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    Exergue


    « Je l’ai dit, nous ne sommes point riches et j’ajoute, nous ne sommes point savants, nous ne pouvons nous livrer, faute d’une instruction suffisante, d’une expérience qui nous manque, à des entretiens religieux, politiques, historiques, littéraires, scientifiques, artistiques, nobles, élevés, variés, intéressants, capables de nous captiver une journée tout entière... Et bien ! Que faire ? Chantons, c’est le plus facile... Nous chantions donc. »


    Perdiguier Agricol, Mémoires d’un Compagnon, 1852.
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    Avant-propos


    Ce livre est l’aboutissement d’une dizaine d’années de recherches sur une action chansonnière qui couvre plus de trois siècles. L’ethnographie de ce que disent et écrivent les compagnons a pu être complétée par une ethnographie de ce qu’ils font grâce à ma présence en salle à manger, aux cours du soir, aux réunions, et aux fêtes. En plus de la mine considérable de renseignements que constituent les entretiens non programmés, une trentaine d’entretiens formalisés ont été rassemblés. À ces rencontres se sont ajoutés cent quarante et un questionnaires précis et standardisés sur la pratique du chant, réalisés en face à face ou par correspondance et qui ont donné lieu à des statistiques.


    J’ai ciblé un champ d’enquête le plus large possible auprès de compagnons de différents Devoirs, de tous les métiers, toutes les tranches d’âge, toutes les activités. Le point commun des enquêtés est d’avoir été un jour « sur le Tour de France ».


    Le travail sur les sources d’observation participante propre à l’approche ethnographique et à l’intimité du terrain a présidé à la conduite de cette recherche. En ne me tenant pas éloignée d’eux, et en excluant toute opinion préconçue et préjugée, mon objectif a été de donner à ce travail une véracité scientifique en écoutant et regardant les compagnons chanter, parler, raconter, transmettre.


    Fille, sœur, petite-nièce de compagnons et nièce d’aspirant, j’ai forcément introduit une dose de subjectivité dans cet ouvrage. Mais celle-ci en tant qu’outil de travail a permis plusieurs fois d’aller au cœur des choses et cette proximité a facilité l’accès au terrain de recherche. En témoignent la commodité de l’accueil lors des fêtes, la transmission des documents par certains compagnons, ou l’incitation en 2007 à une participation active à la phase tardive d’écriture des chants des compagnons passants couvreurs du Devoir.


    La rencontre de mon directeur de thèse, en 2009, a été un bouleversement dans mon approche de la chanson compagnonnique. Elle m’a permis de reconsidérer le sujet et sa construction de manière décisive par l’écoute tangible des différents acteurs, de leurs usages interprétatifs et de leurs pratiques sans a priori tout en considérant que le compagnonnage s’invente, se fabrique de façon non autonome depuis la fin du xviiie siècle et encore aujourd’hui.


    Les formes contemporaines de la vie compagnonnique, bien différentes de celles du passé, réclament de prendre en compte ce qui en a constitué le tissu, le développement, le sens, sans omettre les relations avec la société française et les différents acteurs politiques et sociaux. Car les compagnonnages sont comme des constructions dynamiques en mutation permanente qui s’ajustent à leur environnement et aux cadres institutionnels.

  


  
    Introduction


    Paris, le 5 mai 2012, 20 h 15.


    Une centaine de compagnons boulangers et pâtissiers du Devoir de la ville de Paris avec leurs familles et leurs invités sont rassemblés dans la salle à manger de la maison des compagnons du Devoir, 1, place Saint-Gervais, derrière l’hôtel de ville de Paris, et fêtent la Saint-Honoré (saint patron des boulangers). Ils sont installés autour de tables disposées en « U ». Les rôles respectifs des organisateurs de la soirée sont distribués ; la Mère des compagnons vient de recevoir un bouquet de fleurs et les plus anciens l’entourent. Après le premier plat, un homme se lève dans la salle à manger, il porte un ruban jaune autour du torse. Un autre, plus jeune, est debout près de lui, ruban rouge et blanc, il tient une canne enrubannée de plusieurs couleurs à la main gauche. Ce dernier interpelle l’assemblée :


    – « Notre Mère, Pays et Coteries, trouvez-vous le compagnon Avrilleau, Rochelais La Patience, Compagnon pâtissier Du Devoir, capable de nous chanter une chanson ? »


    Toute l’assistance lui répond avec ferveur : – « Capable !»


