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POETIQUE 1

Marcel Jousse : Le Style oral, rythmique et mnémolechnique chez les
verbo-moteurs, 1925, Gab. Beauchesne, éd. — Marcel Jousse : Etudes sur
la psychologie du geste. Les Rabbis d’Israél. Les Récitatifs rythmiques
paralléles, I, Genre de la Maxime, 1930, Spes, éd. (suite (1). — P. Cocu-
lesco : Essai sur les Rythmes toniques du francais, 1925, Les Presses
Universitaires, éd. — Pius Servien : Les Rythmes, comme Introduction
physique a Uesthétique, 1930, Boivin et Cte, éd. — Pius Servien : Lyrisme
¢t structure sonores, Nouvelles méthodes d’analyse des rythmes appliquées
@4 Atala de Chateaubriand, 1930, Boivin et Cie, éd.

L’erreur de croire une expression profondément, artistique-
ment vivante, un rythme de simple enseignement didactique
apparaissait en toute netteté dans les Récitalifs rythmiques
donnés au Théatre des Champs-Elysées et a la Sorbonne' par

IInstitut pédagogique de Style manuel el oral,

Certes, les démonstrations du P. Jousse sur la supériorité
¢ducative d’une -association étroitement ordonnée entre la
parole, le chant et le geste y trouvérent une application pro-
bante et charmante. Devant ces récitations incarnées dans
tout I’appareil moteur, accordé selon la lecon & retenir, il était
impossible de ne pas condamner notre enseignement exclusi-
vement cerébral qui ne semble fait que pour des tétes sans
corps. Au lien de comprendre, de régler, de modeler les
balancements instinctifs de I’enfant lorsqu’il récite, et qui
sont si bien utilisés par les Orientaux, on lui impose une im-
mobilité inhumaine, qui prive la mémoire de tous points de
repéres externes en concordance avec l’étre intime, — ces
points de repére, au surplus, étant accentués pour le reci-
tant rythmique par la vue des camarades et leurs mouve-
ments a l'unisson ou en réponse aux siens. On comprend que
les jeunes filles éduquées selon cette mnémotechnie figurée
soient en avance, parait-il, de deux et trois ans sur leurs
condisciples des autres écoles. (Pourquoi les garcons n’en
profiteraient-ils pas? Ils en auraient encore plus besoin). La
signification des .choses pénétre plus rapidement et plus pro-
fondément en elles de tout le rythme musculaire qui 1'ac-
compagne et qui régit d’une entr’aide commune la classe
entiére., Il n’est pas une lecon qui ne soit acfion, pas un en-

(1) Voir Mercure de France du 1* novembre 1929; 15 janvier, ter avril,
15 aofit 1830. o e R e
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seignement qui ne soit vie, et vie collective favorisant la com-
préhension par Funité infellectuelle ainsi assurée du groupe.
Peu a4 peu, les automatismes des mouvements rythmiques as-
souplissent le corps d’une réceptivité toujours plus aisée, fa-
cilitent ’entendement de reviviscences toujours plus nom-
breuses, enchassent les matiéres dans un ensemble gestuel
toujours plus concordant. Retrempées en pleine psycho-phy-
siologie verbo-motrice, ces éléves échappent mieux que les
autres aux méfaits dissociants de ’abstraction a laquelle la
plus grande partie des études est soumise par force au fur et
4 mesure qu’elles se compliquent. A travers les nécessités
d’une logistique et d’une scolastique ratiocinantes, elles gar-
dent un sens du concret qui les empéche de se contenter
des simples vues de l'esprit, qui les tient éveillées au sens de
Pexpérimental. — Nous assistdmes a une lecon enfantine de
cosmographie, 4 des flgures variées de rythmes musicaux
selon diverses mesures (6/8 par rapport a 2/4, etc.) et mou-
vements (andante, allegro, etc.), enfin 4 des enseignements de
morale et de religion d’aprés les récitatifs figurés des Evan-
giles. Le but didactique était merveilleusement atteint. Quand,
avec des gestes appropriés de jambes, de bras, de mains, de
téte, les enfants eurent mimé les planétes et leurs évolu-
tions, les maximes et leurs balancements, les paraboles et
leurs scénes dogmatiques, il n’était personne qui ne sentit
combien les choses leur en devaient étre plus aisées a com-
prendre et mieux incarnées dans la mémoire. (Pour la mu-
sique, nous verrons tout a I’heure certaines restrictions a
faire.) Oui, certes, en appliquant a l'instruction moderne les
principes verbo-moteurs si bien reconnus par Marcel Jousse
a Yorigine instinctive des transmissions verbales, le souvenir
de Yabstraction se renforce de I'action musculaire et ryth-
mique qui avec elle fit corps : une sorte de concrétion, vi-
vante automatiquement, spontanément s’établit ou l’abstrait
dans sa substance prend forme et plasticité. -

