cela rien
d’extraordinaire, sinon qu’elles sont toutes lesxdé&rouées et que les sous-tasses le sont
également. L’action de contenir se trouve donc Eenpar I'’écoulement a travers le trou au

moment méme ou la tasse allait justement contenir.

>l Marcel MarnatMaurice Ravel, qui étes-vousl?a manufacture, Lyon, 1987. p. 312.
%2 Sigmund FreudCing psychanalyse®resses Universitaires de France, Paris, 19824p.
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Photographie 8 : Tasses trouéés

L’ IMAGINAIRE RAVELIEN

Du pére au Diable
Jacques Lacan nous apprend que les perturbatimssl@aéroulement de I'Edipe ont

pour conséquences les perversions et les psycbosge celles-ci relevent de I'imaginaire.
Progressivement, nous avons vu apparaitre la figur®iable dans l'imaginaire ravélien,
allant jusgu’a influer sur I'achat du BelvédereMentfort-'’Amaury. D’apres notre lecture de
Lacan, cet imaginaire centré autour d’une figuebdlique serait issu d’'une perturbation dans
le déroulement de I'tEdipe du compositeur. Chronglegment, I'apparition du Diable est
concomitante avec la disparition du pére de MauRegef’. Joseph Ravel n'a pas tenu sa
place de pere symbolique, d’'ou la perturbation dandgéroulement de I'Edipe, laissant
Maurice aux mains de cette mére-monstre.

Mais on peut se demander pourquoi le Diable — et pas autre chose — s’engouffre
avec autant de force dans lI'imaginaire ravélienmeument de la mort du pere alors qu'il se
disait athé®. La seule piste que nous ayons trouvée est |astgivJoseph Ravel a laissé son
fils Maurice aux mains de cette mere-monstre, fiske lui-méme urfmauvai$ pére. Et
c’est la que la métaphore religieuse apparait deér@aisée : Maurice est le fils de Joseph et
de Marie, tout comme Jésus était le fils de Josdpie Marie. A ceci prés que le pere de
Maurice ne sauve pas son fils. Dmauvai$, Joseph Ravel devient diabolique. D’ailleurs, au

moment ou tout cela se joue, I'activité sublimatale Maurice est centrée sur cette question.

%3 Yves Milon, Claude Moreau & Thomas Renault (phaapipe), Maurice Ravel : & Montfort ' Amauryréface
de Manuel Rosenthal. ASA Editions, Paris, 1997.

> Infra 37

% Arbie OrensteinMaurice Ravel Lettres, écrits et entretien&dition Flammarion, collection harmoniques,
Paris, 1989. p. 178.
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En reprenant brievement les ceuvres qu’il compogandua maladie de son pére, nous
constatons que cela constitue une suite d’appetg€$aa son péere :

* Il commence la composition d&ien danse a laquelle, selon Ravel, le Diable ne
résiste pad. Pourtant, il I'interrompt. Est-ce & cause du smg paternel qu'il
ne poursuit pas cet appel a l'aide ?

* |l compose ensuit¥ocalise-étudeen forme de Habanera, ceuvre qui marque la
domination maternelle par I'hispanisme prédominBiatons que musicalement,
une vocalise est dépourvue de sens, que le chamgas de signifié littéraire et
gue cela constitue presque un sinfae” chante.

* Puis il composeRhapsodie espagnglgui marque a nouveau la domination
maternelle sur sa vie.

* Vient alorsI'Heure espagnoleui reprend clairement la situation oedipienne de
la famille Ravel.

e SuitSur I'herbequi parle de la relation érotique des protagosigie poeme.

* Et, enfin, il composeGaspard de la nui{Ondine, Gibet, Scarbo). Citons ce
passage de Ondine : « Sa chanson murmurée, elleupptia de recevoir son
anneau a mon doigt, pour étre I'époux d'une Ondihdge visiter avec elle son

palais, pour étre le roi des lacs. »

Ainsi, I'activité sublimatoire de Maurice Ravel moment de la maladie de son pere est
entierement liée a sa situation oedipienne et sewdstituer un véritable appel d’aide lancé
au pere. D’ailleurs, le pére meurt, Maurice segmsia soutenir le désir de sa mére et il va
vivre avec elle. Les ceuvre qui suivent soRawvane de la Belle au bois dorma@hanson
ecossaisgconcours),Tripatos (mélodie populaire grecqud)aphnis et Chlog1909-1912).
Joseph Ravel meurt sans avoir entendu les appalandis, le laissant a cette mére-monstre.
Le pére reste pour Maurice un personnage diabgligaisiéme personnage de la situation
oedipienne. |l le caractérise alors par le ternaigsical du triton, tri-tons, c’est-a-dire le
« diabolus in musica », comme ddiEnfant et les sortileged Enfin, 'athéisme de Ravel est
probablement lié a sa déception du pére réel, nagitant pas de croire en un pere éternel
"bon".

% |nfra p. 35.
" Infra p. 56.
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Composer ou faire jouir sa mére
La lecture de la correspondance de Maurice Raveltm@aa@ue composer n'est pas un

acte anodin pour lui. Bien au contraire. Relevangil en dit :
* Le 26 juillet 1901, a Lucien Garban, il écrit :
« Il m'a été révélé une chose bien curieuse : @jest je posséde un
robinet mélodique a un endroit que vous me permektene pas vous

désigner plus clairement et gu’il en coule de lssioue sans aucun
effort.>® »

e Le 12 juin 1906, & Maurice Delage, il écrit :
« Depuis deux semaines, je ne quitte pas le tudamais je n’ai
travaillé avec autant de frénésie. Le sein desd¢aian qui je vais
chaque matin puiser des forces conceptrices poyoumeée, était
impuissant a vous rafraichir: entendez par cettege, dont
I'élégance I'emporte sur la simplicité, que je fnéqgte les bains de la

Grande Jatte, pas loin de chez moi. »

 Le 17 juillet 1908 a Ida Godebska :
« L'inspiration semble se dégourdir. Apres de tlopgs mois de
gestationGaspard de la nuiva voir le jour [...]. Ca a été le Diable
a venir, Gaspard ce qui est logique puisqu’il est l'auteur des
poémes»

* Le 12 septembre 1909 a Jules Ecorcheville, il écrit
« Je vous demanderais de me fixer un rendez-vossladin d'une

journée, ou dans la soirée, pour cause de tra¢aiéfique™® »

e Le 2 avril 1913 a Madame Casella :

« Chez moi, la composition prend les apparencesied’'grave
maladie : fievre, insomnies, inappétefite.

%8 Arbie OrensteinMaurice Ravel Lettres, écrits et entretienEdition Flammarion, collection harmoniques,
Paris, 1989. p. 66.

% Cité in Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperieabde la
musique, Paris 1986. p. 246.

% Arbie OrensteinMaurice RavelLettres, écrits, entretiens présentés et annBtétion Flammarion, collection
harmoniques, Paris, 1989. p. 84.
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* Le 18 juillet 1914 a Madame Casella :
« Malgré le beau temps, voici 3 semaines que tertiavance pas,
et me dégodte. Mais aujourd’hui, je me suis avigél q’est pas

nauséabond... et le carburateur est réfasé.

e Le 25 juillet 1925 a Roland-Manuel :
« Le boulot? Je ne fous rien. Mais je vais perg-doutre une
opérette® »

* Le 29 octobre 1928 a Marcelle Gerar :
« Occupé a revoiBolérojusqu'a samedi soir, je suis rentré dimanche
et me suis mis incontinent au piano, pour tacheredouver ma

virtuosité américain&* »

e Le 19 aolt 1929 a Marie Gaudin :

« Je suis en gestation d’'un concerto (j'en suisvamissementsy, »

e Le 26 juillet 1901 a Lucien Garban :
« Ce n'est que depuis hier que je me suis décidépandre aux
nombreuses félicitations qui me sont parvenues oacdision de

I'heureux événement® »

* Le 20 ao(t1921 a Roland-Manuel :

« Prohaskd m’a subitement plaqué. Elle n'était pas partie
depuis cing minutes que j'apprenais qu'on ne vogaitlle chez
tous les bistrots de Montfort, ce qui m’éclaire sure nervosité
intermittente dont eut a souffrir sainte Vaissebé,sur des sautes

d’humeur que jattribuais a son origine slave. # me reste plus

®l |dem. p. 127.

62 |1dem. p. 139.

83 Citéin Marcel MarnatMaurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indisperisatde la musique,
Paris 1986. p. 583.

% |dem. p. 264.

% |dem. p. 267.

% |dem. p. 66.

67l s’agit de la premiére gouvernante qu'il privéontfort-'Amaury.
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qu'a découvrir un feetus dans la boite a sel et astater la
disparition des ceuvres completes de Valentine d& Baint... Ce
qui fait qu’aujourd’hui j'ai accouché dans I'emmerdt non comme
vous dans la douleur. Du coup, I'andante du dueu k@t noir au
début, s’est déchainé en ponceau vers le milieu.e beure (et
quelle flotte !). Je vous quitte : muni de ma lantpmpéte, je vais

regagner ma chambre & la ndge.

L’acte de composition est clairement associé afdement, conséquence du coit.
Quant a sa puissance créatrice, il I'associe nettédnla puissance sexuelle. Le champ lexical
gu’il choisit est sans ambiguité : « robinet méipei [...] et il en coule de la musique sans
aucun effort », «le sein des Nalades en qui je whiague matin puiser des forces
conceptrices pour la journée », «aprés de tromslomois de gestation », « travail
frénétique », «le carburateur est réparé », «3e \peut-étre foutre une opérette »,
« incontinent au piano », « je suis en gestatiam @oncerto (j’en suis aux vomissements) »,
« nombreuses félicitations qui me sont parvenuéscgasion de I'heureux événement »,
« j'ai accouché dans I'emmerde et non comme voussda douleur ». A propos de
I'Enfant et les sortilegesl! écrit a Héléne Jourdan-Morhange :

« Si « L’enfant » ne vient pas & terme, ce ne pasade ma faut®.»

Compte tenu de tout ce que nous venons de releseppos du compositeur, on
peut dire que composer est pour lui I'équivalentn# copulation symboliqi®dont la
partenaire ne serait autre que sa mere. Nous amoqs’il composait en cachette et que
sa mere l'entourait de son affection quand il tilaid. Sa mére est donc étroitement
associée a cette copulation symbolique, Ravel joaaec son « robinet mélodique » pour
satisfaire sa mere. D’ailleurs, il est intéress@minoter que sa derniére ceuvre n’est autre

gue trois mélodies totalement hispaniquBon Quichotte a Dulcinée

%8 Cité in Marcel Marnat\Maurice RavelLibrairie Artéme Fayard, collection Les indisperiealtle la musique,
Paris 1986. p.

%9 Héléne Jourdan-MorhangRavel et nousEdition du milieu du Monde, Genéve, 1945, p. 191.

0 Jacques Lacahe séminaire, livre VII, L'éthique de la psychanalyédition du seuil, Paris, 1986. p. 194.
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Un fantasme
Selon Manuel Rosenthal, Ravel tenait des carnats @esquels il écrivait ses pensées.

Certes, on peut toujours mettre en doute les prdpd&ami et éléve du compositeur mais on
voit mal a quelles fins il aurait inventé tout cators qu'’il appartenait a la cour admirative de
Ravel. Il semble donc acceptable de penser quardgms de Rosenthal sont justes et que ces
carnets ont bien existé. Et ce qu'il en racontestcla lecture que Ravel lui a faite un jour a
Montfort-I'Amaury :

« A la fin de la guerre, nous avons été déclaa@isgueurs, mais tout

le monde garda en téte ce qu’on avait racontéesuAllemands, qui

coupaient les mains des petits enfants, qui tualeast femmes

enceintes et tant dautres choses effroyables. &n, bnous,

vainqueurs, Francais, certains d’aller défiler arliBe nous nous

devions de songer a la meilleure facon d’infligee terrible punition

a ces adversaires. Alors voila, j'ai trouvé : quaslpetites berlinoises

seront a leur fenétre pour admirer nos vaillantslags, retentiront

deux commandements : au premier, nos hommes onwrisur

braguette et, au second, tous ces francais criefane seule voix :

Vous n'en aurez pa»

Pour certains, devenir un homme passe nécessairgaele service militaire national.
Ravel ne I'a pas effectué a cause de sa constitpiiysique. Et lorsque la guerre éclate, il
saisit cette occasion pour s’engager malgré lébterangoisse que génére son désir de quitter
sa meére pour la mére patrie. Malheureusement, aetjeisse trouve une jonction avec la
réalité puisque sa mére medeffectivement alors qu’il est soldat. Les conséquences sont
une dépression que nous avons précédemment redegdal correspondance du compositeur
et la composition de deux ceuvrelsa Valseet 'Enfant et les sortilegesCette tentative
d’avoir le Phallus au lieu d’étre celui de sa meésedonc restée vaine. Il n’y a qu'a constater
ce fantasme dans lequel il dit qu’il ne donnerag®son pénis aux autres femmes. Et puis, il
y la décoration de sa chambre a coucher avec deangs qui ne peuvent s’ériger alors
gu’elles le devraient et ses collections. Sa vieaeuse se limite alors a des prostituées qu'il
paye pour satisfaire ses pulsions sexuelles, e il était lui aussi payé pour satisfaire le
désir parental lié a la musique. Enfin, & Monfoirtaury, il vit sous le fantdme de sa mere,

omniprésent dans sa salle de musique et s’entdure djouvernante, Mme Révelot, qui

" Manuel RosenthaRavel : souvenirgecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, P4895. p. 134
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veille sur ses besoins matériels. Sur son lit det,niRavel la fera venir quand il vivra ses

derniers instanfé

De I'tEdipe a I'ceuvre
Ces deux années 1907-1908, marquent d’abord ladieada pére, sa mort et enfin une

nouvelle vie pour Maurice Ravel. Il est alors umpositeur célébre, tant par ses ceuvres que
par ses démélés avec les instances du concoursidde®Rome ou il obtient un Second
Grand Prix. Sa carriere des plus florissantes héspgaine homme au devant de la scéne et fait
de lui un compositeur connu, reconnu et admiré.n@gré ce succes artistique et sa vie trés
mondaine, on ne lui connait aucune liaison amoerems passée ni présente. Aucun
témoignage d’amis, aucune lettre ne parle d'unentéedle relation amoureuse. Ce n’est
gu’en janvier 1919, deux ans apres le décés deese, mue Ravel évoque brievement et tres
allusivement les modalités de sa vie amoureuse ulasettre de soutien adressée a Madame
Casella dont I'époux, compositeur lui aussi, vidmidemander le divorce :

« La morale... c’est celle que je pratique et queuis bien décidé a

continuer. Nous ne sommes pas faits pour nous marels autres

artistes. Nous sommes rarement normaux et notrd’egé encore

moins’® »

Les renseignements sont trés minces mais, aveieptagtémoignages de proches, nous
savons qu’il fréquentait des prostituées apres 1€afant a la normalité de l'individu a
lagquelle il fait allusion, on peut se demander dquslle mesure il a conscience de vivre
"anormalement".

Enfin, pour ce qui est de l'oedipe a I'ceuvre, emtiée 1907 — année du début de la
maladie paternelle — son activité sublimatoirdasuivante :

- Vocalise-étudéen forme deédabaners.

- Rhapsodie espagnglesuvre orchestrale.

- L’'Heure espagnolepremier opéra du compositeur.

- Sur I'herbe extrait des-étes galantede Paul Verlaine.

La premiere ceuvre est une commande pour un condeuhant du conservatoire.

