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Introduction

Cette theése a pour objet 1’étude d’un aspect important du langage musical de Francis
Poulenc (1899-1963) : la présence d’idiomes populaires dans son écriture. Cette particularité
confére a son ceuvre une «couleur» et un style immédiatement reconnaissables: de
nombreux emprunts a la chanson et au music-hall du début du XX° siécle jalonnent celle-ci.

L’étude de cette caractéristique permettra de définir le style du compositeur, sujet
jugé « tabou » par ce dernier. En effet, le 6 septembre 1919, il écrit a Otto Marius Kling

(directeur des éditions Chester de 1915 a sa mort, en 1924) :

[...], je ne suis pas un musicien Cubiste, encore moins Futuriste, et bien entendu pas
. . . .. yo . 1
Impressionniste. Je suis un musicien sans étiquette .

Ces propos, d’un trés jeune compositeur, sont une mise au point : aucune école, aucun
mouvement n’influence son ceuvre. L’étude de ses correspondances et de divers écrits permet
de constater la constance dans son propos. Dans son ouvrage intitulé Francis Poulenc et ses
mélodies, le baryton Pierre Bernac (1899-1979), ami du compositeur, rapporte 1’anecdote

suivante :

A une revue musicale qui demandait a Francis Poulenc quel était le « canon » de son esthétique,
ses principes de styles, ses procédés d’écriture, son opinion sur 1’« expression », la « magie
musicale », il répondit de la facon suivante : « Mon "canon" c’est I’instinct ; je n’ai pas de
principes et je m’en vante ; Dieu merci ! Je n’ai aucun systéme d’écriture (systéme équivalent
pour moi a "trucs"), enfin 1’inspiration est une chose si mystérieuse qu’il vaut mieux ne pas
tenter de D’expliquer. » Il définissait ainsi fort bien toute la conception qu’il avait de sa
musique : le refus des théories abstraites, des procédés, des systémes®.

La question du style et du langage du compositeur des Mamelles de Tirésias pourrait
en rester la. Mais ce regard est celui d’un compositeur sur son ceuvre. Ces propos ne doivent
pas nous empécher d’approfondir 1’é¢tude de son langage musical. Les écrits des compositeurs
sur leurs propres ceuvres sont loin d’étre objectifs. Par ailleurs, les questions de style et de
langage sont essentielles pour toute étude concernant un compositeur du XX° siécle : les
orientations esthétique et technique demeurent un des points essentiels. En effet, la

multiplicité® des langages et des styles musicaux apparue dés le début de cette période ne

! Francis Poulenc, Correspondance 1915-1963, p. 99.

2 pierre Bernac, Francis Poulenc et ses mélodies, p. 36.

® Pourtant, cette multiplicité ne semble pas le propre de ce siécle. Pour Jean-Jacques Nattiez : « Ce XX° siécle,
tout comme les si¢cles précédents en fait, aura été celui de la coexistence et de la diversité des tendances. Le
Troisieme Concerto pour piano de Rachmaninov et Erwartung de Schoenberg datent tous deux de 1919 ; la
Symphonie classique de Prokofiev et les douze Etudes pour piano de Debussy de 1915 [en réalité, la Symphonie
classique de Prokofiev date de 1917] ; Puccini complete son triptyque avec Gianni Schicchi en 1918 au moment



permet plus réellement d’appréhender un musicien au sein d’un mouvement, d’une période ou
d’une école. Chaque individu est un courant musical a lui seul. Mozart et Haydn,
compositeurs du XVIII® siécle, peuvent étre étudiés ensemble car ils partagent la méme
langue musicale : le systéme tonal européen et toutes les formes qu’il engendre’. Aussi
différentes que soient ces deux personnalités, leurs musiques sont régies par les mémes regles
et s’inscrivent dans le style classique.

La multiplication des langages musicaux ne signifie pas pour autant I’absence
d’organisation et d’unité chez les acteurs de la vie musicale du XX°siécle: certains
regroupements existent. Les idées guidant ce type de classification sont davantage lies a
I’adhésion d’idéaux qu’a la recherche d’une véritable esthétique commune’. Ainsi vont se
multiplier les « groupes », les « écoles » et autres regroupements dont les noms se terminent
par « isme ». Méme si certains compositeurs appartenant a la méme chapelle utilisent des
¢léments langagiers communs, ils conservent leur unité et leur personnalité : nous pensons au
dodécaphonisme et aux différences flagrantes existant entre les trois musiciens de 1’Ecole de
Vienne et surtout aux compositeurs phares de I’Ecole de Darmstadt’.