§

Mais la vie véritable et coempléte du rythme esthétique
(par consequent, ne ’'oublions pas, le plus expressif) esi-elle
incluse dans .ces réussites de l’expression didactique? Cha-
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cun des exercices considéré isolément satisfait, rien guw’avec
Pharmonie de son ordonnance et dans l'accord des sens et
de Pesprit, un certain sentiment de ’art. Seunlement, il suf-
fit de subir la répétition de ses éléments mécanisés, quelque
modifies qu’ils soient a travers les autres exercices, pour que
leur rythmisation apparaisse ce qu’elle est nécessairement
dans son but scolaire et collectif : une. mélrisation imper-
sonnelle (2). Elle donne bien action et vie a des concepts qui
sans elle restent comme étrangers a Punité de notre étre,
mais elle est analogue a cette discipline organique toute gé-
nérale qui regle le cours des planétes, le mouvement du cceur
ou des peumons, ’assemblage des pas d’'une marche commune,
elle limite, elle asservit le rythme de l’'individu, elle en ar-
réte done l'expression originale et totale. Rien de mieux pour
les matieres qui la comportent et dont la mise en ceuvre
exige, par groupes surtout, une espéce de sltandard muscu-

(2) Dans son Iniroduction aux Récilatifs rythmiques paralléles, le P,
Jougse croit concilier Llart et le didactisme, en atténuant l’intransigeance
de lopmmn entlérement opposée a des soucis d’art chez les Improvisa-
teurs de Style oral qu’il avait formulée dans son précédent ouvrage et
que nous avons combattue. On y trouve cette atténuation : '

« En Israél, le parallélisme — tout comme la rythmique — a un
caractére didactique et logique beaucoyp plus qu’un caractére esthétique :
on n’y connait point encore « la poésie pure>.

« Le caractére esthétique n’est cependant pas exclu. L’un des nombreux
synonymes qui servent a gualifier la Récitation, rythmiquement modulée,
n’est-il pas la Grdace?

« PARTOUT ET TOUJOURS, L'HOMME EST UN ARTISTE QUI TACHE DE FAIRE DE
LA BEAUTE, TOUT EN TRAVAILLANT POUR SON UTILIT_E (Souhgné par nous).

« Aussi les Rabbis d’Israél récitaient-ils cefte maxime pédagogique et
esthétique :

¢« Quiconque dit le Mikrd sans mélodie

et le MishnAh sans psalmodie,
Celui-la, PEcriture en dit:
« Et certes Je leur ai donné ]
des Préceptes qui ne sont pas beaux.» (p. XX)

11 est fort regreilable que la phrase que nous avons mise en petites
capitales n’ait pas été insérée dans le Style oral. Elle ‘proclame une
évidence démontrée par toutes les ceuvres ethniques de n’importe quelle
époque d’expression naturelle, et l’auteur en eQt modifié sans doute la
direction de ses raisonnements. Néanmoins cette phrase est 4 son tour trop
absolue, du moment qu’il faut ’appliquer & une utilité collective otl toute
invention individuelle disparait ainsi qu’il est manifeste dans la « mélo-
die » de 1a « Miskr » et dans la « psalmodie » de la « Mishnah ». Tant
que I’homme individu est libre de chercher dans l'utile un agrément de
surcroit, ou méme tant qu’un groupe n’est pas tyrannisé¢ par P’industrie
jusqu’a refuser & tout o¢bjet les représentations diverses dont il aurait
accompagné son usage, l’utilité entraine la collaboration instinctive de la
heawté. ‘Mpis cette collgboration est refoulée dés que I'impose le didactisme
collectif avec un but exclusif de pédagogie.
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laire; rien de mieux méme pour l’assouplissement prépara-
toire de notre physiologie, ou encore, dans ’art le plus com:
plet, quan\d Pexpression ne demande que rapports et retours
simples, forts et réitérés, constants (se souvenir, par exemple,
de la Septiéme Symphonie); rien de moins justifié¢ pour unc
application- rythmique universelle, Jusqu’en pédagogie, des
repétitions trop prolongées de mouvements annulent la spé-
cialité de I’effet recherché au seul profit de ’inconscience a
retrouver dans 'automatisme, — but principal d’ailleurs (nous
Pavons assez vu) qu’on doit s’en proposer. Aussi les Récita-
tifs rythmiques présentés au Théatre des Champs-Elysées et
a la Sorbonne devenaient-ils au bout de quelque temps pro-
prement insupportables. Pour ma part, je ne pus les sup-
porter jusqu’a la fin. L’intensité de leur mimique en affai-
blissait peu & peu d’autant plus l’intérét qu’elle en accrois-
sait la monotonie collective, qu’elle comprimait dans le spec-
tateur auditeur le jeu de son rythme individuel.