L’influence maternelle via I'hispanisme est struatupuisqu’elle est en forme debanera

2 Manuel RosenthaRavel : souvenirgecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, P4895. p.17.
"3 Arbie OrensteinMaurice RavelLettres, écrits, entretiens présentés et annBtiion Flammarion, collection
harmoniques, Paris, 1989. p. 169.
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De plus, selon Manuel de Fdftda habanera est précisément le type de mélodialgiop
espagnole que Marie Deluart-Ravel pouvait chantesoa fils. La seconde ceuvre est
orchestrale et I'hispanisme, donc la présence melter y est présent dés le titre. La derniére
ceuvre est une mélodie dont le texte est teint@tidéne. Quant EHeure espagnolepremier

des deux opéras qu’il a composeé, voyons ce qudstn.

L’'Heure espagnole
Ravel compose cette ceuvre pour son pere qui coasige la reconnaissance musicale

passe par le théatre lyrique. Aprés cette prengigpdication, et sachant maintenant ce qui se
passe apres la mort de Joseph Ravel, on se dpjiudjar qu’il la compose pour son pere, au
sens ou cela s'adresse au pére. Car, c’'est I'nestiun horloger cocu dont I'épouse est
espagnole. Celle-ci profite de I'absence de soruépmur faire venir son amant dans ses
appartements, lequel est dissimulé dans une horl@gmétaphore de sa situation oedipienne
est presque grossiere :

1. L’horloger représente Joseph Ravel dont l'originesse permet I'association. De plus,
un horloger est celui qui s’occupe d’une mécanidaeprécision ; Joseph Ravel était
ingénieur en mécanique. Enfin, la presse ne saippas pour qualifier de « suisse » la
précision musicale de Ravel.

2. La femme de cet horloger est espagnole : Marie &tlépouse de Joseph Ravel, est
basque. lls se sont rencontrés en Espagne et naakieglrid. De plus, elle chantait des
chansons espagnoles a son fils.

3. Cette épouse s’appelle Concepcion, prétant a éguévavec « conception », ce qui sera
d’ailleurs I'erreur que Bernard Mercier fera darss thése de médecine consacrée a
Maurice Ravel, écrivant « Conception » au lieu déoacepcion ». Mais le prénom
Marie, n’est-il pas aussi le parangon de la MeedadConception ?

4. Cette femme voit son amant chez elle en I'absencendri. Joseph Ravel fermait les
yeux sur la relation de son épouse avec son fdst $e passait comme s'il n’était pas
la.

5. Par une succession vaudevillesque, 'amant est @mans la chambre de Concepcion,
dissimulé dans une horloge, pour y faire quelquesehqui a trait avec la conception...

Et tout cela amusait le compositeur, comme nouadporte un de ses familiers :

4 Citéin Marcel MarnatMaurice Ravel, qui étes-vous|?a manufacture, Lyon, 1987. p. 485.
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« Ravel trouvait merveilleux qu'on puisse accumuént de choses

sexuelles en parlant d’horloges, tout simpleni@nt.

Quant a la proximité entiédHeure espagnolet la situation oedipienne du compositeur,
Emile Vuillermoz précise que :
« Dans ledistoires naturelleou dand’Heure espagnolen retrouve
a chaque instant ces inflexions caractéristiquefafgon de s’exprimer
du compositeur]. C’est la voix de Ravel, c’estd@ltion de Ravel, ce
sont les tics familiers de Ravel qui ont créé cettélodie quasi

parlato.”® »

En parlant de sa vie dans sa création musicaddiait jusqu’a y mettre une part du réel

par le biais de la voix.

L’Enfant et les sortiléges
Si 'opéral’Heure espagnoleracontant I'histoire d’une épouse espagnole acriltest

composé au moment de la mort du p&€Enfant et les sortilegesacontant la relation d’'un

fils avec sa meére et un pére absent, est compase @pres la mort de la mere. Dans la
production de Ravel, il y a deux opéras encadeantdrt des deux parents. Dans la deuxieme
partie de notre étude, nous verrons ce que ce @émexopéra recele d’intéréts musicologiques

liés a I'lnconscient du compositeur et donc a geatbn oedipienne.

Jeanne d’Arc, le dernier projet
Maurice Ravel avait en projet un autre opéra dbmbulait écrire le livret : Jeanne

d’Arc. Le livret devait étre inspiré de leanne d’Arade Joseph Delteil. Ce troisieme opéra,
qui aurait di étre composé apF&nfant et les sortilegesest I'histoire d’'une femme sacrifiée

Zn

pendant la guerre tout comme il a "sacrifié" sgppganere en devenant soldat.

Du ternaire oedipien au ternaire musical
Aprés avoir relevé la présence du ternaire oedigiencturant les deux opéras de

Maurice Ravel, examinons comment I'lnconscient dmpositeur transparait musicalement

> Manuel RosenthaRavel : souvenirgecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, P48985. p. 27.
"6 Cité in Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperieabde la
musique, Paris 1986. p. 198.
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quand il n’y a pas de signifiant littéraire pourskeutenir. Mais avant, précisons qu’il associe

le ternaire au Diable :
« Ravel s’aventurait volontiers dans une certaité&rature marginale :
non seulement les érotiques mais aussi des oetelesqud_e diable
boiteuxde Lesage. On ne peut dire que le Diable obsBdail, mais,
d’une certaine facon, il en « tenait compté’.
« Selon lui, c’était [La Valse] un rythme qui harteumanité parce
gue c’est la danse du diable. .../.Lafonction du diable étant de nous
jouer des tours, de faire danser I'humanité, il tfdui rendre la
pareille. Or, le meilleur tour qu’on puisse jouen ®iable, c’est de lui
proposer une danse a laquelle il ne résiste paRavel prétendait que
le rythme fatal au Diable était le trois-temps, dtmvalse’® »
« |l parlait souvent déHomme invisible selon lui victime du Diable,
qui réussit a dresser les gens contre tous ceus’fjustrent par un
don exceptionnel. .../... Alors le Diable fait tliefomme invisible’® »
« Songeant a la mort de 'homme invisible [...], il parlait la gorge
serrée, avec une tres grande émotion, presque ipaaf@c un

sanglof® ».

Diabolus in musica

Au Moyen-Age, le triton, tri-tons, est qualifié dediabolus in musica ». Dans le

langage tonal, le tri-tons est le dernier renversdrde I'accord de septiéme de dominante de

toute tonalité, majeure ou mineure. C’est celuiexprime la plus grande tension, ayant deux

notes sensibles : la septieme qui descend etrizetide I'accord qui monte. Michel Poizat

précise qu’au XIX™siécle :
« il [le triton] est mis a toutes les sauces deaatarisations infernales
voulues par les compositeurs : de Beethoven (tiesbdu début du
2°™ acte de Fidelio par exemple) & Wagner (Fafnergentlle autres
exemples) en passant par Puccini (Scarpia), sangeobien sar les
tritons initiaux de la sonate pour piano de Li&pres une lecture de

Dante ni non plus ceux de I8héhérazadele Rimski-Korsakov qui

" Cité in Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperisabde la

musique, Paris 1986. p.170
8 Manuel RosenthaRavel : souvenitgrecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, P4895. p.170.
79
Idem. p.170.
8 |dem. p. 112

38/103



nous ramene a cette équation déja souvent évoqudable et de la

femme®! »

Dansl’Enfant et les sortilégesRavel caractérise le pére chatré par ce tritfons

La Valse
« «Le meilleur tour qu'on puisse jouer au Diable, d¢'ede lui

proposer une danse a laquelle il ne résiste paRavel prétendait que

le rythme fatal au Diable était le trois-temps, démvalse®® »

Cette valse, rythme auquel le Diable ne sauraiste¥s Ravel commence a I'écrire des
1906 et elle s’appelle alowien La filiation au "pére” de la valse, Strauss,éstlente. C'est
aussi a cette époque que débute la maladie dudmeidaurice. Ce projet d’'ceuvre sera
abandonné, repris, puis a nouveau abandonné au débla guerre de 1914-1918. Marie
Deluart-Ravel décéde en janvier 1917 et Ravel rggtques années sans composer. |l se
remet au travail avec cette ceuwdendevientLa Valse la référence au pére disparait. C'est
alors un ballet dont il écrit 'argument qui n’&mi de particulierement intéressant pour notre
étude. Pendant cette période de composition, fi91& début 1920, I'oncle paterffetle
Maurice Ravel décéde. Il écrit & Madame Casella :

« Ce nouveau malhélirn’est pas pour améliorer mon état nerveux,
que la radio a révélé bien mauvais : atonie depbagil digestif. Je

passe des nuits affreuses [}

Les problemes digestifs de I'obsessionnel, sujgi #u stade anal, sont donc présents
chez Ravel. Quant aux nuits affreuses, elles nepamliées a ses problemes intestinaux mais
a la dépression consécutiveraeurtrede sa meére. Cet appel lancé au Diable encadreldonc
mort de ses deux parents. Et ce rapport diaboliggd’associe-t-il pas au déchainement des

éléments a la fin de sa création :

81 Michel Poizat, La voix du diable ; la jouissancedye sacrée, Edition Métaillé, Paris 1991. p. 156.

8 Infra p. 58.

8 Manuel RosenthaRavel : souvenitsrecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, P4895. p.170.

8 Cet oncle était peintre et on lui doit les potgajui sont dans la maison du compositeur : porti@iMarie
Deluart-Ravel, ais aussi de son époux et des enfdatrrice et Edouard.

% Le malheur précédant est bien sir le décés dera doécompositeur, Marie Deluart-Ravel, en janti@t7.

8 Cité in Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperieabde la
musique, Paris 1986. p. 474.
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« Ouf ! J’ai terminé hier soir, soixante-seize magecompagné d'une

flotte et d’un tonnerre de Dieu épouvantalifes.

« Flotte et tonnerre de Dieu épouvantables », paupas dire "flotte et tonnerre du
diable' ?

Gaspard de la nuit
Apres l'inscription musicale de son désir oedipiéans I'Heure espagnole Ravel

compose une ceuvre qu'il termine cing semaines daamort de son pereGaspard de la
nuit. En juillet 1908, il écrit ceci :
« L'inspiration semble se dégourdir. Apres de ttopgs mois de
gestationGaspard de la nuiva voir le jour [...]. Ca a été le Diable
a venir, Gaspard ce qui est logique puisqu’il est l'auteur des
poémeg®»

Naturellement, il faut prendre avec une grande dtésntion les propos du compositeur
car nous savons maintenant que parler du Diabkt pas un simple bon mot. Son inspiration
était donc engourdie par de trop longs mois deatjest La métaphore de I'enfantement pour
parler de sa création musicale est a prendre epteosartout qu’elle arrive au moment méme
ou son peére va mourir, lui laissant la place auplesa femme. Ici, Ravel utilise donc les
mots « gestation », « voir le jour », « a venirt>x&aspard » pour parler de la composition
d’'une ceuvre pour piano. Et en abrégeant le titeaspard il anthropomorphise I'ceuvre dont
il est le géniteur. Reste a déterminer qui ena&shére. D’autre part, il faut considérer a sa
juste mesure I'instrumentation choisie par le cosmeor car Ravel pense en musique, comme
le Journal de Jules Renafdnous le rapporte ou encore Ravel lui-méme, comans dette
lettre de 1927 :

hY

« j'ai découvert qude Grand Meaulnes’avait rien a voir avec le

piano ; cela deviendra, si Euterpe le permet, umetafsie pour
violoncelle® »

87 Cité in Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperisabde la
musique, Paris 1986. p. 474.

8 |dem p. 246.

8 Jules Renard, Journal 1887-1910, Pléiade, EdBialfimard, Paris, 1965. p. 1100-1101

% Arbie Orenstein,Maurice Ravel; Lettres, écrits, entretiensrésentés et annotés, Edition Flammarion,
collection harmoniques, Paris, 1989. p. 246.
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Aucun musicologue ne peut sérieusement dire qle delivre littéraire n’est pas faite
pour le piano mais pour le violoncelle. Ces consitiéns irrationnelles viennent de
I'inspiration du compositeur, de son imaginairengij quand Ravel lit des poémes, cela
devient des mélodies, ou bien une ceuvre pour drehesl, dans le cas deaspard de la
nuit, une ceuvre pour piano. Ici, Ravel décide que tteises poemes deviendront une ceuvre
pour piano et non pas pour toute autre formati@trimentale, voix y compris. On peut
s’interroger sur ce choix du piano a une époquseadgie qui coincide avec la mort de son
pére et I'apparition marquante de la figure diadpodi dans son imaginaire. Car, n’oublions
pas que c’est précisément l'instrument qui lui & @posé durant son enfance et qu'il a

accepté d’en jouer uniquement pour satisfaire $&r gi@rental.

Boléro
Cette ceuvre datant de 1928, Ravel I'a composéelsant Aloysius BertrandBoléro

est certainement la plus connue du compositeunsti éa plus caractéristique de sa névrose
obsessionnelle. Tout mélomane non psychanalyste,analysant, peut dire que c’est bien

I'ceuvre d’'un obsédé : theme mélodique obsédanttleine obsédant. Une analyse succincte
montre un rapport étroit entre certains aspectiadeévrose obsessionnelle et cette ceuvre.
Pour ce qui est de la névrose obsessionnelle, fgpuaision de répétition est évidente : on

entend deux thémes mélodiques et un ostinato egété@nt seize minutes, ce qui marque la
présence d’'un ternaire d’éléments musicaux. Quachaix du titre, il dépasse trés largement
le simple nom donné a une ceuvre car la caractgréstnusicale du boléro est précisément

une alternance de binaire et de ternaire que iaidirythmique restitue avec force :

Exemple musical n° 1 : Ostinato rythmique deBoléro

Dans une mesure a 3/4, toutes les divisions deifa sont "naturellement" binaires. Or,
de par ce choix de danse, Ravel compose un ostijuatoe peut pas affirmer clairement la
division de la pulsation. En effet, celle-ci alterpresque sans cesse entre le binaire — la
premiere croche — et le ternaire — le triolet dcbes — et a nouveau le binaire etc. Il y a donc
une tentative d’affirmer le binaire, ce qui est iBdiatement suivi par I'annulation de cette
tentative. Cela est une autre expression de I'alessédn Nom-du-Pere musical sous une forme

rythmique puisque Maurice Ravel associe son pemg/thme. La loi rythmique ne peut pas
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s'affirmer. Nous retrouverons ceci largement déppéodand’Enfant et les sortilégés. Ce
Boléro est aussi une ceuvre dans laquelle la compulsiorégié&tition est poussée a son
paroxysme : cet ostinato rythmique est répété geeguatre-vingt-dix fois. Quant aux théemes
mélodiques, ils sont également répétés sans déaimgnt durant toute l'ceuvre. Le
psychanalyste Henri Rey-Flaud donne I'exemple dalnsessionnel comptant de maniere
rythmée formant une suite encadrant son ritue2:311-2/1-2-1, précisant que :

« le dernier 1 du comptage, ponctué par la scarfgsiafe de la suite

rythmique, est supposé marquer le terme et la reldtde la

vérification, suspendant la chaine signifiante débérhnt, en

conséquence, le sujet du doute et de l'angoisses Mxpérience

démontre alors qu'il nest pas si facile d’enferntersignifiant. En

effet, au moment ou le sujet pose son dernier A¢tp@ par un tempo

final accentué, il est toujours exposé au risque autemps-la soit par

lui entendu comme premier 1 de la s&rie

Et c’est précisément ce qui se passe pour I'ostinghmique et pour les deux themes :
la premiére note du premier théme eset la derniére note du second théme est aussi

Finalement, la derniére note étant aussi la preniRavel ne passe pas a autre chose mais

recommence...