    – « Et vous Pays, vous en sentez-vous capable ? »


    – « Oui, mon Pays, et si je ne le suis pas je demanderai aux compagnons de bien vouloir me reprendre ».


    Le C. Avrilleau, soliste d’un soir, chante les couplets et tous les aspirants et compagnons présents reprennent les refrains de la chanson Le Seize mai[1], comme tous les ans en ce jour de fête patronale. Des chansons vont ensuite s’enchaîner tout au long de la soirée. Beaucoup d’aspirants et de compagnons présents ont un chansonnier rangé dans leur veste ou posé sur la table.


    Comme en témoigne cette description dont nous avons été témoin, la chanson compagnonnique est représentée par un texte, une mélodie, un protocole de mise en scène du chant et une façon de chanter. Elle s’inscrit dans une continuité qui se trouve dans le nom de l’auteur du chant donné en signature dans le dernier couplet, les moyens de transmission et dans une manière de perpétuer la tradition, de conserver un héritage culturel vivant.


    Dans les sources, les chansons de compagnonnages sont parfois montrées sous un jour défavorable ; les compagnons étant dépeints comme des brutes. Les archives de police regorgent de comptes-rendus de rixes ; les chants n’y servant qu’à la guerre et aux provocations. Certains auteurs sûrement pourvus de bonnes intentions, sont tombés dans l’excès inverse ; ils ont fait de la chanson compagnonnique un genre idéal, libérateur, prêchant exclusivement l’amour du travail, la liberté et la fraternité. En prêtant aux compagnons des chansons et des mœurs qui ne leur sont pas propres, on est arrivé parfois à décrire des situations chansonnières de pure convention.


    Tout en tenant compte des travaux conduits jusqu’alors sur le chant compagnonnique, ouvrir une autre voie conduit à se demander de quoi l’histoire de la chanson compagnonnique est-elle l’histoire ? En plongeant dans la réalité des chants des compagnons d’hier et d’aujourd’hui, dans la dynamique du « chantant », nous examinons au regard de leur histoire et de leur vie quotidienne ce que signifie pour ces hommes le fait de chanter. L’ambition de ce livre n’est pas de refaire une apologie du compagnonnage ou des chansonniers de compagnons ou encore de reprendre le travail des folkloristes. Il s’agit d’interroger ce que l’on pourrait appeler la fabrication d’une « hymnodie » – notion empruntée à la musicologie des répertoires chantés, en premier lieu du Christianisme – c’est-à-dire un ensemble qui comprend à la fois des textes, des répertoires, de la musique, des mises en œuvre, des dispositifs, des intentionnalités et des directionnalités dans les actions de chant. Tout en étudiant l’objet chanson dans son « format » et dans sa structure, l’idée d’une hymnodie permet d’examiner les multiples opérations de mise en corpus, les discours les justifiant, les analyses de contenu musical ainsi que les pratiques chansonnières des collectifs compagnons. En d’autres termes, il s’agit de mettre au jour une hymnodie compagnonnique en traversant le xixe siècle (le siècle des musées et des comités de travaux scientifiques et historiques, au cours duquel on commence à penser l’objet chanson en termes d’archéologie et à confectionner des collections) et le xxe siècle (le siècle du music-hall, de la chanson dite de variété, de la radio, de l’industrie du disque et de l’Internet). Le cœur de cet ouvrage consiste à mettre en lumière le Chansonnier comme participant de l’historiographie du mouvement compagnonnique afin de comprendre en quoi la perception contemporaine des chansons des compagnons du Tour de France est le produit de leur histoire et de mettre en perspective, à la lumière des sources et des outils constitués, ce qui est entendu par « chanson compagnonnique », les spécificités de cette acception et ce qu’elle recoupe. Musicologie et anthropologie permettent d’éclairer un geste chansonnier à travers des vies, des existences de travailleurs en même temps qu’un processus d’institutionnalisation. Car derrière le Chansonnier compagnonnique se trouvent également des décisions historiques, politiques et culturelles de découper, de rassembler, d’unifier sous une même spécialisation.