(C’est pour cette raison, du reste, que de tous les exercices
celul qui était appliqué aux rythmes musicaux, tout en pa-
raissant au premier abord le plus naturel, le mieux appro-
prie, était le plus dangereux pour la véritable expression vi-
vante, car nous entrons avec la musique dans le domaine
entier de l'art. Et nous savons que sa culture, dépendant
de lexpression personnelle créatrice, accepte moins qu’elle
ne rejette de la mémoire consciente les éléments premiers et
généraux dans leur mécanisme élémentaire. I n’y a créa-
‘lon gu’en effagant le sillon de la trame, en réduisant le sou-
venir au minimum. L’art ne se souvient — comme la vie—
que pour oublier. Or, la soumission, pour chacune des prin-
cipales formes rythmiques, a des ensembles gestuels peut
mieux rompre chaque organisme i leur adaptation dans la
suite, mais c’est aux dépens de son rythme propre ou de sa
maniere personnelle, donc créatrice, de les interpréter,

§

Le plus grave surtout de ces disciplines, précisément parce
que musculaires, est d’identifier le rythme, gu’on le veuille
ou non, a la seule intensité, Le lemps fort y est souverain.
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Elles renforcent en nous les faciles et rudimentaires percus-
sions, alors que les expressions du son qui commandent Ia
parole doivent éveiller des figures multiples suivant des
modes beaucoup plus fins et comme plus proches de 1’ame,
ou, si P'on préfére, suivant une spiritualisation sensorielle
plus indépendante de notre gros fonds animal.

Il faudrait prendre garde, en effet, de ne pas assimiler au
rythme auditif le rythme musculaire, bien que nécessaire-
ment le musculaire soit a origine de Yauditif, Particulation
déterminant la sonorisation, la phonation, ’audition. Mais
dans 'auditif le musculaire se dépouille, pour ainsi dire. 1l
se fait d’autant plus inconscient qu’on s’éloigne davantage
des formes primitives et qu'on est plus sensible aux jeux
aériens des résonances, qu'on a besoin de la sensation spa-
tiale incluse dans Yeffet articulatoire pour que le rythme
solt saisi et vous émeuve. Le geste verbal étant comme toute
action musculaire une explosion d’énergie, P'intensité prédo-
minante qu’il accuse ainsi en ces monotones frappés d’une
simple danse appauvrirait singuliérement l’expression ryth-
mique, si les éléements du mouvement n’étaient sentis autre-
ment riches, complexes et complets dans la sonorité. Que nous
devions réintégrer le verbe, devenu abstrait & force de c¢-
rébralité ou de simple usage, dans 1’aciion générale de nos
muscles, i1 ne s’ensuit pas que les artistes du lemps, musi-
ciens et poeétes, aient & croire 'inftensité le facteur capital
du rythme. Ce fut erreur que Marcel Jousse a commise, jus-
que dans les parties du Style oral, ou il s’appuie sur des mou-
vements de poémes modernes, quand la réapparition d’un di-
dactisme primaire et mécanique y appelle, du fond de la
iribu, le soutien d’une scansion machinale au marteat, &
coups égaux, uniformes, péremptoires. Car, tandis qu’il se
refusait a faire entrer le didactisme metaphorique des an-
ciens poétes dans Uesthétique, il fait entrer dans Pesthétique
le didactisme rythmique et son évident asservissement a la
nécessite des brutales percussions.