Exemple musical n° 2 Boléro, theme A & B

91

Infra 47.
2 Henri Rey-Flaud, L’élogeu rien, Pourquoi les obsessionnels et le pervenméent la ou I'hystérique réussit
Edition du Seuil, Collection Champ Freudien, Pa#i9@l. p. 156.
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Nous avons déja dit que les éléments musicaux equéetent inlassablement sont au
nombre de trois : ostinato rythmique, themes méloes. Pour ce ballet, Ravel déclarait :
« Quant a monBolérg c'est & une usine que je dois de l'avoir

concu®® »

Tout cela coincide avec l'influence que les visiles usines en compagnie de son pere
ont eue sur lui. Ajoutons que le développement alendvrose obsessionnelle vient de
I'absence du pere symbolique, le pére réel laiskafits étre le Phallus de la mére. Et la
concentration de I'action en deux temps caractgustde I'obsessionnel, le second annulant

le premier, vient du rythme daBsléro.

L’Homme invisible
Au début de cette section, nous avons cité lesgsrde Manuel Rosenthal a propos de

Ravel et du film de Whale§Homme invisible film datant de 1933 et inspiré du roman de

H.G Wells. Nous savons que la derniere scene du fitovoquait une grande émotion

chez le compositeur. Résumons et analysons I'mestpour découvrir en quoi Ravel

pouvait s’identifier. L'hnomme invisible est un jeusavant qui aime Flora, la fille du savant

dont il est l'assistant. Parti sans donner d'eapbos depuis un mois afin de mener

secretement une expérience nouvelle, avec I'acdorgere savant, tout le monde s'inquiete

de son absence et en particulier la jeune femmejoun elle demande a son pére des

explications sur cette absence. A ce moment-layjeatm autre assistant du savant, lui aussi

épris de Flora :

Flora : Aurait-il laissé des papiers qui nous uassaient ? Il a sGrement laissé trace
de ses intentions.

Assistant : J'ai vu un monceau de papiers bralés tacheminée.

Flora : Il était si étranger avant son départ. Rouy il n’a rien voulu m’expliquer.
C’était la premiere fois. Avant, il me racontaitito

Assistant : Il s’attaquait a des sujets interdits....
Flora : Que voulez-vous dire par « sujets interdits
Assistant : Il travaillait en secret. Il enfermtutes ses notes. Il n'ouvrait son placard

gu’'une fois porte et fenétre bien closes. Un sananmal n’a pas besoin de
fermer tout a clef. Il ne vous aime pas, Flora'dime que ses tubes a essai et

sa chimie.

% Maurice RavelTrouver des airs dans les usin&ew Britain, 9 ao(t 1933.
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Cette scene est analogue a la vie du compositeur :

L’homme invisible

Vie de Maurice Ravel

On retrouve une situation oedipienne :
a un homme — le pére — qui possede
femme. A cette époque, c’était le pere de
jeune fille & marier qui accordait ou non
main. Un autre homme, de I'age d’étre le

du pére, désire cette femme.

N

|y Cette situation est identique a celle du

uc@Mmpositeur au moment de la mort du pere.

> la

Sa

fils

L’homme invisible ne dit rien a propos
son départ. Flora constate qu’'avant il
racontait tout.

de Maurice Ravel prépare son départ pour le

Ifiont en le cachant & sa mere.

Le jeune savant cachait le sujet de

recherches.

ses Personne n'a jamais vu Ravel composer

car il s’enfermait?

L’homme invisible s’attaquait a des suje

interdits.

2ts De par sa situation incestueuse, Ravel

S’attaquait lui aussi a des sujets interdits.

Il est accusé, par l'autre assistant, de

pas aimer Flora.

ne Ravel donne aussi une preuve de ce non
amour pour sa mere puisqu’il renonce au
désir de celle-ci en s’engageant comme

soldat.

Des cette scéne du début du film, on comprend queslRait pu étre touché par cette

histoire car son identification au héros est

des effets indésirables de la potion renda

aigd@minons maintenant la fin du film. L'un

nt inlasieffet méconnu du jeune savant qui I'a

élaborée, était de développer une violence exae$giv ne pouvait étre annulée qu’avec la

mort du sujet expérimentateur. La dernier

e scenélmu celle de I'annulation du maléfice

qui passe par la mort du sujet, se déroule danschambre d’hopital, aprés qlielomme

invisible ait été blessé par balle. Agonisant, il fait dede@nFlora qui patientait dans le

couloir. Celle-ci vient, accompagnée de son pélle. & jette au chevet du mourant tandis

que le pére s’éloigne un peu dans la piéce.

L’homme invisible :  J'étais sOr de vous,

La&rerphrase du savant est :

ma chédie.voulais vous revenir vite, mais j'ai

échoué. Je me suis attaqué a des mystéres intdeshab

% Manuel RosenthaRavel : souvenirgecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, P4895. p. 124.
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L’homme invisible meurt, ce qui a pour conséqueteeétruire le mal qui était en lui et
de faire réapparaitre 'nomme bon qu’il était afatie mais mort. Cette scene suscite une telle
émotion chez le compositeur gu’il sanglote en tongant. L’homme invisible s’est attaqué a
des mystéres intouchables et sa seule issue @taibit. L'émotion du compositeur vient
peut-étre de la correspondance avec sa proprelviestest lui aussi attaqué a des mystéeres
intouchables et la seule issue gu'’il envisageait aussi la mort, non pas la sienne mais celle
I'Autre maternel. Car Ravel pensait que quitternsare pour devenir soldat, tout comme

’homme invisible a quitté Flora pour une nouvedepérience, ne pouvait aboutir qu'a la

mort.

Photographie 9 : Salle de travail du compositeur Photographie 10 : Portrait de Ravel dans sa

salle de travail
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L'ENFANT ET LES SORTILEGES : SITUATION

INITIALE DU CONTE
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NTRODUCTION INSTRUMENTALE

L'aspect rythmique
« Tout commence donc avec cet état, que I'on gieaitfusionnel — et

comment ne pas évoquer ici la sérénité des presimesures de la
partition de Ravel —, de I'Enfant avec cette maiganest une sorte
d’extension du corps maternel. Ou plus exactemestt BB moment ou
s’est accumulée, au sein de ce calme, une tensioragxploser avec

les premiéres paroles de I'Enfan.

C’est la ce que Christiane Milner reléve, en méloenattentive, a propos du début de
I'ceuvre. Mais, il ne saurait étre question poursndien rester au discours musical de Ravel.
En examinant les faits musicaux, c’est-a-dire deegtiécrit dans la partition et non pas ce qui
est entendu, nous découvrons deux strates longéledi divergentes :

1. Le discours musical : la musique jouée.

2. Les faits musicaux : ce qui est écrit dans la fiantiet pas obligatoirement audible.

Ainsi, a cette « sérénité » évidente dans le discowsical s’oppose les faits musicaux
montrant une importante instabilité rythmique. traduction instrumentale faite du duo de
hautbois dans une écriture homorythmique est coégpds onze mesures irréguliéres : 8/8,
5/8, 7/8, 4/8, 7/8, 3/8, 7/8, 9/8, 6/8, 7/8 et @&8ec un phrasé lui aussi irrégulier et
composé de treize articulations avec un nombreabbgide croches : 13, 11, 7, 3, 7, 5, 4,
4, 3, 4, 2, 3, 3 ou 2+1 pour le hautbois 2. A celajoute I'opposition entre des
articulations relativement longues et un tempo ertehe, c’est-a-dire a l'unité rythmique
la plus petite du duo. Puis I'opposition au seinmmées faits musicaux entre le nombre

de croches par mesure et celui par articulation :

Concordance patrtielle :
* Ily a deux mesures (8/8 et 5/8) pour une articataf13 croches).

* Ily a deux mesures (7/8 et 4/8) pour une articatafll croches).

Concordance totale :

e Il'y a une mesure (7/8) pour une articulation (Gctres).

% Christiane Milner, article publié damBuvres volume IlI, Colettédléiade. p. 1335.
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* Il'y a une mesure (3/8) pour une articulation (8ctres).
* Iy aune mesure (7/8) pour une articulation (@ctres).

* Il'y a une mesure (9/8) pour deux articulationgr@ches puis 4 croches).

Discordance totale :

* Ily a une mesure (6/8) pour une articulation (dctres) et 2/3 de l'autre.

Il 'y a une mesure (7/8) pour 1/3 d’'une articulatiptus deux articulations (4
croches et 2 croches)

* |ly a une mesure (6/8) pour deux articulationgi@ches) au Hautbois 1 et deux
autres articulations au Hautbois 2 (3 croches etoZhes) plus une anticipation

(1 croches).

En premier lieu, Ravel écrit des articulations gukeres avec un nombre de croches
variable s’inscrivant dans des mesures elles dwuggjulieres mais ne correspondant pas
aux articulations. Bien qu'il soit possible d’éeit3 croches dans une mesure a 13/8 etc.,
Ravel choisit d’abord une discordance partielle admbre de croches par articulation ne
coincide pas avec le nombre de croches pour unermesais pour deux mesures — qui
évolue en une discordance totale — le nombre dehesopar articulation ne correspond
plus a un nombre entier de mesure. Ce dernier gsinvrai pour le Hautbois 2 tandis que

le Hautbois 1 retrouve une concordance partieleydns tout ceci en notes :

1 I —
— —

2

L

Exemple musical n° 3 : mesure 1 et 2

/._:\:—\ RIDFEALT /_,..—-—-
puetefefe e — o Dol toct
‘Ej’ L ) - L |_ | | 1 T

P ==

Exemple musical n° 4 : mesures 9 a 12

Il nous faut donc compléter les propos de Chrigtighiner en disant que le discours
musical est effectivement empreint d’une importastabilité rythmique, ce qu’elle
qualifie de « sérénité », alors que les faits mauskcsont d’abord instables puis chaotiques

a l'approche de la fin de l'introduction concomitanau lever du rideau. Cela peut
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également se dire ainsi: une tension sous-jacaantgnente a mesure que l'entrée en
scene de I'Enfant approche. Cet état de fait trounee correspondance avec la
psychanalyse ou le discours de I'analysant cachautire discours, ce que Lacan précise
en disant que le signifiant est signifiant d’'un rausignifiant. Mais pour Vladimir
Jankélévitch, les changements de mesure sondiraires de la rythmique ravélientfe
ajoutant ceci :

« Il est courant que la barre de mesure, chezRavél], coupe une

phrase au beau milieu; que I'accent mélodique raaet I'accent

métronomique.’’ ».

Seulement, ces considérations phénoménologiques) mtéressantes soient-elles,
ne suffisent pas a éclairer le désir du compositEarrevanche, I'étude biographique de
Maurice Ravel nous a appris deux choses essemstielle

1. L'aspect rythmique est associé au pere, qui etejémieur en mecanique,

emmenant son fils visiter des usines.

2. L'aspect mélodique est associé a la mere par lesistdns qu’elle lui a

chantées depuis sa naissance, et méme certainetueart la vie intra-

utérine.

Reprenons la structure globale de I'ceuvre tellellpi’'se présente : Ravel a mis en
musique un conte littéraire en le faisant précétlane introduction instrumentale. Ce
conte de Colette raconte I'histoire d'un petit garcet de sa mere, le pére étant
visiblement absent. Le lien entre le conte et ladii compositeur est évident et Hélene
Jourdan-Morhange n’hésite pas a écrire a propda fie del'Enfant et les sortileges

« Quand on n’ignore pas le culte voué par Ravelhamgre, on
comprend mieux, on percoit davantage le halo desterqui entoure
'apothéose de « Maman ». « Maman » devient plus lgusimple
supplication d’'un enfant ; c’est I'appel désespuh fils inconsolé et

inconsolablé®. »

% Vladimir JankélévitchRave| Edition du Seuil, Paris 1956. p. 96.
7 |bid. p. 98
% Héleéne Jourdan-MorhangRavel et nousEdition du milieu du Monde, Genéve, 1945, p. 122.
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Du rythme au Nom-du-Pére

Ici, le rythme ne parvient pas a s’affirmer de fagmhérente, claire et stable. Le duo

de hautbois — nous allons voir que ce duo repréddamnfant et la Maman du conte, voire

Maurice et sa mére — évolue hors du cadre d’'unguoserait celle de la mesure et/ou de

la carrure. Dans le premier chapitre de notre étandas avons appris que Ravel associait

le rythme a son pere. La métaphore ravélienne peantede passer de I'absence du Nom-

du-Pére a I'absence de loi métrique est possilidleega ces trois points :

1. Il manque une loi rythmique au duo de hautbois.

2. Aux personnages du conte comme dans la famille @eRil manque le Nom-

du-Peére fixant la Loi.

3. Maurice associe Joseph Ravel au rythme.

Tout cela permet au compositeur d’associer la yohmique et la loi du pére, la

premiére devenant métaphore puis métonymie declanske. D’ailleurs, a la fin du conte,

quand les personnages auront évolué dans leuriqro$itmiliale et que le pére aura pris

sa place entre la mere et le fils, le duo sera weau entendu mais dans une mesure

stable. Voyons maintenant quelles surprises naexvé I'aspect mélodique de ce duo.

L’aspect mélodique

Le Hautbois 1 : la « Maman »

Attachons-nous a la dimension mélodique de ce Haspect vertical ayant déja été

traité par Pascale Saint-Andtéet n'apportant que peu d'intérét pour nous. Lenpee

motif est pentatonique avec pour note pivasile

Exemple musical n° 5 : premier motif du hautbois 1

% pascale Saint-Andrépmmentaire musical et littéraire de 'Enfant et $estiléges 'Avant-Scéne Opera,

Editions Premiéres Loges, Paris, 1990.
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L’échelle en résultant semble donc étre :

Exemple musical n° 6 : premiére phase de I'échelts hautbois 1

Ce n’est que lors de la mesure a 9/8, soit a laiesep articulation, que ce mode
pentatonique susi évolue en un mode hexatonique par l'ajoutfaluliese qui se trouve
étre aussi la seule altération constitutive. Deddiintroduction, le Hautbois 1 en restera

a ce mode dsi, et plus exactement a ce mode phrygienssur

Fa L ]
D

T —
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Exemple musical n° 7 : mode phrygien
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Exemple musical n° 8 : mode phrygien susi
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Exemple musical n° 9 : échelle mélodique du hautb®il

Ce mode phrygien sugi est marqué par I'absence d’'une nots, :faisant de lui une
échelle de six son au lieu de sept. Nous retrounee chiffre 6, sous d’autres formes,
dans cette ceuvre. D’ailleurs, s’il semble ici éwvidgue c’est bien umt qui manque
puisqu’il s’agit du mode phrygien ssi, n’écartons pourtant pas trop vite I'hypothése du
ut diese, ce qui nous ouvre la voie vers la tonaligési mineur, échelle dont les notes
actuellement entendues sont identiques a cellemade phrygien susi défectif dut.
Certes, il ne suffit pas d'avoir des notes idenggjpour passer du monde phrygien sur
défectif du second degré, a la gammesdmineur, elle aussi défective du second degré.
Mais cela crée la possibilité d’'une transformatoue nous devons prendre en compte.
Car cette hypothése permet a son tour d’envisager mutation vers I'échelle dsol
majeur défectif du quatrieme degré&it Aprés ce cheminement, on reléve quesoé

majeur coinciderait avec ce que la lecture seuld’atenure peut induire. Mais pour
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I'instant, le Hautbois 1 joue le mode phrygien sudéfectif du second degré. Or, il se
trouve que ce mode est une échelle caractéristigu@ musique populaire espagrfie
et gue Ravel associe donc la Maman du conte a NDmieart-Ravel. A cela s’ajoute que
la Maman du conte commence a chanter sur une hamdesi mineur et que sa premiére
note essi... Roland-Manuel généralise I'hispanisme ravélienaneel ainsi :

« Le mode de mi, mode typique de la musique detltinté, est

aussi celui qui caractérise essentiellement le tcdas provinces

espagnoles, et particulierementclente flamenc@andalou. Dés que

sa Muse voyagéras los montesRavel adopte instinctivement le

quatrieme modé® »

Et pour étayer son propos, il nous propose deureles :

—38—
f) L — P e — —38— P
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)

Exemple musical n° 11 : Extrait deRhapsodie espagnole

Reprenons maintenant cette inscription maternedlel@ mode phrygien transposé
sursi, et de ses transformations possibles précédematemtiées. L'entrée de la Maman
se fait en mode phrygien sar et superposée a I’harmonie siemineur. Le dernier mot
chanté du conte, « Maman », sera assos@ majeur, faisant aboutir la transformation de
I’échelle maternelle modale a la tonalité selogiteuit suivant :

mode phrygien susi = si mineur=» sol majeur

A ces trois stades, I'échelle heptatonique défectist toujours constituée des mémes
notes mais ayant une autre organisation. Et notr®uens cesol durant la partie
merveilleuse du conte, quand la Princesse — quit @etre que la Maman — fait son entrée

en chantant dol, note que I'on entend a nouveau a la fin de sorsai les syllabes

190 jyan MartinEl arte flamenco de la guitarfanited Music Publishers, 1978. p. 167.
101 Roland-ManuelRave) Edition Mémoire du livre, Paris, 2000. p. 153.
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« meé-e » de « le sort de ta premiére bien aiméegette utilisation d’'une échelle modale

transposée permettant progressivement une réigeniin en une échelle tonale

métaphorise I'’évolution des personnages qui padamt stade archaique de leur étre pour
évoluer vers la tonalité, loi tonale en vigueurzRavel.