    *


    Le « compagnonnage » désigne un ensemble d’hommes de métier « qui ont adhéré à un moment de leur vie à une association de formation professionnelle particulière, fondée sur un principe séculaire, celui d’un Tour de France des villes dans lesquelles les compagnons possèdent un siège, un lieu d’accueil et de formation, un réseau de sociabilité et de placement[2] ». La course de Henri Desgrange, « le tour de France cycliste », exploite la même valeur symbolique des voyages circulaires antérieurs : le tour du royaume par les monarques, le « Grand Tour » de la noblesse[3], le tour des compagnons ou encore le tour pédagogique « avec ses apprentissages scolaires et ses jeux de fiction littéraire[4] » (Le Tour de France de deux enfants) ; des ressemblances qui n’impliquent pourtant pas nécessairement similitude[5]. Le terme « compagnonnage » désigne aussi des groupes organisés, c’est-à-dire des « sociétés qui agissent et parlent en leur nom[6] ». Il n’est ici question ni du simple compagnonnage des corporations[7], ni du compagnonnage de chevalerie[8], ni du second grade de la franc-maçonnerie[9], ni du « compagnon de France[10] », autant d’organisations que l’on pourrait confondre à tort avec le « compagnon du Tour de France ».


    Le nombre des compagnons « en règle » est aujourd’hui estimé entre douze mille cinq cent et vingt mille. Jean Philippon, Bordelais La Constance, C. cuisinier des Devoirs Unis, en a fait le recensement, toutes sociétés confondues. Il dénombre plus de sept mille cinq cent compagnons actuellement en vie, et estime leur nombre total à dix mille au moins. En plus, il faut compter les aspirants et affiliés qui, soit « aspirent » à devenir compagnon, soit en ont porté les couleurs et ont arrêté leur parcours. J. Philippon estime le nombre d’aspirants à plus de onze mille actuellement en vie, dont la plupart ne sont plus en règle mais ont côtoyé le compagnonnage et donc gardé la marque de ce passage ainsi que la connaissance des chansons.


    Le point commun de ces hommes est qu’à un moment de leur vie, ils ont souhaité accéder à un certain niveau de métier et de formation tout en voyageant dans le cadre d’une société de forme initiatique. Les différents sociétaires, qu’ils soient Devoirants, Bons Drilles, Gavots ou Indiens, ont tous beaucoup chanté sans distinction mais nous conserverons à chacune des sociétés de compagnonnage les caractères et spécificités qui lui sont propres. Il y a, entre le compagnon du Devoir et le compagnon du Devoir de Liberté, des différences de coutumes, d’habitudes et de pratiques du chant qui offrent un intérêt scientifique. S’il n’est pas question de privilégier une société compagnonnique par rapport à une autre, elles sont abordées de manière inégale à cause des effets de sources.