Tout autant €loignés semblent étre les musiciens composants le Groupe des Six :
Georges Auric (1899-1983), Louis Durey (1888-1979), Arthur Honegger (1892-1955), Darius
Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-1963) et Germaine Tailleferre (1892-1983). En
dehors de leur jeunesse et de leur amiti¢, une méme volonté anime ces six compositeurs :
faire du neuf (avec du vieux, diraient leurs détracteurs) et surtout le faire savoir. Car, comme
chez de nombreux musiciens du XX° siécle, ¢’est a travers 1’écrit de textes et de livres que se
manifestent les idées, parfois discordantes, de ces personnalités’. Les liens entre les Six et la

musique populaire sont nombreux. Certes, leurs compositions demeurent le meilleur moyen

ou Stravinsky écrit L Histoire du soldat ; Intégrales de Varése (1925) précéde d’un an le Turandot de Puccini ;
et Richard Strauss clot sa carriére (et le néoromantisme) avec les Vier letze Lieder de 1948, I’année ou Boulez
écrit Le Soleil des eaux et a déja derriére lui sa Premiere Sonate pour piano (1946).[...] Paralléelement a
I’avénement de 1’atonalité et du sérialisme, d’autres conquétes sonores et technologiques contribuent a la
construction progressive de la modernité musicale ». Jean-Jacques Nattiez, « Comment raconter le XX° siécle »,
dans Jean-Jacques Nattiez (dir.), MUSIQUES, une encyclopédie pour le XXI° siécle, volume 1, Musiques du XX°
siecle, p. 44.

* « L*édifice majestueux de la tonalité, que des siécles de travail avaient rendue admirablement riche de nuances
et de possibilités, fondait son efficacité sur le principe du lien syntaxique entre antécédent et conséquent, entre
tension et résolution, organisé¢ en une hiérarchie organique que Heinrich Schenker décrivait sur le plan théorique,
pendant les années cruciales ou Schoenberg, en tant que compositeur, la mettait en doute ». Mario Baroni,
« Naissance et décadence des avant-gardesy, ibid., p. 102.

> Ibid., p. 98.

® Bruno Maderna (1920-1973), Luigi Nono (1924-1990), Karlheinz Stockhausen (1928-2007) et Pierre
Boulez (né en 1925). Les multiples différences existantes entre ces personnalités sont évoquées dans I’article de
Hermann Danuser, « “L’Ecole de Darmstadt” et son mythe », ibid., p. 264-282.

’ Anita Lavernhe-Grosset, « Les Ecrits autobiographiques du Groupe des Six ou 1’écriture de soi comme opera
seria d’un malentendu », dans Littérature et musique dans la France contemporaine, p. 217-227.



pour le vérifier mais leurs nombreux écrits en témoignent également. Cependant, le ton de ces
textes releve plus de la justification et de la relativisation que de I’euphorie devant cet emploi
de I'idiome populaire. Regrettent-ils leurs prises de position ? Devons-nous croire tout ce
qu’ils affirment a propos de leur musique ? La réponse a ces questions s’oriente de toute
¢vidence vers le non. En effet, les influences populaires dans leurs ceuvres sont bien réelles.
Toutes leurs déclarations cherchant a les minimiser sont vaines et donnent surtout envie de
comprendre pourquoi ils manifestent autant cette volonté de se justifier. Cet esprit de
contradiction éveille la curiosité et indique clairement une piste de recherche : les Six, et plus
particulierement Poulenc, étaient-ils véritablement pris au sérieux par 1’élite musicale du
XX siécle ? Leur utilisation d’éléments musicaux populaires ainsi que leur golit prononcé
pour la tonalité entraient en dissonance avec le tournant révolutionnaire musical de la seconde
moitié du XX° siécle.

Nos investigations quant a 1’existence de liens entre musiques populaires et savantes
seront la base de cette étude philologique et esthétique consacrée a Poulenc. Contrairement a
ce qu’il affirmait, des canons esthétiques caractérisent et rendent immédiatement
reconnaissables sa musique. Notre travail consistera a établir les liens entre le style personnel
du compositeur et les importantes influences de son époque : le Groupe des Six, le folklore
urbain et parfois 1’exotisme musical extra-européen.

Nous I’avons dit plus haut, de nombreuses contradictions parsément les écrits et les
déclarations des compositeurs. Francis Poulenc n’échappe pas a cette regle. Certes, les idées
et les avis évoluent ou changent au fil des années chez la plupart des individus, mais 1’étude
approfondie des écrits de ce compositeur permet une constatation: 1’homme est fort
embarrassé devant la question du métissage musical et cette problématique le géne fortement
quand sa propre musique est au cceur du sujet.

Bien sir, Poulenc n’est pas la personne idéale pour parler de métissage a propos de sa
propre musique. Ce phénomeéne est davantage subi que souhaité. Il résulte d’un ensemble de
facteurs sociaux, politiques, culturels et historiques. Méme si un compositeur est attiré ou
intéressé par la musique populaire, rien ne I’oblige a s’en servir comme source d’inspiration.
Dans le cas de notre compositeur, un ensemble de flux et de transformation de soi agit sur sa
personnalité. Issu de la bourgeoisie parisienne, il éprouve le besoin de s’encanailler. Agit-il
pour s’opposer a ses origines sociales ? Nous tenterons de répondre a cette énigme dans cette
theése. Mais, de toute évidence, le mélange savant/populaire est quelque chose de tabou a cette

époque. On ne mélange pas les gens d’en bas avec ceux d’en haut dans la société bourgeoise



bien pensante du début du XX siécle. C’est pour cette raison que nous employons le terme
métissage pour désigner ce mélange des genres.