Le Hautbois 2 : I'« Enfant »

Le hautbois 2 élabore un mode hexatonique contdeannémes notes que celui du
hautbois 1, mais avec une morphologie différente :
DT e ———

e e o e e e o — 1 —— —— —

[

Exemple musical n° 12 : premier motif du hautbois 2

Apres la réorganisation des notes sur la note gartiécomme pour le hautbois 1,

nous obtenons une succession de trois tierces fdarnda toute évidence, un accord de
septieme :

Exemple musical n° 13 : accord du hautbois 2

L'apparition dula a la fin du second motif transforme cet arpegel’aecord de

septieme en échelle pentatonique. Certains verrpatt-étre dans cette phase

I'attachement ravélien aux musiques américainesmogle pentatonique sumi étant
d’'une extréme facilité et tres usité a la guitare...

O
Fa

o LF¥

Qﬁ?\::»

>

Exemple musical n° 14 : échelle pentatonique du h&ois 2

Et I'évolution du motif aboutit a une échelle haptdaque, elle aussi défectiveud”:

Fa
Fay ]
L= — I

Fa i1

CQ;’\:)

Exemple musical n° 15 : échelle heptatonique défét du hautbois 2

Quant aux premieres notes chantées par I'Enfales sbnt celles du premier motif

du hautbois 2 que nous avons superposé dans I'dgarngessous :
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Hautbois 2

prg T T 3 JTT]

L o L % ] - - =

I'Enfant Tai pas en - vie de faire mapa - ge

Exemple musical n° 16: Entrée de I'Enfant superpo®tau Hautbois 2

A l'audition, ce motif est nettement modal. L’écleedu Hautbois 2 contient les
mémes notes que celles du Hautbois 1 mais awe@our note pivot au lieu dsi.
L’identification exacte de cette échelle est diféc cela pourrait é&tre un mode phrygien
avec un second degré altéré — donc pas un modegiphryéel — qui s’inscrirait de
maniere cohérente avec I'échelle du Hautbois 1sMala peut aussi étre la gammente
mineur sous sa forme mélodique descendante, siasttralors de fagcon cohérente avec
le sol majeur en devenir. En tout cas, nous retrouvon&rscription du chiffre 6, tout
comme dans I'échelle maternelle. De plus, ce probl&d’identité pour I'échelle de
I'Enfant montre combien sa situation dans le cadeproblématique, sans oublier, peut-
étre en premier lieu, celle du compositeur avemsee.

Lors de la partie merveilleuse du conte, on reteoé@galement ceni associé a
I'Enfant quand I'Horloge chante « Heure bénie oguitile méchant Enfant », les seules

valeurs longues, celles qui ont du poids, sontsiusignifiant musical de I'Enfant.

_EI_

Heu-re bé - nie ol na - quit le mé-chant En - fant!

Exemple musical n° 17 : Horloge : naissance de |'Eant

Puis, I'Horloge chante « s’il ne m’e(t mutilée »eava nouveau le signifiant musical

de I'Enfant pour «l » et «mu».

81 ne m'elit mu-ti-1é
Exemple musical n° 18 : La mutilation de I'Horloge

Partition de la mere fusionnelle
La mere du conte, fusionnelle, refuse de voir gitasdn enfant. Dans son texte,
Colette appelle le héros « I'Enfant » mais quanié &it parler la Maman, elle écrit

« bébé ». Marie Deluart-Ravel était également fuseédle, allant jusqu’a ne pas se
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coucher si Maurice, devenu adulte, n’était pasréeatla maison. Cette situation, Ravel
'exprime dans le duo de hautbois de deux maniatié®rentes, utilisant toujours
I'opposition entre le discours musical et les faitasicaux. D’abord, il nous le donne a
entendre : chaque personnage du conte littérairmesicalement représenté par le méme
instrument, un hautbois. Dans une autre situatioaurait été cohérent d’utiliser deux
instruments différents pour représenter deux perages différents, comme c’est le cas
dansPierre et le loupou les enjeux ne sont pas les mémes. Ici, Raves monne a
entendre cette relation fusionnelle en utilisanh@dée méme instrument pour signifier la
relation fusionnelle des deux personnages et a@uagtrle duo sur une seule portée, ce qui
sous-met le hautbois 2 a I'espace laissé librelgpaautbois 1. Mais ce n’est pas tout car
la Maman, représentée par le Hautbois 1, dominefdiit, représenté par le Hautbois 2,
en ayant une position supérieure a lui, plus haut lui, tout comme elle est montrée,
dans le décor de I'opéra, d’'une maniere démesurégramde par rapport a la taille de
'Enfant. Nous avons déja souligné qu’'apres la iparnerveilleuse du conte et la
résolution de certaines tensions entre les pergm®dravel inscrit & nouveau ce duo mais
en le soumettant a une loi métrique. Mais ce mpast tout car I'affirmation du Nom-du-
Pére permet a I'Enfant, durant la partie mervegkedu conte, de ne plus étre sous-mis au
désir de I’Autre maternel. Ravel I'exprime alors &&parant les deux hautbois : chacun sa

porté&?.

Musique et arithmétique
L'échelle de la Maman ainsi que I'échelle de I'Emfasont toutes les deux des

échelles heptatoniques défectives de la nott, de ce fait, elles sont caractérisées par le
chiffre 6. Or, ce chiffre apparait également aitade la situation initiale du conte qui se
termine a la mesure 60. Mais il y a une autre ipsion, beaucoup plus subtile, du chiffre
6. La durée totale du duo de hautbois fait exacterseixante-neuf croches. Ce chiffre 69
est composé du 6 et de son renversement verticdB@e N’oublions pas que Ravel a
peint des colonnes a I'envers dans sa chambre’iétagait un golt fortement prononcé
pour les jeux ainsi que les faux et pastiches es enres. La durée de l'introduction
instrumentale précédant le lever du rideau ingtwiic deux fois le 6, une fois a I'endroit
et une fois a I'envers. Maintenant, livrons-nousuga jeu arithmétique banal en
additionnant les deux chiffres jusqu’a I'obtentiofun seul chiffre. Nous obtenons a

nouveau le chiffre 6 (6 + 9 = 15 puis 1 + 5 = 6)Jolblions pas que chaque jour des

192 |nfra p. 86.
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milliers de personnes cochent des cases sur Idgsgde la loterie nationale et que
beaucoup d’entre elles pratiquent ce genre de tédupar addition afin d’inscrire des
dates de naissance. De ce jeu des dessins, nausssgve Ravel a fait le sig [R a partir
de ses initiales. Et pour conserver le golt du fawélien dans la droite ligne de
'inversion des colonnes, poussons le jeu des mseweents jusqu’a son paroxysme. Bien
sar, nous ne saurions absolument pas dire si leietepoint que nous allons maintenant
exposer constitue un pur hasard ou bien si lemaifffient et le goQt du jeu du compositeur
sont allés jusque-la, que ce soit de maniére cengziou totalement inconsciente. Mais
peu importe car la coincidence est amusante. Repsedionc ce nombre 69 et faisons-lui
faire une rotation de 180°. Nous obtenons encorec69qui est dépourvu d’intérét. Par
contre, si nous lui faisons faire une rotation @&, :ous obtenons alors ¢&d La chose
est amusante car c’est le signe astral du poissgues bien slr, Maurice Ravel est du

signe du poisson.

L E LEVER DU RIDEAU

Pour Christiane Milner :
« Tout ce qui couve souterrainement et [ce qui guthduit
secretement dans le texte de Colette s’est dépsyléhiquement a bas

bruit avant que le rideau ne se 1&¥&».

Dans ce « bas bruit » nous retrouvons la probléuatide I'introduction. Colette
écrit que le premier personnage a intervenir énhffint. Voyons ce qu’il en est... Au
lever du rideau, le duo de hautbois — représemtatiosicale de la Maman et de I'Enfant —
recommence les mémes soixante-neuf croches. Senteme lieu d'entendre I'Enfant
chanter comme Colette I'a écrit dans le conterkité, on entend autre chose : un violon

jouant dans le suraigu, de maniere superposéeauthdis et dissonant avec le duo.

L’intrus du conte
Si notre oreille identifie un violon jouant des mmmiques aigués, I'examen de la

partition nous apprend qu’il ne s’agit pas d’'unleiomais d’une contrebasse. Celle-ci se

193 Christiane MilnerCollogue de Dijon 197%Cahiers Colette 3-4, 1981, Société des amis dett€op.39.
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présente dissonante, opposition par disharmonies’ogtpose également par le timbre.
Aussi, demandons-nous pourquoi Ravel utilise-tAié wontrebasse '@ontre-emplol ? Et
puisque les hautbois représentent musicalementdé&sx personnages du conte, ce

troisiéme instrument inattendu représente-t-il utrepersonnage ?

De la contrebasse au Pere
Nous avons relevé que Ravel dépasse le conte dat€plour y parler de lui et de sa

situation oedipienne. En restant dans le domainecduote musical, que peut bien
meétaphoriser ce gros instrument de la hauteur dfoimme et a la voix grave, sinon la
voix du pere ? Dandierre et le loup Serge Prokofiev utilise-t-il un piccolo pour
représenter le grand-pére ? Non, il nous fait edreerun basson, c’est-a-dire un gros
instrument a vent de la famille des bois, presgaeidadhauteur d’'un homme et a la voix
bien grave. Ravel fait de méme, a ceci prés qus anfant et les sortilegeda voix de
cette contrebasse-pére — instrument qui s’opposdeptimbre a celui des deux autres
personnages — est une voix aiglféminine’, ce qui renvoie évidement a celle des castrats
qui ne peuvent pas s’affirmer en tant qu’hommeegngt encore moins en tant que pére. En
relevant la description des ces chanteurs au gngset a la voix aigué, Sylvie Mamy fait
aussi celle de la contrebasse du conte :

« Quand ils s’avancent en age, ils s’enveloppenivesat d’'un

« embonpoint dégodtant », selon les termes de Redsseau. Le

francais Charles de Brosses qui voyage en Itali@ %39 témoigne :

«la plupart des sopranistes deviennent gros et gmanme des

chapons, avec des haches, une croupe, les brgsrda et le cou

ronds et potelés comme des femmes. Quand on lesntea dans une

assemblée, on est tout surpris d’entendre sorticedecolosses une

petite voix d’enfant® »

Quant a Michel Poizat, il précise que :

1% sylvie Mamy,Que sais-je : les castratBresses universitaires de France, Paris, 1994. p.
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« la voix de basse constituant la base de I'écheltale, elle sera la

voix de l'origine ; voix des ancétres, des vieillsrdes pere$® »

Ajoutant que :

« Le grave de la voix qui a pour caractéristiquadiamentale de
préserver au maximum [lintelligibilité du verbe deouve donc

particulierement adapté a tout ce qui dans l'opgsh inscrit dans
'ordre de la parole et, par voie de conséquenceua ce qui ne
sollicite pas la mise de jouissance de la voix cemetle — soit que,
de par leurs fonctions, les personnages ainsi diiwégrave soient
explicitement des représentants valorisés de cetienciation a la
jouissance, des porte-parole, au sens strict, déoiladivine ou

humaine, de l'autorité paternelle ; soit qu'au cainé soit récusés a
ces personnages des lors dévalorisés de toutddiorad support de
jouissance : les personnages secondaires, les csaspe, bien sir du

coup, les méchants, le diabfé»

Sauf gu’ici Ravel nous dit ce qu'il en est de ceepec’est un homme chéatré. Et 14, il
ne fait que suivre le texte du conte de Colettedtaant la partie merveilleuse, I'Horloge
chante ceci : « heure qui raméne celui qu’'on attételire bénie ou naquit le méchant
Enfant ! Peut-étre que, S’'il ne m’e(t mutilée, Ripturait jamais changé dans cette
demeure, Peut-étre qu’aucun n’y fit jamais most Notons au passage que I'Horloge,
lice a la puissance sexuelle, fait sa réapparitizems|’Heure espagnolgelle contenait
celui qui faisait jouir Concepcion. Ici, elle a atatrée puisque c’est le fils qui fait jouir

la mére.

D’ut au Nom-du-Pere
Mais le choix de I'instrument ainsi que de son sé@ n’'est pas la seule métaphore

paternelle par la contrebasse. Examinons maintenangu’elle joue : son motif est

composeé d’une clausule ouverte puis d’'une claufsutaée.

195 Michel Poizat)a voix du diable, La jouissance lyrique sagrEdition Métailié, Paris 1991. p. 168.
1% Michel PoizatLa voix du diable, La jouissance lyrique sagrBdition Métailié, Paris 1991. p. 171.
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Clausule ouverte :

QK
hia
| [ g
%
[TT™
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aen
T

Exemple musical n° 19 : clausule ouverte de la carbasse

¢
A

CQ;N:»

Exemple musical n° 20 : échelle issue de la clauswuverte de la contrebasse

Clausule fermée :

e e e S T e—

Iy g v S L g~ rigre—
O i ' '

Exemple musical n° 21 : clausule fermée de la coefprasse

o}

o}

N
D

Exemple musical n° 22 : échelle issue de la clausdermée de la contrebasse

Ces deux clausules commencent fsubécarre et s’achévent ssir formant le triton
— tri-tons —fa-si. Lors de la clausule ouverte, I'échelle semble §entaphonique pour
devenir une échelle de quatre sons lors de la gladsermée. Le triton est présent dans les
deux clausules puisque le renversement de la qaagmentée est une quinte diminuée,
donc toujours trois tons.