Avec sa mise a P’arriere-plan de ces hrutalités, le rythme
auditif laisse nos sens beaucoup plus libres d’adhérer au veé-
ritable ¢lément de toute composition dans le lemps, qui cst
la durée. 11 semble étrange et nalf d’avoir toujours a le cons-
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tater de nouveau, comme si la « durée » n’était pas inhérente
au « temps ». Cependant, c’est ainsi : les pilonnements par
identité de nombre arithmétiques dont l'intensité écrase a
leur point maximum, initial ou final, les figures de la durée
sont pris pour un facteur indispensable a ces figures mémes.
Au contraire, ces pilonnements, rappelons-le-nous bien, aché-
vent de nous faire confondre la mesure mécanique et le
rythme vivant; ce sont eux qui contribuent principalement,
par la fixité de leurs refours, au maintien de l’'isochrenisme,
Ils nous trompent sur cette réalité mobile, cette élasticiteé,
cette indétermination qui est la qualité propre du Temps, —
toute période, tous e¢léments de sa durée étant subjective, puis-
(que le temps dépend de nous, puisque, dans ses rapports
avec nous, on ne peut lui donner de commune mesure e
par convention., Or, plus une composition humaine du temps
est expressive (artistique), moins cette convention s’impese.
La plasticité de la durée y prend de notre subjectif indivi-
duel sa valeur fonciére. L’expérimentation V’a facilement dé-
montreé : jusque dans les versifications numériques qu’on croit
le plus étrangéres aux figures de la durée, Paccent temporel
est le premier maitre du mouvement avant son subordonné,
Paccent dynamique. Et ce qui est prouvé du musculaire (mal-
gré lintensité inséparable de son action) dans I’enregistre-
ment de 1’emission articulatoire ’est bien davantage de Pau-
ditif dans la réception sonore : I'oreille interpréte, elle com-
pose et recompose au gré de son sentiment les durees qui
lui sont soumises. Le rythme semble alors sortir d’une chry-
salide, et sur des ailes prendre toutes les formes mobiles de
Yair, les plus précises parce que les plus nuancées.

§

A la vérité, s’il en est ainsi pour I'aboutissement 4 Yoreille
du rythme esthétique par excellence, c’est qu’il n’est pas d’ex-
pression rythmique complete sans 1a mise en jeu dans son
mouvement méme, pour ce mouvement méme, de tous les él¢-
ments du son. On a Thabitude de croire que 1’« intensité »
et la <« durée» suffisent & son ordonnance parce qu’elles
-suffisent a4 modeler les mouvements silencieux de Pespace. Le
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rythme dans le mouvement sonore serait donc indépendant
du son et de ses deux éléments constitutifs, le < timbre » et
I’ « acuité ». Il n’en est rien. Le rythme, particuliérement dans
la parole, est une interpénétration variable des quatre élé-
ments du son, ces quatre éléments dépendant encore d’un
cinquieme, la vitesse, qui peut en changer entiérement la va-
leur. (Ne pas confondre en ce cas avec la « fréquence », forme
intrinseque de l’acuité.) En soi, d’abord — ce qu’oublient
trop nos traités de physique — l'intensité influe sur la du-
rée, la durée sur Yintensité, le timbre sur V’acuité, Pacuité
sur le timbre, enfin ces deux derniers éléments sur les pre-
miers, et vice versa. Mais si pour lanalyse on doit les sé-
parer, ainsi que le commande la nature propre de chaque élé-
- ment, on ne peut les disjoindre dans la mise en ceuvre d’une
synthése expressive ou ils se modifient, tout en s’aidant, se
pénétrant, les uns les autres, tandis gqu’ils se modifient en-
core a l'audition suivant le choix qu’opére entre eux la sym-
pathie de loreille. Telle qui est trés sensible a Vacuité Pest
beaucoup moins au timbre, ou le contraire, et nous venons
de rappeler que la plus commune retient surtout l'intensité
aux depens de la durée. Ainsi se partagent les tempéraments
des musiciens et des poetes entre musculaires et auditifs et,
d’'une facon plus générale mais un peu fausse (car harmonie
et miélodie ne sont point séparables du mouvement), entre
rythmiciens et harmonistes.