A travers I’histoire, cette notion est davantage combattue que pensée®. Par conséquent,
il est tout a fait envisageable de penser que des individus subissant un tel phénomeéne se
sentent en quelque sorte dessaisis ou désappropriés de leur identité. En tout état de cause,

cette sensation reléve plus de la défaite que de la victoire :

Le métissage est une pensée et d’abord une expérience de la désappropriation, de 1’absence de
ce que 1’on a quitté et de I’incertitude de ce qui va jaillir de la rencontre. La condition métisse
est une condition le plus souvent douloureuse. On s’¢loigne de ce que I’on était, on abandonne
ce qu’on avait. On rompt avec la logique triomphaliste de I’avoir qui suppose toujours des
domestiques, des pensionnaires, des gardiens, des serviteurs mais surtout des propriétaires’.

Appliquer a la musique de Poulenc, cette définition explique son absence de
triomphalisme face au succés de ses ceuvres métisses et son rejet face a toute idée de
mélanges des genres. Le compositeur refoule ce métissage culturel contraire a ces origines
sociales. De toute évidence, ce refus provient d’un ancrage culturel inscrit au plus profond de
sa personnalité, nous reviendrons ultérieurement sur cet aspect.

L’influence des Six et de Cocteau est bien str liée a son golt prononcé pour 1’art
populaire mais il serait dommage de le restreindre a cette influence. Certes, le contexte
sociopolitique teinté de nationalisme antigermanique pousse bon nombre de compositeurs
frangais a renouer avec une tradition et un folklore bien frangais mais, aprés la période des
Six, Poulenc ne renie pas son amour pour la gouaille parisienne. Par ailleurs, jeune
adolescent, avant de connaitre Cocteau, Satie et ses futurs camarades musiciens et sans avoir
une véritable conscience politique et esthétique, il n’hésite pas, pas le biais d’escapades
nocturnes, a parcourir cabarets et music-halls. Nous le voyons, la musique populaire est un
théme récurent chez Poulenc. Il apparait a la fois dans ses multiples écrits et déclarations ainsi
que dans sa musique. Il semble donc tout a fait justifi¢ de mener une étude approfondie sur
Francis Poulenc et la musique populaire.

Les deux principales questions auxquelles cette thése tentera de répondre sont :

- aquel degré Poulenc est-il influencé par la musique populaire ;

- de quelles manicres vit-il et justifie-t-il ce métissage culturel et social ?

L’utilisation d’idiomes musicaux populaires dans son ceuvre est indiscutable, de
nombreux exemples jalonnant cette thése le démontreront, mais, parallélement, un besoin de

justification envahie ses différentes déclarations et écrits. Des propos parfois contradictoires

¥ Frangois Laplantine, Son, images et langage, p. 80.
% Ibid., p. 80-81.



sur I’impossibilité du mélange des genres ainsi qu'un désir d’atténuer I’importance des Six et
de Cocteau apparaissent régulierement dans son discours comme s’il souhaitait cacher une
évidence. Sa musique reflete son golit pour la musique populaire de son pays ainsi qu’une
époque et un lieu : le Paris des années 20 et ses nombreux lieux de divertissement.

Méme si la musique de Poulenc évoque la gouaille parisienne, la présence d’idiomes
populaire n’est pas aussi saisissable ou ostentatoire que chez Bartok ou Kodaly. Nous le
verrons, a travers nos analyses, le compositeur cite rarement des thémes et n’écrit pas dans
« le style de ». Par ailleurs, contrairement aux deux compositeurs cités plus haut, il n’utilise
pas la musique populaire dans le but d’enrichir mélodiquement, harmoniquement ou
rythmiquement son langage. Sa langue musicale reste principalement tonale (parfois modale)
et ne cherche pas a exploiter un paramétre musical (le rythme ou I’harmonie par exemple)
plus qu’un autre. En d’autres termes, il n’est pas révolutionnaire et n’utilise pas la musique
populaire pour faire évoluer la langue musicale de son époque.

Les effets populaires s’inserent le plus naturellement possible dans son ceuvre a tel
point qu’il est parfois difficile de les identifier. Pourtant, tel un parfum, la gouaille parisienne
embaume cette musique. Primesautiére et profonde a la fois, I’ceuvre de Poulenc joue sans
cesse sur cette ambivalence : 1égereté et mélancolie s’entrecroisent. Le discours évolue entre
noblesse et frivolité.