Prenons le temps d’examiner quelque peu I'histaieece triton. Selon William
Drabkin, la premiere mention du triton aussi appelBiabolus in musica » remonte au
traité Musica enchiriadisPour Michel Poizat, ce n’est pas tellement au 8oyge qu'il
a intéressé les compositeurs mais plutdt au®®Het au XXM siécle. Selon lui, on le
retrouve chez Ludwig Von Beethovefridelio), Richard Wagner Hafner), Giacomo
Puccini Scarpig, Franz Liszt Aprés une lecture de DanteNicolas Rimski-Korsakov
(Shéhérazade Quant au rapport du Diable avec les instrumeRisire-Albert Castanet
explique que le violon — la contrebasse se donna ientendre comme un violon — est
I'instrument diabolique, inscrit dans un rapporfiampur car cet instrument posséde une

ame, sans quoi il ne résonne pas. Or, cette anaét & vendue au Diable, chose que I'on
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retrouve dan$§Histoire du soldatde Stravinsky, mais aussi chez Thomas Mann. Aatsi,
toujours selon Pierre-Albert Castanet :
« Le violon est une figure primordiale, figure depe de I'espace

sataniqué’ ».

De par sa formation, Ravel n’ignore pas cette syighe qui repose sur le tri-tons,
comme I'écrit Marcel Marnat a propos de certaingléles ravéliens:
« Les modéles sont des lors clairement définis :zafp Liszt
(Concerto n°) et Saint-Saéns pour t®ncerto en sol le Deuxieme
concertode Liszt, et sdDanse macabrgour le «Main gauché®®

109»

Ainsi, Ravel caractérise musicalement cette coassb-pere par le triton diabolique.
Cela fait directement écho a son imaginaire reéaibn propre pere qui le laisse aux mains de
cette mere-monstre. Mais c’est aussi le pere defdiit du conte qui n’est pas la non plus
pour protéger son fils de cette mere. Enfin, daresperspective tonale — méme si ce motif de
la contrebasse-pére est clairement modal duramditian, il ne faut pas trop vite écarter une
perspective tonale car, comme dans le cas de lléamaternelle, I'évolution de la modalité
vers la tonalité métaphorise I'évolution des pemrsmes — nous constatons que ce tritosi
est le dernier renversement de I'accord de septidéendominante eat majeur. Ces deux
clausules restent en suspens sur ce triton, lduté&so tonale surut ne peut donc pas
s’affirmer chez le pére tout comme chez 'Enfantletz la Maman : les Hautbois 1 & 2 sont
défectifs dut. Résumons maintenant ces diverses manifestatotiadsence du Nom-du-
Pére :

1. Il y a eu la tension rythmique des mesures et dBsukations irrégulieres qui

marquaient I'absence d’une loi, du Nom-du-Pere.

2. L’inscription du chiffre 6 signifie 'absence ut' dans I'échelle des deux hautbois qui

représentent les deux personnages du conte.

3. Ce chiffre 6 est présent dans la durée de I'intctidn des hautbois par le nombre de

69 croches.

197 pijerre-Albert Castanete diable en musiquées chemins de la musique, France Culture, 1€1120D3.

108 Référence faite au concerto pour main gauche deitéaRavel.

199 Marcel Marnat danMaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperisatde la musique,
Paris 1986. p. 652-653.
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4. Ce chiffre 6 est présent dans la durée totale dauation initiale du conte exposant
la problématique du conte, celle-ci se termindatraesure 60.
5. Les deux tritonsf@-si 7 etfa-si N) issus des deux clausules de la contrebasse-pére

forment, a eux deux, un ambitus de 6 tons :
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Exemple musical n° 23 : Motif de la contrebasse emtier

Ce rapport ait se retrouve a différents moments de la partie mibeuse du conte.
Ainsi, lors du passage concernant I’'Horloge et sadilation, I'accusation faite par celle-ci
se termine sur le texte : « peut-étre que, s’'imiedt mutilée, rien n’aurait jamais changé
dans cette demeure ». La musique retrouve les @lsnue la contrebasse-pére : les deux
bémols a l'armure disparaissent par l'utilisatioa Hécarres accidentels et les notes
utilisées sont identiques a celles qui constituehtmajeur, cependant avec quelques

hésitations autour du tri-toria-si et du signifiant musicalt :

—3— —38—
hF i hF * o b
° fe 2 (| [ edy, T [ a7y
b i e
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Rienn'au-rait  ja-mais chan - gé Dansce te de meu re

Exemple musical n° 24 : Rien n'aurait changé dansette demeure

Nous retrouveronsit a d’autres endroits de la partie merveilleuse date. Le
passage de la Princesse du livre de contes deléESnfant en est un autre exemple. Son
intervention musicale commence et se termine saptasol, dont nous avons déja relevé la
signification’®. Or, selon les paroles de la Princesse, elle aegirémiére bien aimée de
'Enfant, c’est-a-dire sa mere. Cependant, 'Enfantéchiré le livre, ce qui entraine la
disparition de la fée dont il est amoureux. L'Enfatemande a la Princesse de rester,
s'inquiéete du collier dont les anneaux sont bristdsense au Prince qu'il veut tuer. Ce Prince
est le pere et le danger qu'il représente est cdduinettre un terme a cette relation entre la
mere et 'Enfant. Il est donc la menace de I'enttéda Loi, ce que Ravel met en musique par
les notes de I'accord de septieme de dominantg erajeur avec un ambitus de quddesi.
Sauf qu’ici, dans la partie merveilleuse du contdaoréalité est altérée, ce n’est plus un triton

mais une quarte juste.

10 sypra p. 49.
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Ah! qu'il vien -ne,a-vecson é-pée

Exemple musical n° 25 : I'épée du Prince

L’Enfant exprime son désir d’éviction du pére poaster I'objet de jouissance de la
mere, ce qui se fait avec I'apparition du signifipaternelt sur le mot épée :
i

"

Q) r
Si j'a-vaisu-ne € pée Une ¢ - pée!

Exemple musical n° 26 : L'épée de I'Enfant

Viens! je sau-rai te dé - fen - dre!

Exemple musical n° 27 : Puissance de I'Enfant

Intervention de I'Enfant
La contrebasse intervenait pendant la répétition ddw de hautbois, Enfant

intervient pendant la répétition du duo auquel ts&eperposée la contrebasse. Il y a donc
une construction par accumulation :

1. Duo de hautbois

2. Duo de hautbois plus la contrebasse

3. Duo de hautbois plus la contrebasse plus I'Enfant.

Comme nous 'avons déja mentionné, les premiéréssnchantées par I'Enfant, dans

un chant syllabique, sont identiques a celles demper motif du hautbois 2. Seul le
rythme change de maniere a respecter la prosodie.

rewrir

L =
Lo |
1

Hautbois

T

3
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| ™
T
|

N
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ot
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L'Enfant -

™™
) o ™ ™ L | | |

Taipas en-viede fairemapa - ge

Exemple musical n° 28 : J'ai pas envie de faire mpgage
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L'ambitus utilisé pour toute I'intervention deBhfant dans la situation initiale du
conte est I'octave sumi, exception faite de quelques broderies inférieanaes passages
en italique suivants, ou la il déborde du cadreégéin

-J’ai pas ewie de faire ma page,

-J’ai ervie d’aller me promener.

-J’ai enviede tirer la queue du chat.

Quant a I'échelle utilisée, Enfant reprend celle du hautbois 2 de l'introduction
instrumentale sauf quand il parle de chéatrer sop.ff&ur ce vers, Ravel munit 'Enfant de
I’échelle paternelle, c’est-a-dire de celle qui eshsée affirmer la puissance, comme pour

le passage de la Princesse :

I —
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T'ai en- vie de i - rer la queue du chat Ft de cou - per cel-le de'E-cu- reuil

Exemple musical n° 29 : apparition dufa bécarre chez [Enfant

Ici, le fa diese devienta naturel, ce qui fait coincider les notes de cétiieelle avec
celles jouées par la contrebasse. Quant aux netegxtrémités de ce motif elles formant
a nouveau le tritorfa-si comme pour la contrebasse-pére. Si I'analyse ralesioous
oriente vers une relation entre le Péere — la cbasse — et 'Enfant, le texte littéraire est
des plus explicite : « J'ai envie de tirer la quedie chat » « Et de couper celle de
'Ecureuil ».

«Du chat» s’entend grammaticalement comme un complémegbrstanciel de
lieu. Nous savons combien le substantif "chat"ainsi que son féminin "chatte" et son
eéquivalent populaire "Minou", métaphorisent le sé&minin. Quant au substantif "queue”,
son association au pénis est notoire. « Tirer laugudu chat » est a entendre comme
« extraire, de l'intérieur du chat, la queue d’'wtra ». Cela revient a dire : retirer du sexe
maternel le pénis paterd& Une fois ce pénis paternel retiré du corps dméae, il ne
reste plus qu’'a chatrer le pere, désir expriméleafant en ces mots : « couper celle de
I’'Ecureuil ». Ravel met un accent musical sur 4ecdé I'Ecureuil». Cela accentue le fait
gue c’est bien de celle du pére dont il parle,@t pas de la sienne puisqu’il désire rester
I'objet de la jouissance maternelle. Remarquonsiaysil a pris soin de séparer ces deux

111 Alfred Delvau,Dictionnaire érotique moderné&dition 1900, 1990. p. 84.
112 Mélanie Klein, La psychanalyse des enfarfesU.F., Paris 1959, p.255 & 258.
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mesures en deux articulations coupant les deux sams en respecter leur morphologie.
Ainsi, il inclut une respiration juste avant « eell, ceci ayant pour effet d’accentuer

encore plus le dernier vers :

{4 = E E
o Y ]
N ¥ | 1 |
)] Fr r1
Tai en- vie de ti-rer la queue du chat Et de cou - per cel-ledel'E-cu- reuil _
Exemple musical n° 30 : "j'ai envie de..." Exemple musical n® 31 : "celle de I'écureuil »

Et si 'Enfant s’approprie I'échelle de la contreba-pere, il le fait sans pour autant

chanter la notet.

Intervention de la Maman

Présentation de la Maman
L'apparition de la Maman précéde son interventibvrdée : « La porte s’ouvre.

Entre Maman (ou plutdét ce qu’en laisse voir le praf trés bas et I'’échelle de tout le
décor ou tous les objets assument des dimensioagéexes, pour rendre frappante la
petitesse de I'Enfant) c’est-a-dire une jupe, le Baun tablier de soie, la chaine d’acier ou
pend une paire de ciseaux, et une main. Cette smileve, interroge de l'index. » Le
décor laisse donc voir une mére tres grande, tdait @isproportionnée avec la taille d'un
enfant de six ou sept ans. De la mere, on ne wgtlg menace de la castration de ses
ciseaux accrochés a une chaine. Ensuite, on entetelrogation accompagnée d’'un
mouvement de lI'index accusateur vers I'Enfant :&b8 a été sage ? ». Les choses sont
claires : cette mere castratrice attend quelquselke son fils.

Le tempo
Iy a une accélération considérable du tempo. telivention de la Maman

commence a 76 a la noire tandis que l'introducbr’intervention de I'Enfant étaient

jouées a 112 a la croche, soit 56 a la noire. &dsieme section de I'intervention de la
Maman, le tempo double, passant de 76 a 152 aila.n@ stabilité métrique du début de
I'intervention de la Maman est donc de bréve dwédaccélération du tempo marque
'augmentation de la tension entre les personnagesesure que la problématique du

conte se précise.
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Changement de personnages, changements musicaux
Jusque-la, il y avait eu le duo de hautbois, pasrépétition avec I'ajout de la

contrebasse puis la répétition de ce trio sur leghantait I'Enfant. Avec I'entrée de la
Maman, des tensions s’apaisent: la mesure devieotventionnelle, a 4/4,
'accompagnement est en valeurs longues et lesfsndtirent une mesure. Néanmoins,
d’autres oppositions apparaissent : la Maman chdates des valeurs breves tandis que
'accompagnement est en valeurs longues. De plissscdmpagnement n’est plus
contrapuntiqgue mais harmonique. Jusqu’a la fin’ohéervention de L'Enfant, il y avait
une concordance par ces écritures horizontalegligagque maintenant, I'horizontalité
rencontre la verticalité des harmonies. L'orchdgiradélaisse les deux hautbois pour les
bassons, la clarinette basse et les clarinettasstrimentation reste donc dans les bois,
mais cela devient plus "grave". La premiére harmami’'on entend est I'accord de
mineur précédé d’'une appogiature. Or, la lectureladgoartition révéle non pas une

appogiature, mais une anacrouse.
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Bébé a é-1é sage? I a fi-ni sa page?

Exemple musical n° 32 : entrée de la Maman

On retrouve la discordance entre le discours mugtdes faits musicaux. Enfin,
I’élément important qui se produit est l'arrivée et naturel dans le chant de la Maman.
L’échelle est donc bien celle que nous avions g : le mode phrygien ssi. Certes,
cetut signifiant le Nom-du-Pére peut sembler contredio&re analyse. Pourtant, au début
de I'GEdipe, c’est bien la mére qui fixe la Loi :Hébé est assujet, totalement dépendant
d’elle et des regles qu’elle lui impose (alimerdati soins du corps etc.). Le pere

n’intervient qu'au troisieme temps de I'Edipe afiie devenir le médiateur de la loi

13 Jacques Lacaies formations de I'inconscierdition du Seuil, Paris 1998. p. 189.

65/103



précédemment affirmée par la mere. Il est donc abgue la Maman du conte chanie

des le début. Mais deux mesures plus loin, la Magtaante « Oh, tu n’as rien fait ! »,
avec leut diése sur le « Oh ». Du mode phrygien siwcaractéristique de la Maman, nous
passons vers une harmonie qui se brouille progressnt par I'apparition de plusieurs

altérations, métaphorisant la confusion de la Maman
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Oh, Tun'ag rien fait!
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Exemple musical n° 33 : « Oh, tu n'as rien fait »

Premiere section : dialogue "oratoire"
La premiere section regroupe les quatre premiers gans une structure en arche

issue d'un jeu de deux questions auxquelles la Manépond toute seule. Au lieu du
dialogue attendu entre les deux personnages, iamy’un orateur : la Maman. D’ailleurs,
ceci caractérise la situation initiale du contes ldeux personnages se croisent mais ne se
répondent pas. De toute I'ceuvre, il n'y a aucutodjae entre la Maman et I'Enfant. Seule
la partie merveilleuse du conte permettra des dis#s entre les deux protagonistes, mais
seulement au travers de personnages les représelBix@minons maintenant le texte de
cette premiére section :

Bébé a été sage ? Il a finit sa page ? Oh, tuneéasfait ! Tu as éclaboussé d’encre

le tapis !

Les deux questions posées par la Maman font I'othjeh mouvement mélodique

ascendant aussi bien a l'intérieur de chaque questt dans leur succession. Nous
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pouvons dire que le ton monte. Quant aux répons&dlg se donne, il y a une symétrie

de mouvement entre ces deux motifs :

| "] X h - I
15 7 Fi x ] ]
Q) |r/ Pl L ﬁ'l il I},I] | i
Oh, tun'as rien fait! Tu  asé-cla-bous-séd'en-cre le ta - pis!