Quoi gu’il en soit, et quelque prédominance accordée par
la sensibilité individuelle & I'un des éléments du mouvement
sonore, le rylhme du verbe le plus expressif est le fait tan-
tét d’'un synchronisme a Ualternance peu réguliére, tantit
d’'un jeu presque loujours inégal entre les diverses peériodes
¢tablies par chacun des éléments de la sonorité.

Sans avoir besoin de Yapprofondir, 'anatomie i ia page
ci-contre d’un simple vers de Ronsard, d’aprés les déplace-
ments et vibrations du souffle enregistrés par I'appareil Rous-
selot, nous le montre de toute evidence, ce vers d’ailleurs
quelconque, mais ayant le meérite manifeste d’avoir été senti
parlé comme au début d’une harangue, et lancé d’un geste
instinctif. D’'un coup deeil sur les graphiques, puis en se
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reportant aux chiffres, que constatons-nous (3)? D’abord le
role capital de la duree dans la formation des figures ryth-
miques. Ces figures répondent aux groupes, il ne faul —
s’élonner — chrétiens — si la nacelle — la derniére syllabe
cel est la seule ou l'intensité surpasse la valeur de la durée
et ou l'accord d’un mouvement commun se produise. Il n’y
a synchronisme a aucune autre place, et les trois syllabes
accentuées, faut, ner, tiens, le sont par la durée, non par l'in-
tensité. Puis, chose notable, ce n’est pas sur les toniques, mais
sur les atones,ne, se si, na, que s’accomplit, par accentua-
tion ou désaccentuation, le synchronisme des trois facteurs
D. I. H. M, quand ce n’est pas a contresens, comme sur {o
ou l'intensité se renforce énergiquement, tandis que la durée
est diminuée. Ainsi qu’il arrive en général pour tous les
vers de début, la mélodie (hauteur musicale ou acuité) de cet
alexandrin n’est pas trés intéressante, mais on peut remar-
quer toutefois qu’elle s’unit aux deux autres éléments, D, et 1.,
dans un effort ou un relichement de méme nature plutét sur
les atones, telles qu’'il, ne se. Avec des phénoménes diffé-
rents entre les facteurs dans toutes leurs parties, les séries
enregistrées a la suite de ce premier vers offrent des consta-
tations analogues. Cela veut dire que le rythme du frangais est
constitué par un jeu infiniment variable des éléments ciné-
matiques et sonores, et que ces éléments entrent dans la syn-
these auditive sans que ’oreille puisse discerner toujours con-
sciemment les délicats équilibres dont elle est composeée. 1l
faut donc bien se garder de donner théoriquement a I'un des
facteurs une prépondérance qu’il ne doit et ne peut avoir,
parce que notre tempérament nous incline a ne sentir et a
ne nous servir pratiquement que de Pun d’eux. Outre que
d’instinct le plus musculaire se sert quand méme des autres

(3) 11 faut avoir soin de remarquer que pour les deux hauteurs, la
caractéristique (timbre) et la musicale (intonation ou chant), les timbres
sont sur un registre beaucoup plus élevé que I'autre, puisque les notes
du chant ne dépassent point 300 vibrations doubles et que celles des
timbres atteignent presque 3.000. L’échelle de ces derniers ne donnerait
par conséquent l'effet absolu que superposée a Dautre. Il faut tenir
compte aussi dans les rapports proportionnels des notes caractéristiques
et des musicales que les degrés de celles-ci sont & intervalles de 25 vibra-
tions et les degrés des premiéres de 250 a 500, le nombre de ces vibra-
tions du timbre croissant tellement & mesure qu’on’ s’éléve que les lignes
du graphique dépasseralent tous les formats de papier,
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a différents degrés, nous e pouvons plus ignorer spéciale-
ment non seulement que l’'intensité n’est pas un composant
exclusif du rythme francais, mais que I’élément du temps
par excellence, qui est la durée, y conserve tous ses droits
dans les formes les plus expréssives.