Le choix de ce sujet s’est imposé lorsque, lors de conversations avec des mélomanes,
des ¢leves ou des musiciens, 1’auteur remarqua que Francis Poulenc était souvent considéré
comme un compositeur d’accés difficile et réservé a une certaine élite. Curieusement, son
nom est parfois lié a celui de compositeurs révolutionnaires tels que Messiaen et non a celui
du Groupe des Six. Les différences esthétiques entre ces deux auteurs sont indéniables et,
nous le verrons dans la derniere partie de cette thése, Poulenc n’est pas toujours de bonne foi
lorsqu’il évoque son collégue. Face a cette incompréhension et a ce manque de connaissance
devant un compositeur qui, d’une certaine fagcon représente de nos jours la musique francaise
a I’étranger, il nous semble indispensable de mener un travail universitaire sur son langage et
plus particulierement sur un aspect incontournable de sa musique: le métissage
savant /populaire.

Mais pourquoi sa musique est-elle liée a une réception élitiste ? Les propos du
compositeur en sont certainement la cause. En effet, a travers une volonté de s’affirmer
compositeur savant, il est fort probable que, de fagon inconsciente, son ceuvre soit considérée
comme complexe avant méme d’étre écoutée. Par conséquent, une partie du grand public ne

connait pas suffisamment I’ceuvre de Poulenc ou pire encore : il la fuit. Paradoxalement, a



cause de son manque d’ambition révolutionnaire, cette méme musique fut 1’objet de fortes
critiques au lendemain de la Seconde Guerre mondiale'®. Poulenc était percu comme un
compositeur anachronique et passéiste devant la déferlante sérielle.

Bien sir, ces attaques esthétiques ne concernent pas uniquement Francis Poulenc.
L’ensemble des compositeurs d’ancrage tonal, pour ne pas dire néoclassiques, devient la béte
noire des musiciens sériels de la seconde moitié du XX° siécle. Ces querelles entre les anciens
et les nouveaux existent a toutes les époques et ne peuvent, en aucun cas, étre considérées
comme un aspect déterminant dans 1’étude d’un compositeur.

Ce qui est particulier, chez Poulenc, ce n’est pas cet apparent anachronisme mais un
original mélange de populaire et d’¢lite. Le peuple et ’aristocratie semblent se cotoyer sans
aucune géne dans la plupart de ses partitions. A aucun moment la vulgarité ou le mauvais
golit ne ternissent le discours musical. Bien que pensée pour le concert ou le théatre, cette
musique ne dissimule pas ses penchants populaires en restant digne. Les golts du
compositeur pour le music-hall et les cabarets sont tout a fait clairs lorsqu’on écoute sa
musique mais, en aucun cas, les traits ne sont forcés, exagérés ou vulgaires. Avec une certaine
classe naturelle, il parvient a nous faire ressentir ’ambiance d’un bal musette ou d’un tour de
chant de Maurice Chevalier sans tomber dans la facilité¢ de 1’imitation ou du plagiat. Le style
de Poulenc est en quelque sorte une parfaite assimilation de la musique populaire urbaine de
son époque mélée aux grandes formes issues des périodes classique et romantique.

Etudier Poulenc sous cet angle est d’autant plus enrichissant qu’aucune recherche
importante n’a ét¢ menée en ce sens. Certes, les aspects gouailleurs et populaires du
compositeur sont évoqués dans 1’ensemble des ouvrages biographiques'' lui étant consacrés,
mais ils ne sont pas ressentis comme le point essentiel de son langage. Par ailleurs, ces
ouvrages sont avant tout généraux : leur dimension est plus musicographique que
musicologique'”.

Dans le domaine universitaire, la thése de Frank Ferraty, La Musique pour piano de
Francis Poulenc ou le temps de [’ambivalence, tisse un lien permanent entre le contexte
socioculturel de 1’époque du compositeur, certains aspects de sa personnalité et son ceuvre.
Bien que n’étant pas le coeur du sujet, les influences de la musique populaire parisienne et

d’autres folklores sont évoquées. Poulenc et le populaire sont également évoqués dans la

1 Lire, p. 48-49 de cette thése, un extrait d’article consacré a Poulenc dans /’Histoire de la musique d Emile
Vuillermoz.

1 Henry Hell, Francis Poulenc, Renaud Machart, Poulenc et Jean Roy, Francis Poulenc.

2 Ce qui n’empéche pas leurs auteurs de prendre parfois des directions analytiques. Quelques exemples
musicaux apparaissent dans I’ouvrage de Renaud Machart et Henry Hell tente de définir le style de Poulenc dans
les derniers paragraphes de son livre.



thése de Florence Collin, Le Parallélisme de la musique et des arts plastiques dans les écrits
de Francis Poulenc. En effet, comme dans le domaine musical, des scénes populaires ont
influencé certains peintres. Francis Poulenc, grand amateur d’arts plastiques, ne cachait pas
son admiration pour ces artistes. Nombreux de ses écrits 1’attestent et servent de base
documentaire pour cette these.

D’autres travaux universitaires sont consacrés a Poulenc. La plupart du temps, ils
s’attachent a un aspect particulier de son ceuvre tel que la musique dramatique ou le concerto,
mais aucun ne traite de son style. L’étude du langage du compositeur est donc un domaine qui
mérite d’étre exploré davantage.