Exemple musical n° 34 : Symétrie du mouvement mélaglie

Alors que la descente se fait rapidement, avecaut de septieme, la montée est
beaucoup plus difficile, allant de tierces en tesr@avec des broderies inférieures. Dans ce
chant syllabique proche de la prosodie du text®h«tu n’as rien fait! » est un simple
constat ferme tandis que « Tu as éclaboussé d'electapis » est chargé d’émotion
compte tenu de la valeur symbolique de I'acte esstjan. Car « tu as éclaboussé d’encre
le tapis » n’est pas anodin : Ravel a « un robmélodique » a la place de son pénis et il
nous semble inutile d’épiloguer ici sur la métagh@énienne bien connue du crayon.
Quant au tapis, il représente la toison pubiennedemme. Les métaphores ne manquent
pas a ce sujet et nous les retrouvons jusque édaitsd des films populaires tel qGazon
maudit*®. Ainsi, éclabousser d’encre le tapis, et non pars cahier, le bureau ou tout
autre mobilier de la chambre de I'Enfant, est unétaphore du coit avec la mere.
Observons que la ligne mélodique de ce motif absuti unut. En effet, c’est le pere qui
est autorisé pour le coit avec la mére et a ce mogrecial, nous retrouvons la note qui
le caractérise. Cette situation crée un troublezclee Maman, ce que le brouillage
harmonique et I'accélération du tempo métaphorisent

Et si le conte correspond a la vie du compositéwst également proche de celle de
'auteur. Colette est une femme bisexuell¢’iatestueusé Julia Kristeva releve quiee
blé en herbepublié en partie dans le journal Le Matin puis parait chez Flammarion en
1923, relate les aventures de I'adolescent Phit &mme Dalleray, une « Dame en blanc »
qui s’interpose dans I'amour de celui-ci pour Vin€zette histoire se trouve étre une
transposition de la liaison en cours entre Colett®ertrand de Jouvenel, le fils de son
époux du moment. En 1922-1923, époque de l'écriled’Enfant et les sortileges
I'écrivain loge son jeune amant rue d’Alleray (hgshonie de Madame Dallerdy)». Et

Julia Kristeva précise que :

114 Gazon maudjtréalisateur : Josiane Balasko, 1994..
15 Julia Kristeval_e génie féminin : Colettdome I, Librairie Arthéme Fayard, Paris, 2002Z$
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« ce que d’aucuns accomplissent dans une psyctsmaBplette le
réalise dans un acting érotique, accompagné d’ééeriture de sa

mémoire infantile et adolescentg.»

De méme, la maison d&nfant et les sortilegesavec son jardin, est une thématique
habituelle des romans autobiographiques de I'audé¢ucomme nous I'avons vu dans le
premier chapitre, un important centre d’intérét zHe compositeur. Marie-Frangoise
Berthu-Courtivron note que chez Colette, la maispmbolise le corps maternel :

« Dans « Sido », I'ouverture de la maison est mahsolue que
dans les autres textes : les issues elles-mémaetegpou volets)
sont supprimées ; c’est la facade tout entiere agtiréticente a
s’ouvrir, figurant le corps de la mére protectdia.convergence est
donc niée et le mouvement se fige dans les deux seait que la

mere/maison résiste a l'influence extérieure, spitelle résiste a

laisser sortir tout élément intérietit.»

Ces précisions biographiques sur I'auteur monttantoncordance entre la vie du
compositeur et celle de Colette, ce qui a certaemanfiacilité leur collaboration. Sur le
plan musical, les enchainements harmoniques dee csdttion sont intéressants a
relever car il s’agit toujours d’'une dominante amase accentuée suivie du sixieme
degré, amenant donc vers le relatif mineur. Cesrguaadences rompues métaphorisent la
confusion maternelle car en plus de ne pouvoirra#ir la tonalité majeure qui pourrait
s'annoncer, elles sonnent toutes comme des appogsat cause de leur accentuation.

Nous retrouvons a nouveau la discordance entrest®drs musical et les faits musicaux.

116 julia Kristeval.e génie féminin : Colettdome IlI, Librairie Arthéme Fayard, Paris, 20028p.
117 Marie-Francoise Berthu-CourtivronMére et fille : l'enjeu du pouvoir, Essais sur lerits
autobiographiques de Colettkibrairie Droz S.A., 11 rue Massot, Genéve, 1993.
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Exemple musical n° 35 : Cadences rompues de la Mama

Seconde section : dialogue de sourds
La Maman pose maintenant trois questions Regrettes-tu ta paresse»?

« Promettez-moi, bébé, de travaillem?et «Voulez-vous me demander pardon.MNous
remargquons un recentrement du discours qui pafEdéant et aboutit a la Maman :

1. L’Enfant doit regretter sa paresse (paresse a lui)

2. L’Enfant doit promettre de travailler (neutre)

3. L’Enfant doit demander pardon a Maman (sa mere)

Contrairement aux questions précédentes qui n'‘@déient pas de réponse de
'Enfant, ces trois questions en attendent une.etimllaisse I'Enfant silencieux, ayant
inscrit dans le conte « silence de I'enfant » paisilence ». A la troisieme question,
Colette indique ®our toute réponse, Bébé avance la téte vers Mattre la langue ».
Quant a Ravel, il nous fait entendre, durant lespge octroyé a I'Enfant silencieux, la
téte du motif initial du duo de hautbois transpodé@&me seconde mineure ascendante pour
la premiere réponse et puis non transposée posedande guestion, comme cela est
visible dans l'extrait de la partition suivant. Mot aussi que la mesure a 8/8 dans
laquelle s’inscrivait initialement le duo de hautbe’est fondue dans la mesure en cours,

c’est-a-dire une mesure 4/4, ce qui he marque pagand changement :
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Exemple musical n° 36 : Regrettes-tu ta paresse ?

L’examen des questions montre que I'Enfant est hjetgoour la mere, un objet qui
ne lui a pas apporté la satisfaction qu’elle eeratt C’est aussi toute la problématique de
Maurice Ravel soumis au désir de I’Autre materha|. 'Enfant du conte ne satisfait pas
sa mere et, durant ses silences, Ravel nous fahédre le début du duo de hautbois qui
pose justement cette problématique de la soumisfierplus, chaque phrase chantée par
la Maman est précédée de cette anacrouse accemqiu@eontre que le discours oral ne
recouvre pas nécessairement la réalité. Examinaistemant I'accord sur lequel débute

cette seconde section.

Violon 1 ﬁ —

Violon 2 @ =
Alto % oy
Violoncelle % b

Exemple musical n° 37 : Accord de "Regrettes-tu tparesse ?"

Il s’agit d’'un accord de neuviéme de dominante n®dsans la septieme, ssr
bémol. Le premier degréni bémol, sera entendu pour le dernier vers de settéon. La
présence dit n'est pas anodine car, la Maman emprunte le sajtipaternel en incarnant
I'autorité, une certaine Loi, par les questionsalje’ pose De plus, cet emprunt aif au

pére est concomitant & 'emprunt des instrumentsrdes frottées qui, jusque-la, avaient
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été réservées a la contrebasse-pere. Quant ausoasas, elles sont la dominante modale

de la dominante modale emi bémol, avec pour la premiére question, un accad d

neuvieme sans la quinte et, pour la seconde questio accord de neuvieme sans la

tierce. Enfin, la derniere question posée est tdissement des deux précédentes, avec la

premiere cadence parfaite qui se fait entendrenMéans, si a I'audition nous entendons

un accord dani bémol avec une quinte diminuée et une septiemeund le violon ne

joue pas ursi double bémol comme on pourrait s’y attendre maisau Nous retrouvons

encore la discordance entre le discours musidaisefaits musicaux :
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Exemple musical n° 38 : Cadences aux cordes

Evidemment, cda inattendu complexifie I'ceuvre et ce n’est qu'enexaminant le

début de la derniére section, soit sept mesureslplo et en passant la troisieme section,

gu’il est possible de cerner le sens ddacelLe premier vers de la quatrieme section est

« Songez a votre faute ». La lecture de la partitious montre que les notes jouées sur

«-gez » de « Et songez » sont presque I'enharmonl&adeord demi bémol. Le premier

cadre ci-dessous montre les notes de la partitipheemorceau de portée en clef fde

explique la premiére phase enharmoniquefaldouble diese est I'enharmonie dal et

I’ ut de la clarinette usi bémol en son réel :
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Et son - gez

Exemple musical n° 39 : Enharmonie de "Et songez"
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Pour l'instant, et dans une orthographe différemi@)s retrouvons trois notes sur
quatre de I'accord dmi bémol joué aux cordes aprés la seconde questioestpresque

une injonction : « Promettez-moi, bébé, de traeaifl » :

Premiere phase enharmonique de I'exemple musical 3¢

Seconde phase enharmonique :

SEA

Réorganisation des sons :

Accord surmi bémol dans I'exemple musical 38 : ﬁ%

Il est évident qu’entre Il'accordni-sol-réb-la des cordes annoncant la phrase
« Voulez-vous me demander pardon » et I'acaatitiré#-sol-sibde « Et songez a votre
faute ! » il y a plus qu’'une simple ressemblandey:a un lien étroit que le texte induit.
Poursuivons I'analyse musicale avec cette seule diftérente entre les deux accords : le
si bémol de la clarinette et la du violon 1. Si cda du violon 1 ne s’inscrit pas dans
I’lharmonie, a moins d’étre une onziéme altéréarddédémol, ce qui est peu probable, il
faut alors I'envisager sous une autre forme, aisdubaussi dans une enharmonie. lae
devient alors ursi double bémol, ce que I'audition nous indiquaitt & quinte diminuée

de I'accord demi bémol.
4 | \

4 :-I II;%

)

Exemple musical n° 40 : Enharmonie

Nous obtenons alors, a la suite des cadences skrteon du dialogue de sourds, un
accord surmi bémol avec une quinte diminuée et une septiemeeunén La
correspondance musicale imparfaite — il y a un ata® mi bémol majeur et un autre
mineur — entre ces deux sections, le dernier verslad seconde que nous étudions
actuellement avec le premier vers de la quatrié@eian, s’explique également par le fait

que la troisieme section n’est qu’'une parenthéses tladiscours maternel qui progresse :
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Exemple musical n° 41: Et songez

En effet, par I'enharmonieut diése devienté bémol, leré diese devientmi bémol,
le fa double diese de la voix devielat, et, enfin, lut bécarre de la clarinette est an
bémol en son réel. Nous retrouvons les sons swgvanib-sol,sib-réb La lecture du texte

seul moins la punition clarifie la relation entresadeux passages :

« Regrettes-tu ta paresse ? » Section 2
« Promettez-moi, Bébe, de travailler ? » Section 2
« Voulez-vous me demander pardon ? » Section 2
« (Et) songez a votre faute ! » Section 4

La punition n’est musicalement et littérairement’'ume parenthese. De plus,
'analyse mélodiqgue du motif « Et songez a votretdd » montre que Ravel utilise
presque les mémes sons de maniere enharmonique «pdaulez-vous me demander
pardon ? » et pour « a votre faute! ». La seufémince concerne Isol, tierce de
'accord qui joue sur I'ambiguité de la modalité d@¢ la tonalité, ce qui renvoie a

I’évolution maternelle :
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Vou - lez - vous me de - man - der par - don?

Exemple musical n° 42 : mélodie de "Voulez-vous naemander pardon ?"
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Exemple musical n° 43 : Mélodie de "Et songez a vt faute”
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Exemple musical n° 44 ; "Et songez a votre faute"ransposé
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Exemple musical n° 45 : Comparaison entre les deuwotifs

Ainsi, Ravel met dans une parenthese musicalen#ipo afin de ne pas perdre le fil
du discours maternel qui vise a culpabiliser I'Entf&Pour Christiane Milner :
« I'anxiété du petit garcon, sourdement activée pmarbesoin
compulsif, donc involontaire, de répéter la sitaatdouloureuse, se
précipite vers la punition réelle, seule capable sdelager une
angoisse qui lui faisait prévoir un chatiment beayc plus

sévere® »

C’est précisément la ou divergent 'analyse dedmgosition musicale ravélienne et
I'analyse textuelle qui a pu étre faite sur le eode Colette. Car pour Ravel, la punition
n'est qu’anecdotique puisqu’il la met entre parésts pour maintenir la vraie direction
du discours maternel. Examinons maintenant les deesures de ce vers\Woulez-vous
me demander pardons? La partition propose trois discours : celui desdes qui se
conclut par un enchainement de dominante toniqliétat fondamental avec quelques
libertés d’écriture harmonique, celui des cors, fguit leur entrée en tuilage et celui de la
Maman. Cette derniére chante I'accordnaidbémol avec une quinte juste ; il y a alors une
superposition de I'accord dai bémol contenant une quinte diminuée aux cordes aue
accord parfait majeur sur la méme tonique. Celsi clerdes cl6t la suite des cadences sur
lesquelles étaient chantés les vers « Regrettesftaresse ? », « Promettez-moi, Bébé, de

travailler ? », amenant a « Voulez-vous me demapédeton ? ».

18 Christiane Milner, Colloque de Dijon 1979, Cahi€xlette 3-4, 1981, Société des Amis de Colett89p.
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Exemple musical n° 46 : "Voulez-vous me demander pdon ?"

Sur le vers « Voulez-vous me demander pardon harionie devient confuse,
métaphorisant la confusion maternelle face au désiestueux de son fils qui a,
souvenons-nous en, souillé d’encre le tapis. Leadiss des cordes s’arréte, celui de la
Maman se poursuit et les cors entrent, prenantelaisr des cordes. La confusion
harmonique vient donc de cette superposition deis tliscours, ce que le secopdl
animatode l'intervention de la Maman vient accentuer. lBk®ns les notes jouées par
les cors. Il semble qu’elles amenent une nouvealenionie, voire un agrégat dont la note
la plus aigue est ula, tout comme pour I'accord du violon 1 sur lequelis nous étions

interrogés :
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L 1

Cors

Cors

Exemple musical n° 47 : Intervalles des cors en senéels

Et il suffit d’utiliser a nouveau I'’enharmonie, am pour lela qui ne nous est pas
étranger, et de réorganiser les sons pour décoqutils s’inscrivent dans une harmonie
de dominante modale incomplete de mineur — la petite flte viendra compléter cet
accord — avec une neuvieme majeure. Or, cette dortendemi mineur intervient au

moment de la troisiéme réponse de I'Enfant :
{) 4

Cors <

Cors

Exemple musical n° 48 : Enharmonie des cors

Observons maintenant ce que cela génére a la doiisbémol et dans sa version
enharmonique :

{) e o
4 1 B

F AV s W
Y A S LA
A Y i b/ L)

Q) Lol T LLF

Exemple musical n° 49 : Enharmonie des cordes etsleors

Il est possible d’entendre I'accord d& bémol avec une polymodalité par la tierce
majeure et la tierce mineure. Il y a ensuite uniatgudiminuée par lé&a, enharmonie dsi
double bémol, et une septieme mineure. C’est domcaccord de dominante sans
fondamentale avec une neuvieme majeurenémineur, plus une sixte ajoutée — le sol -
que certains diront ravélienne. Cette sixte « iianéle » peut aussi s’analyser comme
I'enharmonie dua double diése du passage « Et songez a votre faupaiisque celle-ci
est liée au passage actuel par le texte littérdar@unition n’étant qu’une parenthese. Et
c’est sur cette harmonie de dominanter@mineur — dont I'accord dmi bémol entendu
aux cordes durant cette section s’integre par enbaie — que la petite flite joue un

arpege descendant de neuvieme de dominante aveguime diminuée emi mineur au
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moment méme ou le texte littéraire précise que u¢ ioute réponse, Bebé leve la téte
vers la Maman et tire la langue ». En plus des enbaies fort complexes, Ravel joue

donc du figuralisme.