8

Ces données de Pexpériernce restent malheuretsement lettre
morte pour riombre de théoriciens. Qir’ils les connaisséit ou
les ignorent; leurs analyses continuent a fausser avec uhe in-
conscience péremptoire les résultats acquis sur ce point de la
phonétique expérimentale. Une thése récente en Norbonne
nous en a fourni un bel exemple. Elle a entrainé la publica-
tion d’un ouvrage intitulé : Les Rythmes, comme Introduction
physique a Uesthétique, par M. Pius Servien. C’est un monu-
ment dé contradictions et de confusions dressé avec une pre-
tention d’une assurance désarmante. Sous le nom de S. Cocu-
lesco, Vauteur avait déja imprimé un essai sur Les Rythmes
toniques du francais dont le seul titre indiquait une incerti-
 tude dans le vocabulaire propre a tout embrouiller. L’accent
tonique est iin accent linguistique; il petit servir a déternmriner
un accent rythmique, il n’est pas cet accent. Parler de « ryth-
ies toniques » est donc ne rien dire du tout. Il n’y a rythme
quavec la mise én relief d’'un ou des quatre facteurs du riou-
vement sonore dont nous venons de voir diverses combinai-
sons et dans les figures qu’ils compasent a la [ois avec les
iohiqaés et les atones. L’admitable est que M. Pius Servien
dccorde bien aux syllabes, de temps en teénips, les quatré qua-
litées de 'unité sonore : durée, intensité, timbre; hauteur; mais
c’est pour en écraser trois sous le percutant uniforme de l'in-
tensité. Puis quand il établit une eclassification, il recom-
mence a distinguer des « rythmes floniques (1), arithméli-
ques (1?), de timbre, de durée, comme s’ils étaient ¢ arithimé-
tiques » et « toniques » en soi, indépendamment de la « du-
rée » et du « timbre », ou coiiiine 51 « tonique $» et « arithmeé-
tiqgue » impliquaient nécessairement 'intensité et la hauteur.

Il ne petit étre question de le suivre dans toutéds les erreurs
de ses développements, il suffit de connaitre son point de
départ. Pour M. Pius Servien, la « sciénce du rythme » —
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parden’ la « nouvelle science » = consiste 4 numérer ariths-
métiqﬁement les syllabes de tonigue en tonique. Par exemple,
prenons la phrase : ¢« Le voracé épervier, le corbeau farou-
che.» « Sda propriété distinctive se peint dans cette suite de
chiffres : 3332 »; c’est-a-dire qu’ « é&lle est traduisible en un
nomhbré otli se décogiivre une loi simple (cette loi simple; ici,
est 1a présence exclusive des chiffres 2 et 3) ». Et il est en-
tendu que pour lauteur tout deécerit tonique €st synonyme
d’accent d’iritensité, Telle est la ¢ loi (1), telle est la « puis-
sance dé la méthode » (sic) par laquelle il prétend expliquer
toute la métrique fran¢aiSe et la métriqtie grecqgue, notamment
les rythimés de Pindare. Ainsi lé début des strophes de la
I1I¢ Olynipigue répondrait & ceci: 2 11211222122211211. Des
sériés analogues nous assurent <« la découverte des rythmes
toniques d& la prose francaise ».

D’oli vient cette extraordinaire ingénuité? De ce que, ne
voulant pas; avec raison, que l’art perde Yappui de la science;
et que, prétendant découvrir « les structures numeériques des
faits esthétiques »; M. Pius Servien croit que l’expression
chiffrée d’un fait suffit 4 Pexpliquer. Il confond d’abord le
nomhre avec la mesure, puis la mesure avec la figure qu’elle
traduit. De noter 3332 « le vorace épervier, le corbeau farou-
che », cela peut nous aider a diviser les éléments -de la
phrase, cela neé nous renseigne pas sur la « structure » de
leurs unités en intensité ou en durée, en timbre ou en hau-
teur. Chacun des 3, par exémple, n’a aucune signification
tant gue nous ne connaissons point et leurs valeurs diffé-
rentes ou non de ses coimposants; et les rdpports entre ces
tvaleurs, et les relations de ces valéurs avec celles des au-
tres 3. Est-ce que « le corbéau » €st égal eh durée a « éper-
vier » et 4 ¢ le vdrace »? Est:ce que <« ray» aurait une inten-
sité fhoindre que % vier », malgré sa place secondaire? Quant
au timbre et a la hauteur; M. Coculesco-Servien étant sians
doute roumain, quels sont ld caractéristique et le chant exacts
de ses voyelles? Comment entend-il le francais? C’est ce que
ses chiffres ne ndus diront jamais, alors que je le sais par-
faifement de mon diseur; avee lés mésurés precises du vers
de Ronsard, étant donné que ne sent pas ignorés deé moi les
nombres de vibrations auxquels répondent les timbhres du
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francais et les notes de nos gammes. Les chiffres 1, 2,°3..., ne
sont que des indicateurs abstraits ne révélant rien de la réa-
lité et de ses mesures véritables.