Notre discours et nos analyses s’appuient sur un maximum de sources liées
directement au compositeur, comme a tout ce qui touche de pres et de loin au Groupe des Six
et aux idées de Cocteau'”.

Les nombreuses sources musicales manuscrites et imprimées de son ceuvre nous ont
permis de guider notre analyse et ainsi d’illustrer nos propos: ces exemples musicaux
jalonneront cette thése. Notre discours s’articule autour du métissage, nous n’avons donc pas
jugé utile d’analyser les ceuvres dans leur intégralité mais avons privilégié leur étude
stylistique afin de mettre en avant certains traits propres a Poulenc. Cependant, le lecteur
retrouvera, en annexe, des fiches analytiques indiquant les structures, les plans tonals et
diverses remarques relatives au corpus retenu pour cette thése. Il pourra ainsi se rendre
compte de I’architecture globale des ceuvres évoquées.

Nous avons la chance d’étudier un compositeur du XX° siécle qui s’intéressait de
facon trés consciencieuse a I’interprétation de sa musique et qui, de surcroit, était pianiste.
Quelques enregistrements historiques et de nombreux écrits nous ont aidé a comprendre les
souhaits ou les dégoiits'* du compositeur : ces témoignages musicaux sont de la plus grande

importance. Un bon nombre de disques parus apreés le décés du compositeur a également

13 A ce sujet, consulter ci-dessous I’ensemble des sources ayant permis 1’écriture de cette thése.

' Certains enregistrements ne respectent pas les indications du compositeur. Ainsi, a propos d’un disque
comprenant son Concerto pour deux piano, Poulenc déclare : « Non, cette ceuvre ne pose aucun probléme
esthétique particulier. Mais si on ne respecte pas le mouvement métronomique, si on le joue avec rubato, si I’on
met mal la pédale, elle se déglingue. Surtout, ne pas la jouer rapsodique !

Elle est beaucoup plus construite qu’on ne pense. J’ai envie de vous faire entendre le Larghetto enregistré
comme on ne doit pas le jouer.

Je tairai le nom des interprétes car ils ont beaucoup fait pour la diffusion de cette ceuvre, 1’enregistrement
précédant d’ailleurs les conseils que je leur ai donnés par la suite. Trés bons pianistes, mais malheureusement
insouciants, comme tant d’interprétes, du mouvement métronomique, ils jouérent a 1’origine ce Larghetto
beaucoup trop lent a 4/4 au lieu de « C barré », ce qui les oblige a presser subitement la partie médiane et décale
complétement la pulsation rythmique du morceau. En plus, il y a des rubatos affreux qui empéchent la mélodie
de tourner rond. En un mot, ce disque est pour moi, nerveusement, intolérable ». Francis Poulenc, Entretiens
avec Claude Rostand, p. 83-84.



attiré notre attention. De nombreux artistes contemporains de Poulenc lui ont survécu :
Denise Duval et Georges Prétre sont les plus célebres. Leurs témoignages musicaux sont de la
plus grande importance car ils perpétuent la mémoire et la volont¢ du compositeur. Par
ailleurs, nous nous sommes intéressé aux enregistrements plus récents : ils nous permettent de
suivre 1’évolution de I’interprétation de I’ceuvre de Poulenc.

Les écrits de Poulenc et de ses contemporains demeurent une source de premicre
main de la plus haute importance. Notre compositeur aimait écrire : de nombreux textes
permettent de cerner sa personnalité. Riche et abondante, sa correspondance réunie et établie
par Myriam Chiménes' est un outil indispensable car elle nous permet de suivre presque au
quotidien la vie musicale et personnelle de Poulenc. Les échanges épistolaires du compositeur
nous permettent également de retracer 1’histoire et le cheminement de certaines partitions
majeures. Par conséquent, nous appuierons nos propos sur de nombreux extraits de lettres.
Par ailleurs, nous avons regroupé, en annexe, les extraits de lettres concernant les ceuvres
analysées. Son Journal de mes mélodies, en plus de donner aux chanteurs et aux pianistes de
précieux conseils musicaux, permet de s’immiscer dans le travail compositionnel de Poulenc.
En effet, cet ouvrage prévu au départ pour guider les interprétes'® devient trés vite, au fil des
pages, le véritable livre de bord du compositeur. La publication des textes de sa série
d’émissions radiophoniques A bdtons rompus par Lucie Kayas nous révéle les goits
musicaux trés éclectiques du compositeur et notamment son amour pour la musique
populaire. Enfin ses entretiens avec Claude Rostand et Stéphane Audel'” sont également des
documents tres riches : ces conversations inscrivent le compositeur dans la vie intellectuelle
et artistique du XX° siécle et mettent en évidence certaines de ses contradictions.

Afin d’¢largir nos analyses, nous nous sommes intéress¢ aux sources touchant le
Groupe des Six, Jean Cocteau, Erik Satie ainsi que d’autres compositeurs et auteurs. La
confrontation de ces sources avec celles de Poulenc est enrichissante car les points de vue
sont parfois divergents. Par ailleurs, nous avons collecté un grand nombre de coupures de

presse et articles relatif a Poulenc, au Groupe des Six et a toutes les questions esthétiques et

' Francis Poulenc, Correspondance 1915-1963.