Troisieme section : la punition
Selon Mélanie Klein :

«Les enfants ne sont pas sages parce quils désivme

punition®»

Ainsi, ce ne sont pas les bétises de I'Enfant guément la punition mais c’est son
insolence quand il lui tire la langue. En effetpiést pas puni parce qu’il n'a pas fait ses
devoirs, ni pour avoir voulu quitter la maison Enfant chante « j'ai envie d’aller me
promener », ce qui signifie qu'il a envie de sestmire & la maison-méf8 c’est-a-dire
au désir de celle-ci — ou encore pour avoir désiadger tous les gateaux, tirer la queue
du Chat et couper celle de I'Ecureuil, gronder tb&itmonde et mettre Maman en
pénitence. Pour tout cela, la Maman se contenteodstater les faits. C’est autre chose
qui est en jeu entre la Maman et I'Enfant et caitenition n’est vraiment qu’'une
parenthese due a I'insolence du garcon quand itileila langue. D’ailleurs, elle ne le
punit qu’apres qu'il lui a tiré langue et c’est garlangue, pourrait-on dire, qu'il est puni
puisqu’elle lui supprime une partie de son golt@est donc bien cette insolence qui
déclenche la punition. Ravel joue des tempi dansmauvement d’accélération pour
marquer l'agitation maternelle. Du tempG' bu la Maman demandait a I'Enfant de
promettre de travailler, le tempo devient plus ahigpiand elle I'incite a demander pardon
pour étre maintenarilegro a 152 a la noire lors de la sentence : la Mamanesve...La
ligne mélodique suit un mouvement ascendant danstenvalle allant deut# a si# avec
un rythme de triolets de croches. ke diese est entendu sur la premiére syllabe de
« Enfant ». Notons que cette enharmoniautise fait entendre surknfant» quand celui-
ci veut imposer sa loi. Vocalement, ce passagereshe de la langue parlée et il suffit de
n’écouter que ces mesures pour constater que texvaties choisis par Ravel coincident

largement avec les intonations d’'une mere se fédchan

19 Christiane MilnerColloque de Dijon 197SCahiers Colette 3-4, 1981, Société des Amis det@op. 39.
120 5ypra 65.
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Voi-ci le goi - ter d'un mé - chant en - fant

Exemple musical n° 50 : "Voici le golter d'un méchat enfant”

En punissant son fils, la Maman copie le pere goaine la loi. Elle en copie aussi
une caractéristique musicale : la loi est transpodé pere a la mere. En effet, en
transposant d’'un demi-ton inférieur le motif matrnon retrouve beaucoup de
similitudes avec la contrebasse-péere en aboutissamsol-fa-si-fa ut# n’étant qu'une note
de passage chromatique :

e

LN . ¥ }, -
& n v n §, ] T 1T 13 -y 1% 1
LZESS e

Voi - ci le goli - fer d'un mé - chant En - fant

Exemple musical n° 51 ; "Voici le goQter..." transpsé

Dans le premier vers, il y a une dépersonnalisatthn rapport meére-fils :
I'interpellation de celui-ci passe de la premiesggonne du pluriel a la troisieme personne
du singulier. Le second vers détaille la punitian g'est rien d’autre qu’une frustration
orale. Quant au troisieme, il impose a I'Enfantrdster dans sa chambre. Serait-ce a dire
gu’elle lui impose de bien rester a l'intérieur cette maison-mere ? Les notes chantées
sont I'arpége descendant dediese, avec une ambiguité sur le mode majeur oeumiet

a nouveau la présence sildiése enharmonie af :

)] LA 4 A i
Res - tez tout seul jusqu’ -au di - ner

Exemple musical n° 52 : "Restez tout seul jusqu'adiner”

Apres avoir étudié ce que chante la Maman, il ntaug observer ce que joue
'accompagnement instrumental. D’abord, nous remang une acceélération des rythmes
avec le passage d’'une harmonie pour une durée ateega huit temps dans les sections
précédentes, a une harmonie nettement plus ragidallant de quatre temps a un temps.
Il nous faut également souligner que cet accordutlgliese majeur avec sa seconde
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mineure ajoutée est traité en arpéges aux bois @ve¢eu d’enharmonies qui développe la

pratique précédente de Ravel. La mesure de laréiticsh en est un bon exemple :
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Exemple musical n° 53 : Enharmonies a l'orchestre

Quatriéme section : La culpabilité
Ravel change la mesure de 4/4 a 2/2 et augmentealears rythmiques avec pour

plus petite division la croche. On note égalemerg juxtaposition de triolets de noires
avec des blanches, donc une alternance binaiexreite qui produit un effet d’étirement
et de lamentation. Mais c’est aussi I'annulationbilaire par le ternaire, puis du ternaire
par le binaire comme cela sera thématisé, trois am®s, dansBoléra®. Quant a
I'écriture orchestrale, elle est trés dépouilléétdiilons maintenant la mise en musique du
texte littéraire. Ravel fait descendre la ligne odédue de la Maman depusol diése
jusqu’a ut diese grave avant qu’il ne soit repris par lesbas afin de devenint puis si,
premiére et derniere note de lintervention matidene« Et songez » est construit sur le
chromatisme descendasul diesefa double diése puis transposé un ton plus hadiése

la puis une quinte plus hau¢ diéseut diese. Ainsi, Ravel utilise des motifs mélodiques
descendants en les faisant monter, ce qui n'essgas rappeler I'action en deux temps, le
second annulant le premier, la transposition sepéei du motif annulant sa descente dans
le grave. Et cette écriture est concomitante a tireréent du temps comme cela est

facilement repérable sur la partition. De plus,uillise la répétition des notes pour

121 sypra 38.
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accentuer des signifiants littéraires, pour indiqoe qui est au centre de tout cela : « Et

songez », « faute », « devoirs », «songez », graha et enfin « Maman!... » qui,

finalement, est le centre de toute la problématique

A ‘__';H-, ’__37 ] ‘
P T T I T T T T
F AT I ] & r 3 I I I T I Al I L I\ I r 3
L fan. B NN .S r M T T T T T I T Y _d [ _4 nr Al e L r
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Et son - gez 4  wvo -|fre faute!|| Et son - gez a
—_—
fy =~ £ G
P A I I T I |
F AT ) T T T T T T T E 3 Il |
oy T gl > I L. I I I I rs il |
A3 I o I L ny | .| > T Il |
D T i i o
gez son gez tout au cha grin de ma

Exemple musical n° 54 : "Et songez..."

Quant a 'accompagnement instrumental, nous retmasides éléments harmoniques

entendus lors de la section précédente, élémemtsuppissent la les derniéres altérations,

voire une dislocation. Le dernier vers en est Ithpose : « Songez, songez surtout au chagrin

de Maman ».
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Exemple musical n° 55 : dernier vers de la Maman

L'accompagnement devient archaique avec des acpanmddléles construits sur trois

sons :mi-sol#-la notes jouées a la clarinette et aux bassons but die cette quatrieme

sectiort?> Ainsi, la courbe mélodique de la Maman est inaktement descendante, pour

appuyer le caractére de gravité du texte littérdieederniere note chantée estutrdieése

repris par les bassons, a découvert, avant de dewenaturel puis ursi aux clarinettes

122 gypra p 70, exemple musical n°41.
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venues rejoindre les bassons. C’est ’harmonisideineur, caractéristique de la Maman,
qui ouvre l'intervention de ce personnage et qucli@ure avec la méme orchestration.
Ravel termine ici la situation initiale du conteod$ en sommes a la mesure 60, c’est-a-dire a
nouveau la présence du chiffre 6 signifiant ded&atte du Nom-du-Pére, problématique du
conte et de la vie du compositeur.
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PARTIE MERVEILLEUSE DU CONTE :

CATHARSIS
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PARTIE MERVEILLEUSE DU CONTE

Le petit vieillard
Cette section suit I'air de la Princesse dont nausns déja cité quelques passages.

Ici, le vieillard arrive et chante une métaphorealsituation oedipienne du compositeur :
« deux robinets coulent dans un réservoir ! Deans omnibusse quittent une gare a
vingt minutes d’intervalle, valle, valle, valle, @rpaysanne, zanne, zanne, zanne, porte
tous ses ceufs au marché ! Un marchand d’'étoffée,ttdffe, toffe, a vendu six metres de

drap ! ».

Les robinets
Nous savons que Ravel comparait son pénis a ubirgomeélodique ». De méme,

certaines meres comparent le pénis de leur fils @obinet quant il s’agit pour eux de
devenir propres et de contrbler le flux de ce «mreb». Dans le texte du petit vieillard, il

y a deux robinets, donc deux pénis qui coulent damgéservoir, c'est-a-dire un vagfn
Deux robinets pour un seul réservoir, c’est laaitn oedipienne de Maurice Ravel qui,
désirant le désir de sa mere, entre en rivalite€ d@éere en offrant a celle-ci ses attributs
masculin. Nous avons vu que ceux-ci s’étaient nmaliéés par une pilosité abondante tant
que le rival de Maurice était vivant et poilu. Idiy a moins de détours : deux robinets
coulent dans un réservoir. Musicalement, le contpasitisse un lien avec les tensions
exprimées dans la section instrumentale en chaisissxactement le méme tempo : 112.
A ceci pres que I'unité rythmique n’est pas la ¢tr@aenais la blanche, et dans une mesure
ou I'unité rythmique est la noire. Les tensionshrgiques ne s’apaisent donc pas, elles se
modifient Quant aux notes, nous retrouvons latguqui caractérisait 'absence du Nom-
du-Pére par la contrebasse-péere diabolique. D’antgeeelle devient juste, la partie
merveilleuse du conte n’étant pas exactement ardaés le réel. Ici, nous entendons la

quarte justeé#-sol#pour la clausule ouverte, pues#-ut#pour la clausule fermée :

=

fiu > - . > > > In =
‘9 T + g T T | "4 T I ¥ "4 ¥ L I r Il |
" " ¥ I I | r | Il |
v T
Deux ro - bi - nets cou - lent dans un ré - ser - voir

Exemple musical n° 56 : Deux robinets coulent 1

123 Martine Sevegrand,’amour en toutes lettres ; Questions & I'abbé \&ibkur la sexualité (1924-1943)
Edition Albin Michel, Paris, 1996. p. 126.
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L’Arithmétique

Apres que le petit vieillard ait chanté tout letéegité ci-dessus, affolé, 'Enfant réalise
que ce petit vieillard est I'Arithmétique et qusié dirige vers lui. Le texte de Colette dit : « il
apercoit 'Enfant et se dirige vers lui de plus wedlante maniere ». Et on comprend
pourquoi car Le petit vieillard n’est autre quepl@re qui constatait que : « deux robinets
coulent dans un réservoir ! » etc. Il y a effectnent de quoi étre en colere. Ainsi, le
voyant arriver visiblement faché, [I'Enfant s’exclam « Mon Dieu! c'est
I'Arithmétique ! » :

Le petit vieillard, acquiesgant

L'Enfant, affolé
{u I, bk n L k I
o ST oy .| I kY 15 IAY & T I Py 1N 13T o | Il |
Mon Dieu! c'est I'A - ri - thmétique! Ti- que ti - que ti- que!

Exemple musical n° 57 : Entrée de I'Arithmétique

Nous retrouvons la prédominance de la quarte patersous la forme de la quarte
descendantesol#-ré# pour les deux derniéeres syllabes chantées pafafErqui nomme
justement celui qui incarne la Loi, le Nom-du-Peémgsical sur «thmétique » de
Arithmétique. La, il ne saurait étre question dager la Loi car elle est universelle : deux et
deux font quatre, quatre et quatre font huit etArithmétique fait son entrée en reprenant la
derniere syllabe de son nom et en la décomposatewnsyllabes « ti-que », ce qui n’est pas
sans faire penser a 'onomatopée du bruit d'uneldder.. Tout cela est chanté sur une
nouvelle quarte ré#-la# Ensuite, il affirme la Loi par les nombres. Eege passe-t-il ? Le
petit vieillard fait des additions :

S —— = th::
e o T —|

T
| |
]

T

Quatre et quatr' dix - huit,

Exemple musical n° 58 : I'Arithmétique - quatre etquatr'

Rien ne s’affirme : la quarte paternelle dispaedita Loi est fausse ! Il en sera ainsi
durant tous les calculs chantés par I'Arithmétiqua.seule chose vraie qu'il sait dire est :
« deux robinets coulent dans un réservoir! » éarés ces calculs faux, ce sont les

Chiffres eux-mémes qui reprennent ce texte sumamgique qui évolue.
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Les Chiffres
Tout est altéré avec sept dieéses a I'armureutlmajeur Nom-du-Pere est deveuiu

diese majeur. Ravel inscrit les sept dieses a Laenet supprime le dernier dans le

discours musical, faisant entendregsimaturel polysémique :

fHiu b, uﬁ \ | | . T
T . I I 5T T Il |
I T - - | I I & Il |
S i e I"P }; }; LF}ttﬂ
Deux ro - bi - nets cou - lent dans un ré - ser- voir!

Exemple musical n° 59 : Les Chiffres - Deux robinst

» siestl'annulation des sept dieses de I'armure.

* si est le septieme degré abaissé@td’ majeur, empéchant l'affirmation de la
tonalite.

* siestla sensible dt majeur, Nom-du-Pére tonal.

* siestla derniére note des deux clausules de laalmatse-péere.

Notons que c’est toujours la quarte descendant@domine aveat#-sol#N pour
I'ambitus de la clausule ouverte gtfa#N dans la clausule fermée. D’ailleurs, on peut

supposer que le fait qu’elle soit descendante esparocher des cravates et des colonnes.

Une paysanne
Quant a la paysanne, cette femme de condition nedappelle I'origine modeste

de Marie Deluart-Ravel. Elle est a la fois la préraifigure féminine de cette section et la
figure maternelle : « Une paysanne porte tous s€s eal marché ». L'ceuf est le bébé et
on peut s’interroger sur la signification du marchéux symbolique d’échange et peut-
étre de passage initiatiqiié? Les notes sont celles de I'accea majeur, tonalité que la
Maman finira par obtenir a la fin du conte. Nousaevons la quarte descendasta-réN et,
pour la derniére articulation, I'arpege de I'accdedseptiéme de dominante @majeur avec

le si puis lefa sur les temps forts des mesures a 2/4.

-
-
1
1

3'5::»

Iy
e
%

T

¢

[

-ne pa-y - san-ne Zan-ne, zan-ne, zan-ne, Por-te fous sesoeufs au mar - ché!

Exemple musical n° 60 : Une paysanne

124 pierre Bourdieul.a domination masculin®aris, Seuil, 1998.
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Un marchand
Quant au Marchand d’étoffe, il a vendu six métresithp. Pas cing, pas sept, mais Six.

Décidemment, le chiffre 6 est prédominant dans Uaique, débordant méme jusque dans le
texte littéraire. Nous savons que Ravel a demamdggieprs changements a Colette, mais
jusqu’ou est-il réellement allé ? Et ici, on peuwtnd se demander s'il n'y aurait pas un

septieme metre passeé sous silence. Quant auxatatetees, on retrouve l'intervafie-siy :
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Un mar - chand d'é - tof - fe Tof - fe, tof - fe, tof - fe

Exemple musical n° 61 : Un marchand d'étoffe

L A PRISE DE CONSCIENCE

« Le parcours effectué par I'enfant dans le moratalrdébute sur une
logique de la négation. La premiere étape I'en&radnsortir de la
maison, sauter la grille du jardin et s’évanouingii nature. Il faudra
chercher le sens de ce départ et de cette quétd'eetérieur. Pour
réussir I'évasion, I'enfant déjoue toute une sdedermetures que met

en place la mer&>»

Cette analyse de I'ceuvre autobiographique de @dleitie par Marie-Francoise Berthu-
Courtivron coincide naturellement avec le contesnaaissi, et c’est remarquable, avec la vie
du compositeur. Dans notre premier chapitre, neasi@anoté la souffrance éprouvée par le
compositeur quand il a décidé de quitter sa mener mengager dans la guerre. Ces
« fermetures », métaphorisées chez Colette pard@om, sont d’ordre psychologique et
celles-ci font écho a la vie de Ravel. Il écritrbg’elle n'aurait aucune honte a garder ce qui
lui reste, et, pourrait-on dire, a tout faire ptugarder :

« Mais ma mére a moi est une pauvre vieille femoe g religion, ni
principes ne pourront soutenir, dont l'unique idé@altoujours été
I'amour de son mari et de ses enfants, et qui alaau aucune honte a
conserver ce qui lui reste. Une sorte de monstesi-oe pas ? Ce qu'll

125 Marie-Francoise Berthu-Courtivroklére et fille : 'enjeu du pouvoir Essais sur lesitscautobiographiques
de ColetteLibrairie Droz S.A., Genéve, 1993. p. 7.