Mais ces mesures elless-mémes n’ont de sens qu’en raison
des figures vivantes formées par tout groupe rythmique. Sous
le chiffre 3, selon l’accentuation prépondérante en durée ou
en. intensité, en timbre ou en hauteur mélodique de l'unité
initixle, médiale ou finale, j’ai une figure d’alanguissement,
de balancement ou d’élan et diversement rythmée, qui est
comme sa chair dont la « mesure » est seulement le squelette.
Aucune figure réelle de ce genre n’est retenue par M. Pius
Servien. S’il en admet 'existence, son analyse ne s’en sou-
cie pas. Par les uniques battements monocordes de l'intensite,
il se contente d’aligner sans arrét ses nombres élémentaires
1, 2, 3, 4, 5... dans une succession de symétries mécaniques.

En s’arrétant sur de telles pauvretés, on illustre utilement
Perreur de se fier & une seule accentuation, surtout a celle de
Iintensité, qu’il s’agisse de petites unités comme les syllabes
ou de tres étendues comme les schémes rythmiques de Mar-

cel Jousse.

§

Cependant d’ou vient que ni la pluralité ni Vasymétrie
fonctionnelles, qui constituent une ﬁgure‘rythmique et syl-
labique comme l’alexandrin de la tradition, n’ont fait hésiter
Marcel Jousse a tout ramener a Pintensité et a la répétition
¢galitaire continue, dans des rythmes aux unités beaucoup
moins réduites, a larges et libres balancements, comme les
Récitatifs de style oral? D’ou vient surtout que, cherchant
des preuves de régularisation intense, conforme aux réflexes
originaires du geste verbo-moteur, jusque dans la poésie mo-
derne, 1l y asservit les vers pour lui les plus expressifs?

Nous savons que la préoccupation dominante de la mnémo-
technie y est pour beaucoup, et davantage peut-étre son tem-
pérament personnel, musculaire au premier chef. J’ai eu
Poccasion d’entendre le P. Jousse réciter des vers d’Homére
et de Virgile. C’était trés intéressant du point de vue de l’in-
corporation d’un mouvement laryngo-buccal au plus profond
des muscles et de sa projection gestuelle. Sa scansion méca-
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nique expliquait aussi trés bien comment, jeune écolier, il
réalisait les spondées et les dactyles en les « rythmant dans
sa bouche » dans le mouvement méme de la langue, par la
mémoire qu’il gardait de sa forte action pour les rendre, ce
qui lui permettait d’abattre automatiquement quarante hexa-
metres latins pendant le temps que ses camarades en met-
taient 4 pondre avec peine six ou sept. Mais, sans compter
que des vers latins sentis, récités et fabriqués ainsi transpo-
saient la quantité relativé en intensité absolue, la diction du
P. Jousse était, du point de vue de l’art, tout simplement
effroyable, parce que précisément trop musculaire, trop ani-
male, trop découpée en segments matériels plus que volon-
taires, arbitraires.

Ces découpures rendues comme explosives acheverent de
m’éclairer sur la cause déterminante d’une erreur qui serait
“ pour Part poétique d’autant plus dangereuse qu’elle trouve sa
raison d’étre dans le dynamisme vifal 4 Porigine de tout mou-
vement, de toute parole. Aussi greffées qu’on les veuille avec
insistance sur cette raison d’étre premiére de l'identité, les
figures rythmiques expressives d’un tissu verbal, comme de
n’importe quelle étoffe du temps, dépendent toujours, dans la
maniére dont elles sont nouées entre elles, et par conséquent
dont elles s’influencent, beaucoup moins de leur nature cn
“elle-méme que des segments et groupements qu’on leur donne.
Quelle que soit P’égalité naturelle ou apparente du rythme
¢lémentaire propre a un langage, on peut donc I'accentuer &
plaisir, ou le libérer, le dénouer en le marquant par sim-
ples liaisons sensibles suivant les dispositions orales ou
écrites adoptées pour le transmetire, — conséquence encore
d’ailleurs de cette relativité du temps qui ne doit jamais
étre perdue de vue.

ROBERT DE SOUZA.
(A suivre.)
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