' « 3 novembre 1939 Horrible journée !!! Une dame vient de miauler, un quart d’heure durant, a la radio des
mélodies qui pourraient bien étre de moi ! Ah ! les chanteuses qui n’écoutent que leur instinct ! Je devrais dire
leurs instincts car je suppose celle-ci douée pour tout autre chose que la musique.

On massacre souvent mes piéces de piano mais jamais tant mes mélodies, et Dieu sait que je tiens plus a
celles-ci qu’a celles-la.

Jentreprends ce Journal dans 1’espoir de servir de guide aux interprétes qui auraient quelque souci de ma pauvre
musique. Je devrais écrire misérable car, telle, elle m’est apparue, chantée ainsi ». Francis Poulenc, Journal de
mes mélodies, p. 13.

7 Francis Poulenc, Entretiens avec Claude Rostand et Francis Poulenc/Stéphane Audel, Moi et mes amis.
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musicales proches de notre problématique. Ces derniers documents permettent de mieux
appréhender les différents contextes historiques et socioculturels de la vie du compositeur. De
plus, certains comptes rendu de concert et critiques nous ont éclairé sur la réception de la
musique du compositeur.

Nos analyses et hypothéses s’appuieront sur ’ensemble de ces sources. Par
conséquent, de nombreuses citations, littéraires et musicales, parsemeront cette thése. Méme
si I’analyse de partitions apparait essentiellement dans la troisiéme partie de cet ouvrage,
d’autres exemples musicaux figurent dans les parties 1, 2 et 4. De méme, des citations
littéraires illustrent nos analyses musicales. Nous nous sommes refusé a tout cloisonnement
méthodologique dans la mesure ou un exemple musical permet d’illustrer et de confirmer (ou
d’infirmer) rapidement une considération ou une hypothése abstraite. De la méme fagon, un
extrait de lettre ou tout autre texte aide a comprendre la volonté ou les contradictions d’un
compositeur. Afin de faciliter la lecture de cette theése, nous avons préféré insérer directement
les exemples musicaux (scannés) dans le corps de texte. Ces citations sont en général assez
courtes et Poulenc a rarement écrit pour des grands effectifs. Ces insertions s’inscrivent de
facon naturelle dans notre texte et permettent une illustration immédiate de nos idées. Dans
certains cas, nous avons jugé utile de faire apparaitre des exemples de chansons populaires
parmi nos citations musicales : leur juxtaposition avec les partitions de Poulenc permet
d’établir des liens (ou des oppositions) rapides entre les deux mondes musicaux. Par ailleurs,
il nous arrive parfois d’utiliser les chiffrages musicaux anglo-saxons pour désigner certains
accords. Cet usage a deux effets: il permet d’identifier rapidement des accords parfois
complexes et, dans le prolongement de notre problématique liée a I’idée de métissage
musical, il met en pratique [’'utilisation d’un systéme issu de la musique populaire pour
analyser une musique savante.

Comme nous ’avons dit plus haut, les écrits de Poulenc, des musiciens du Groupe
des Six et de Cocteau sont nombreux. Par conséquent, ils ponctueront de fagon constante
notre discours. Certaines phrases ou citations seront répétées (parfois partiellement) ou feront
I’objet d’un renvoi quand nous estimerons que nos hypothéses ou idées nécessitent de tels
rappels : ces insistances ne sont pas des oublis de notre part mais un outil méthodologique. En
effet, au fil de nos hypothéses et de nos analyses ces répétitions ou ces renvois pourront faire
I’objet d’une grille de lecture différente.

Cette these s’organise en quatre grandes parties. Dans la premiere, nous avons
souhaité mettre en évidence certains aspects personnels du compositeur quitte a les contredire

par la suite : I’analyse de ses ceuvres nous prouvera quelques contradictions par rapport a ses
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propos. Nous nous appuierons sur de nombreuses sources directes inhérentes a Poulenc
(extraits de lettres, émissions radiophoniques entre autre). Ce dernier était friand de formules
« chocs » pour désigner, non sans malice, les musiques dites populaires et légéres. A ’aide
des transcriptions écrites de ses émissions radiophoniques A Bdtons rompus'®, nous définirons
ces expressions chéres au musicien. Toujours grace a cette source, nous analyserons la notion
de métissage musical vue par Poulenc a travers les exemples des musiques espagnole,
frangaise et américaine du XX° siécle. Enfin, nous tenterons d’inscrire la notion de métissage
savant/populaire dans un cadre plus large en analysant le contexte social et politique de
I’époque du compositeur.