86/103



y en a, de ce genre de montres! et celui-la, \savez combien je

I'aime. 126 »

Ainsi, la prise de conscience de son propre dé&speaut se faire qu’'on se soustrayant a
celui de I'’Autre maternel, ce qui dans le contefeshulé par cette mise a I'extérieur de la
maison. Si cela se passe pour I'Enfant du conést @galement ce qui arrive a Maurice Ravel
avec sa tentative de devenir en homme en devealiat.sCar c’est bien hors du désir de sa

mere qu'il agit en s’engageant dans I'armée, méraa &ntative reste vaine.

L’écureull
Le personnage de I'écureuil est étroitement liecampositeur : apres avoir lu une
premiéere version du conte de Colette, contenard épersonnage de I’'Ecureuil, Ravel
lui demande, le 27 février 1919, de développerlisealrs de I'animal dans la forét :
« Imaginez tout ce que peut dire de la forét urréaily et ce que
ca peut donner en musiqué’l»

Ce a quoi Colette répond, le 5 mars 1919 :

« Et I'Ecureuil dira tout ce que vous voudréz»

Maintenant, le conte dit « pendant qu’il [’Ecurguparle, le jardin se peuple
d’écureuils bondissants. Leurs jeux, leurs caressespendus en l'air, n’inquietent pas ceux
des Rainettes, au-dessous. Un couple de libellefdace, se disjoint, s’accole. Un groupe de
sphinx du laurier-rose les imite. D’autres groupesnouent, se défont. Le jardin, palpitant
d’ailes, rutilant d’écureuils, est un paradis dedresse et de joie animales. » Nous ignorons
ce qu’il dit, mais sa parole est associée au pewgié du jardin par les autres animaux.
Peuplement, peut-étre faut-il I'entendre dans fessie reproduction, compte tenu du champ
lexical érotique utilisé : caresses, couple, erdasé disjoint, s'accole, paradis de tendresse et
de joie animale. Tout ceci ne nous €éloigne pasgedmiére apparition de I'animal, au début
du conte, quand I'Enfant disait : « j'ai envie @it la queue du chat et de couper celle de

I'écureuil ». Il y était déja question de sexualité

126 Arbie OrensteinMaurice Ravel ; Lettres, écrits, entretieriSdition Flammarion, Paris, 1989. p. 141.

127" Arbie Orenstein,Maurice Ravel Lettres, écrits, entretiens présentés et annd@diion Flammarion,
collection harmoniques, Paris, 1989. p. 172.

128 |dem p. 172.

87/103



lls s’aiment
Ce peuplement permet a I'Enfant de découvrir quexdehats s’aiment. En fait,

I'Enfant découvre I'amour du pére pour la mérecksst la qu'il accepte de ne plus étre
celui gu’elle aime : «ils s’aiment, ils sont heuxe ils m’oublient... lls s’aiment... lls

m’oublient... Je suis seul... Maman ! »

AL /,.rL_.__\ /,.__Th\\ /___._._.___\
F ' F HEF T T | T T L h, 5T I T T T I
F b P el r I I | I | 4 - k] 1Y T I —4F I &
®!) - i € !‘I I !‘I I € . ﬁ_! I s I € !I r I i I i |
Oz g'ai - ment Iz zont heu - reux Iz m'ou - blient

Exemple musical n° 62 : Ils s'aiment

Ravel compose ici une musique a trois temps pow scene comportant trois
personnages : le péere, la mere et le fils. En emamiila partition, on se demande
pourquoi il a écrit la derniére note non pas emdi@ pointée mais en blanche liée a une
noire alors que cela ne s’entend absolument pasait®® en lien avec les trois
personnages qui ne forment pas un tout mais dewscspsembles :

* Le pere et la mére.

» Le fils rattaché au couple, fils qui arrive apraplésence du couple.

La castration de I'Enfant
Puis les bétes décident de se venger du mal qudal leur a fait. Le conte dit :

« L’Enfant, pris, délivré, passe de pattes en gattal plus fort de la lutte, il est projeté
dans un coin de la scene, et les bétes I'oubldants leur ivresse de combattre. Presque en
méme temps, un petit écureuil, blessé, vient caopres de I'Enfant avec un cri aigu ». Il
décide de soigner ce petit écureuil qui est unealuirméme : I'écureuil du début du conte
était le pere, le petit de I'écureuil est donc ktipdu pere. Cette blessure a la patte
métaphorise la castration symbolique de I'Enfant gst arrivée apres que I'Enfant a
reconnu et accepté I'amour des chats. Voyant ¢etaBétes chantent a capella surutn

« Il a pansé la plaie, il a pansé la plaie, il@lh patte, étanché le sang » avant que le

discours musical ne se développe :
4

i rirr

il a pan - ¢ la  plaie.. _

Exemple musical n° 63 il a pansé la plaie
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Nous entendons enfin I'accord parfattmi-soldes trois signifiants musicaux :
e utpourle pere
* solpour la mere

* mipour le fils

f) l f £ h h h | N N\ e N
P W B ] S— S S — ] B . — S— .S S S S — S B —— e S————
T T r | T o I bt [ _d o T o I 1 o I I |
I I ! LT I > I - 8
L s B e i
O ap - pe-lait tout & lhen -re IO ap - pe - lait O a cri-¢ un mot un seul mot "Ma - man!"” Ma - man!

Exemple musical n° 64 : I'Enfant a appelé Maman

Désir de la mere
Il y a une transition de quatre mesures entre éewshfugué et la section qui la précede,

section durant laquelle les Bétes appellent « Maman imitant I'Enfant. Cette transition
s’inscrit curieusement dans 'ceuvre car, si jusigues tensions s’apaisent — I'Enfant accepte
la castration symbolique — Ravel redemande la Madiamant. En effet, quatre mesures
avant le nombre 150, nous assistions a une tranddite par un enchainement de dominante
tonique ensi mineur. De plus, il écrit la dominante en noire Biquatrieme temps de la
mesure et la tonique en blanche pointée sur le iprei@mps de celle-ci, créant a nouveau

I'illusion d’'une appogiature.

Le chceur fugué
Le tempo, le rythme et la mesure

Cette amorce du retour dans la réalité s’accompdgmeretour du tempo initial. De
112 a la croche pour 'introduction instrumentateis passons a 56 a la noire et le rythme
obsessionnel de la croche fait place a des valarigées : croches, noires, noires pointées,
blanches etc. De méme, l'instabilité métrique, lgasuccessions des mesures a 8/8, 5/8,
718, 418, 7/8, 3/8, 7/8, 9/8, 6/8, 7/8 et 6/8 ewtsgue apaisée. Ravel écrit dans des mesures

simples et conventionnelles mais alternant toujdimaire et ternaire : 2/4, 3/4 ou 4/4.

Le theme fugué
La fugue est une forme maitresse dans la formation compositeur comme Ravel.

Dansl’Enfant et les sortilegeda seule forme "académique" aurait pu étre uiggidumais
ce n'est ici qu’un choral fugué. La basse, voixpgue?®, commence par chanter ceci :

129 Michel PoizatLa voix du diable, La jouissance lyrique sagrBdition Métailié, Paris 1991. p. 168.
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I est bon, I'En-fant il et sa - ge, bien sa

= s —— s
i'ir'" r L — L

Exemple musical n° 65 : Début du choeur fugué

Bien que la mesure — élément paternel — ne puiasesfaffirmer de maniére stable

avec cette alternance de mesure a trois tempsgjeatde temps, on entend néanmoins une

harmonie deut majeur sur le dernier « sage ». Et pour causentagecepté la castration,

I'issue favorable du complexe d’oedipe va lui pettneede s’identifier au pére, ce que

Ravel exprime en faisant entendrtgpour I'Enfant.

Au nombre 153, nous réentendons les cing premiaréisulations du duo de

hautbois, suivies a nouveau de la premiére articunaguis du début de la seconde, soit au

total sept articulations dont la septieme n’est madiére. Tout ceci marque les

changements suivants :

1. Le duo - signifiant des personnages — subit quslegquedifications mélodiques :

ils ne plus exactement les mémes.

Il est intégré dans des mesures conventionnelkesoi s’instaure.

Mais les résolution son partielles car les mesaogs soit binaires (2/4, 4/4), soit

ternaire (3/4).

4. L’apparition du chiffre 7 coincide avec la résotutides conflits consécutive de

I'affirmation du Nom-du-Pere permettant la castvatsymbolique. Ce chiffre 7

est également la tonique de la gammat dhajeur, note qui manquait aussi dans

le duo de hautbois. Cela reste un 7 partiel — paiésme articulation entendue est

elle-méme partielle — car la situation n'a change glans le conte, pas pour

Ravel.

Ravel n'a pas écrit les deux hautbois sur la méoréép, comme pour la premiére

fois, mais il les a séparés. En séparant le hasitbalu hautbois 2, Ravel sépare le fils de

la mere :
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Exemple musical n° 66 : Duo final de hautbois

Le dernier appel
Ce dernier appel de I'Enfant est chanté dans unverment mélodique descendant

de quarte juste si-fa# La quarte augmentée venait de la contrebassegiésignifiait

I'absence du Nom-du-Pére, associant le pere awn tditabolique. Maintenant que le Nom-du-
Pére est affirmé, 'Enfant s’approprie égalemeintdrvalle paternel qui n’est plus diabolique
— quarte augmentée — mais juste. Cette appropriatétaphorise I'identification au pere, la

position de fils étant prononcée :

>\:>

Exemple musical n° 67 : L'Enfant - dernier appel

L’'ceuvre se termine sur un accord de septieme dguemrnsol majeur uniquement joué
aux cordes, instruments qui caractérisaient le perelébut de I'ceuvre. Le dernier accord
soutenant l'ultime « Maman » chanté par I'Enfantrgue la fin de la transformation de
I'échelle maternelle, qui partait du moyenageux enptrygien susi marquant — association

a Marie Deluart-Ravel par sa relation au flamenet aboutissant a la tonalité siel majeur.

Le dernier appel et Maurice Ravel
Si maintenant tout semble bien aller pour I'enfalt conte, Maurice a encore

quelques difficultés. Héléne Jourdan-Morhange contmainsi ce dernier appel :
« Quand on ignore pas le culte voué par Ravelresa, on comprend
mieux, on percoit davantage le halo de ferveuregtoure I'apothéose

de « Maman ». « Maman » devient plus que la sinspigplication
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d'un enfant; c'est l'appel désespéré d'un fils ansolé et

inconsolabl&®. »

Et elle n’est pas la seule a la dire, Manuel Rds#raffirme la méme chose :
« Il n"évoquait jamais ses attaches savoyardescaié paternel,
mais seulement son ascendance basquo-ibériquejtduraternel.
Sa mere était tout pour lui, comme il avait étét fpour elle, méme
au détriment d’Edouard. Il était le génie surgi slda famille, il
était le fils. On sait bien que, neuf fois sur dix fils est attaché a
sa mere et une fille a son pere. J'étais capofakirer durant la
derniere guerre et j'ai vécu les batailles de n&dQl qui n’ont pas
duré longtemps mais qui étaient tout de méme dewats au cours
desquels jai ramassé des morts et des blessédidah tous les
blessés, sans exception, n'avaient qu’un cri : «gia! » Pas un
seul n'a appelé son pére, pas un ! Une cigarette maman »...
C’est, faut-il le rappeler, le dernier mot de L'anf et les

Sortileged™. »

Colette avait initialement appelé son corfiallet pour ma fille Acceptant d’en
composer la musique, Ravel avait demandé de chategdtre, arguant qu'il n’avait pas
de fille. Ce Ballet pour ma fille est devenul’Enfant et les sortileges Par sa
correspondance, nous savons que Ravel a particlfgeriture du texte, demandant des
ajouts a certains passages. Ensuite, vu les liatre ée conte et sa propre vie, il est
raisonnable de penser que sa participation a éi® l|pkge que ce que nous en savons.
Ainsi, on peut raisonnablement envisager une colaton beaucoup plus étroite entre les
deux artistes, notamment a la fin du conte carfBBhne sort pas du jardin. Il appelle
Maman sans qu’elle lui réponde, ce qui coincideoem@vec la vie de Ravel car étant
morte, elle ne peut qu’étre silencieuse... Or, la Mandu conte aurait trés bien pu
répondre a l'appel de son fils. Rien ne s’y oppibdans I'histoire. Bien au contraire, le

retour a la réalité avec la modification des persmes du conte était attendu.

130 Héléne Jourdan-Morhang®avel et nousEdition du milieu du Monde, Genéve, 1945, p. 122.
131 Manuel RosenthaRavel : souvenitgecueillis par Marcel Marnat, Edition Hazan, Pa895. p. 165.
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L’étude du « cas » Maurice Ravel nous a réveélé amrhe torturé par I'obligation de
soutenir le désir de I'Autre maternel. Il s’y eésigné apres la mort de la seule personne qui
aurait pu le sortir de cette impasse : son pére.cbaséquences sont qu'il lui a été impossible
de mener une vie d’homme accompli, finissant parevain culte a sa mere, au-dela de la
mort qui les a séparés et dont il s’est senti nespiole. Sa situation oedipienne dont I'issue lui
était défavorable a largement nourri son imaginaémvestissant ce refoulé dans une activité
sublimatoire.

Quant a son hispanisme, alors qu’il ne connaigsat’'Espagne, il est lié a son rapport
a la jouissance maternelle ancré depuis sa naessaoice durant sa vie intra-utérine, par les
mélodies que sa mere lui chantait. De plus, il falbsolument étudier dans le détail ses
partitions et ne pas s’en tenir a I'effet sonoredpiit car son discours musical differe, voire
s’oppose aux faits musicaux. En effet, Ravel s'Emprmusicalement jusque dans la mise en
page, jusque dans le choix d’'une blanche pointéd’'une blanche liée & une noire dans une
mesure a trois temps. Enfin, le rythme et la mesenwoient directement a sa relation au
pére, a cette loi absente qu’il aurait dO incarriley a donc des rapports trés étroits et
nettement constatables de I'expression de I'lndens@ar la création artistique musicale,
méme si la musique n’est pas un langage sauss@items précisément cette représentation
mélodique et instrumentale du pere diabolique éhate ternaire oedipien dans les
personnages des opéras et dans le triton et, eafispumission au désir de sa mére qui est
inscrit jusque dans la mise en page de la partitioduo de hautbois.

Michel Fauré® reléve, au moment de la jouissance sexuelle das<Chansons
madécassesla présence de la méme quarte que celle chargéd’ Enfant sur le mot
«Maman!» a la fin du conte. Cette relation qtgit entre les deux ceuvres nous invite

naturellement & poursuivre cette étude dans le testépertoire ravélien.

132 Cité in Marcel Marnat danMlaurice Ravel Librairie Artéme Fayard, collection Les indisperieabde la
musique, Paris 1986. p. 459.
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