Apres cette approche descriptive, nous nous intéresserons, dans une deuxiéme partie,
au Groupe des Six et a Erik Satie. En effet, quelle que soit la volonté d’indépendance de
Poulenc, son nom est associé a ceux de Cocteau et du Maitre d’Arcueil. Cette derniére
influence (celle de Satie) n’est d’ailleurs jamais reniée par notre compositeur. En ce qui
concerne les Six, la question est surtout esthétique. S’agit-il d’une simple association d’amis
ou d’une véritable école ? Nous tenterons de définir historiquement et esthétiquement cette
réunion de musiciens sans perdre de vue notre problématique : la musique populaire chez un
musicien savant. Cette tentative de définition nous permettra de nous immiscer dans le style
de Poulenc. En effet, a travers les multiples manifestations (musicales et écrites) des Six
certains points de convergences apparaissent et a défaut d’une grammaire musicale commune,
certaines orientations musicales existent. Ces traits sont bien sir trés visibles chez Poulenc et
s’inscrivent dans une volonté d’écrire une musique francaise qui n’a pas honte de son
patrimoine populaire et de son folklore urbain. Ces caractéristiques nous permettront une
premicre approche analytique de I’ceuvre du compositeur.

Grace a ces premiers outils, nous serons en mesure, dans une troisiéme partie,
d’analyser plus finement le degré d’imprégnation de musique populaire dans le langage de
Poulenc. A quel degré I’idiome populaire s’intégre-t-il ? Sommes-nous en présence
d’imitation, de citation ou, au contraire, s’agit-il d’une intégration ? Nous tenterons d’¢élucider
ces différentes questions. Les différents composants de la gouaille parisienne sont intégrés de
maniére subtile dans son ceuvre. Nous tenterons d’évaluer leur degré d’imprégnation. Par
ailleurs, Poulenc ne s’arréte pas au folklore urbain parisien, d’autres traces de musiques
traditionnelles apparaissent dans sa musique. Nous tenterons d’en dresser une liste et surtout

de voir comment ils apparaissent.

'8 Francis Poulenc, 4 Bdtons rompus.
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Apres cette longue partie vouée a 1’analyse, nous tenterons d’inscrire nos hypothéses
dans une sphere plus large. Dans quelle mesure la musique de Francis Poulenc est-elle issue
d’un métissage savant/populaire ? Dans une volonté d’¢largissement, nous mettrons en
évidence certaines ressemblances entre le néoclassicisme et 1’art populaire. En effet, certains
aspects, telle la tonalité, sont communs a ces mondes musicaux. Mais en dehors de nombreux
points communs, musiques populaires et néoclassiques ont été I’objet de fortes critiques au
lendemain de la Seconde Guerre mondiale. Par ailleurs, Poulenc, considéré comme
compositeur néoclassique, n’a pas recu une éducation musicale poussée. En a-t-il souffert au
point de ressentir le besoin de justifier régulierement son appartenance a une certaine élite ?
Est-ce pour cette raison qu’il fustige tout métissage ou mélange des genres ? En tout état de
cause, sa musique repose sur des aspects relevant a la fois du savant et du populaire tout en
demeurant destinée aux salles de concert. Nous insisterons sur cette particularit¢ en mettant
en évidence des éléments de langage proche du populaire mais demandant une réalisation
savante. La mixité fait partie de I’ceuvre de Poulenc, méme si celui-ci cherche a nier cette
¢vidence pour des raisons idéologiques, personnelles ou affectives. En guise de conclusion,

nous tenterons de percer ce mystere.
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1. Musiques savantes et populaires selon Poulenc

Francis Poulenc a été attiré et inspiré par la musique populaire de son époque. Cette
influence est intimement liée aux différents aspects de sa personnalité. Trés jeune, le
compositeur est bercé par le son des guinguettes de la Marne et par celui du piano de sa meére
qui joue les grands classiques, les grands romantiques et parfois méme quelques picces de
musique légeére. Son éclectisme musical provient sans doute de cet environnement. Le
music-hall, les musiques de cirque et de foires, la chanson parisienne, le bal musette et méme
le jazz émerveillent cet homme curieux de tout qui, a la fin de sa vie s’amuse volontiers
d’apprécier a la fois Edith Piaf' et Pierre Boulez’. Sans doute s’amuse-t-il surtout d’apprécier
les deux a la fois.

Notre dessein est de montrer I’'union existant entre 1’ceuvre de Francis Poulenc et une
certaine forme de musique populaire. En effet, les musiciens du Groupe des Six sont associés
a I’esthétique du music-hall et & une volonté de réhabiliter, dans la musique francaise, une
certaine tradition populaire et nationale. Par conséquent, il nous parait donc indispensable de
comprendre quelles musiques, aux yeux du compositeur, sont savantes ou populaires. En
effet, les définitions, les mots employés par le musicien ne correspondent pas toujours a ceux
du musicologue. Par exemple, le terme folklore, chez Poulenc, n’a pas forcément le sens que
lui donnerait André Schaeffner. Par ailleurs, notre perception de la musique a évolué au fil
des années. Certains compositeurs légers d’hier sont devenus savants aujourd’hui : il est

indispensable de s’imprégner du contexte de I’époque étudiée.

Dans un premier temps, nous définirons deux expressions récurrentes chez Poulenc :
son « folklore » et son « exquise mauvaise musique ». Le compositeur s’intéressait aux
métissages savants/populaires : dans un deuxiéme volet, nous étudierons son intérét vis-a-vis
de I'influence des musiques espagnoles, de foire, de cirque et de jazz sur la musique du

XXCsiécle. Des changements sociaux importants secouérent la France au début du XX° siécle.

' Son Improvisation n° 15 (1959) pour piano est sous-titrée : « Hommage a Edith Piaf». Par ailleurs, le
compositeur décrivait sa mélodie Le Disparu comme « une maniere de « lied-chanson » style méme Piaf. Un
rythme immuable, celui de la valse-boston, passe par trois couleurs : le bal musette, la volée de croches, la
marche funébre ». Francis Poulenc, Le Journal de mes mélodies, p. 50.

2 En aoit 1950, Poulenc écrivait & Pierre Bernac (a propos de la retransmission de la premiére version de concert
de Soleil des eaux de Pierre Boulez sur des textes de René Char): « Entendu Boulez en différé. Tres
intéressant. » Francis Poulenc, Correspondance 1915-1963, p. 692. En 1954, il confiait & Claude Rostand :
«Bien qu’estimant I’écriture sérielle plus proche du tempérament germanique que du nodtre, j’applaudis
franchement aux recherches d’un musicien de race aussi intelligent que Pierre Boulez [...] ». Francis Poulenc,
Entretiens avec Claude Rostand, p. 199-200.
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Ces événements eurent une certaine influence sur la musique savante européenne : un dernier
volet leur sera consacré et nous nous intéresserons plus particulieérement au regard de Poulenc

sur ces évolutions sociales et politiques.

1.1. Son « folklore » et son « exquise mauvaise musique »

Le gott de Poulenc pour les musiques légere et populaire est directement lié a son

enfance parisienne et a la ville de Nogent-sur-Marne :

Pour en revenir a Nogent, ¢’était pour moi le paradis, avec ses guinguettes, ses marchands de
frites et ses bals musettes qu’on baptisa vers 1913 « dancings » (on pronongait « dansinges »
sur les bords de la Marne). C’est 1a que j’ai connu les airs de Christiné® et de Scotto* qui sont
devenus, pour moi, mon folklore. Le co6té mauvais garcon de ma musique, vous voyez, n’est
pas asrtiﬁciel comme on le croit parfois, puisqu’il se rattache a des souvenirs d’enfance trés
chers’...

I1 précise également que si sa mere jouait Mozart, Chopin, Schubert et Schumann, elle

s’autorisait également

[...] de petites fantaisies, a savoir quelques piéces de Grieg ou la célébre Romance de
Rubinstein. C’est d’elle, sans doute que je tiens ce golt pour ce que j’ai baptisé I’admirable
mauvaise musique °...

A la lecture de ces deux citations, nous remarquons que deux expressions chéres et
propres a Poulenc apparaissent : le « folklore » qui, dans la série d’émissions radiophoniques
A bdtons rompus’, se nomme « folklore du XX siécle »® et « admirable mauvaise musique »,

dite tour a tour « exquise » ou « délicieuse »°.

1.1.1. La chanson parisienne et le bal musette

Le mot « folklore », dans la bouche de Francis Poulenc, n’a rien a voir avec la
définition ethnographique que Bartdk lui aurait donnée. Chez le compositeur de La Voix

humaine, 1l s’agit plutoét d’un folklore citadin composé de chansons issues du music-hall, du

> Henri Christiné (1867-1941), compositeur et parolier de chansons évoqué dans la série d’émissions
radiophoniques 4 bdtons rompus (référence note 25).

* Vincent Scotto (1874-1952), compositeur de chansons et d’opérettes a succés évoqué dans la méme série
d’émissions.

> Francis Poulenc, Entretiens avec Claude Rostand, premier entretien, p. 17-18.

® Ibid., p. 13-14.

7 Série d’émissions radiophoniques réalisées entre 1947-1949. Nous nous référons au texte rétabli par Lucie
Kayas dans Francis Poulenc, 4 bdtons rompus, écrits radiophoniques.

8 Ibid., p. 49.

® Ibid., p. 62-67.
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café-concert qu’incarnent Maurice Chevalier'® ou Mayol'', pour les interprétes et Yvain'? ou
Christiné du coté des compositeurs. Au cours de I’émission radiophonique 4 bdtons rompus,
le compositeur tente de donner une définition au terme « folklore ». Comme il n’aime pas
théoriser, il préfere partir d’exemples éloignés des grandes définitions académiques ou

musicologiques. Il s’appuie sur ce que pense une personne choisie au hasard :

Depuis quelques jours, je cherchais une définition type du mot folklore lorsque, dinant ces
jours-ci dans un restaurant du Quartier Latin, j’ai eu I’idée de la demander a un étudiant en
médecine. Aprés quelques hésitations, voici ce