    L’idée générale des compagnonnages consiste en ce que chaque société mais aussi chaque individu participe, avec ses particularités, à l’intérêt commun. C’est le consentement à la règle commune qui unit les membres. Le contenu du compagnonnage est tellement diversifié qu’il est difficile de généraliser, de globaliser, devant la diversité de statuts, diversité idéologique, diversité de lexique, diversité des hiérarchies, etc. Le monde des compagnons du Tour de France est une « institution d’une grande richesse[11] » dont la réalité à « plusieurs voix[12] » est complexe. Le discours sur les compagnonnages n’est pas le même pour les profanes (qui envisagent parfois l’institution comme obscure et mystérieuse) que pour les initiés (pour qui il n’est pas évident de l’observer de façon pragmatique). De plus, de multiples dynamismes sociaux, économiques, politiques religieux et mentaux interagissent en permanence. Les actions et la durée de l’activité des compagnonnages supposent la connaissance d’un contexte social plus général[13] tant son évolution a été guidée par différentes institutions. Au xvie siècle, c’est l’Église qui s’en préoccupe le plus, puis ce sont les pouvoirs politiques. Depuis le xixe siècle, les compagnons suscitent l’intérêt et la curiosité des écrivains, des chercheurs en sciences humaines et sociales, des politiques, des médias et du grand public. Le compagnonnage est même devenu « à la mode[14] ». Auto-histoire intégrée dans des légendes, conviée dans les recueils de chansons, contestée par les historiens, sans cesse réinventée sous différentes formes, le récit du compagnonnage s’écrit et nous parvient par plusieurs acteurs. Le discours audible provient à la fois des compagnons eux-mêmes, des écrivains, des journalistes, des scientifiques voire des politiques.


    Jusqu’aux années 1980, les travaux des folkloristes prévalent et les représentations classiques du compagnonnage, fondées essentiellement sur une imagerie répandue au xixe siècle, expliquent le désintérêt de la sociologie jusqu’à une période récente. Le milieu[15] compagnonnique a créé pen- dant longtemps ses légendes, ses mythes et ses rites conformément à ce que Arnold Van Gennep appelle la création folklorique continue. Depuis les années 1990, le compagnonnage suscite davantage l’intérêt des sociologues, notamment par sa double particularité, le voyage et la vie communautaire que n’offrent pas les autres institutions en charge de la formation professionnelle. Aujourd’hui, la conjugaison originale des différents apprentissages – culturels, sociaux, et professionnels – ainsi que l’organisation communautaire et l’hermétisme (liée à l’initiation) suscitent des travaux dans les trois domaines que sont la sociologie du travail, de la connaissance et de l’imaginaire. Ce livre aborde l’extériorisation chantante d’une société par nature tournée vers elle-même. Par la fixation de leurs expériences et leurs restitutions, les compagnons ne produisent pas uniquement des objets mais aussi de l’oral, de l’écrit, de la pensée, de la réflexion et peuvent donner l’impression qu’il n’y a plus rien à chercher, plus rien à écrire sur eux.


    *


    Le concentré de stéréotypes ressurgit au moment d’examiner la musique en usage chez les compagnons. L’intérêt pour le chant, que ce soit pour l’historien, le linguiste ou le sociologue, s’est porté uniquement sur les paroles. En effet, beaucoup d’études contiennent quelques textes de chants, à titre d’exemple, d’illustration ou de citation. Dépourvues de musique, séparées de leur contexte et de leur pratique, les paroles en tant que sources, illustrent et affirment le plus souvent des arguments d’ordre historique et social. Lorsque les compagnons s’interrogent sur leurs chants, la question des paroles est encore centrale car ils les jugent parfois inappropriées, sexistes, pas assez claires ou obsolètes. Ils se questionnent également sur le nombre de chants à exécuter durant les fêtes, sur la qualité sonore de ceux-ci, sur la restitution de l’air ou la justesse de la voix. La question de savoir s’il faut porter ou non la couleur pendant le chant revient régulièrement comme celle du renouvellement du répertoire. Les chants donnent aussi l’impression de susciter une certaine réserve de la part des compagnons d’aujourd’hui qui ne lui manifestent pas tous le même intérêt et semblent d’une manière générale le laisser se développer de manière autonome.


    Le présent ouvrage traite des chants utilisés lors de cérémonies ou circonstances publiques et donc non astreints au « secret » ou au « silence » dont il est fait parfois mention dans les paroles des chants : « Révèle moi ton secret ta puissance » (Le Roi et le Compagnon), « Car nous gardons le secret du Devoir » (La Canne), « Je vais t’en dire le secret » (Travaille et chante). Si le compagnonnage est méconnu, s’il paraît étrange ou provoque la curiosité, c’est en raison de ce secret, toujours gardé par ses membres sur les rites. Ce livre ne délaisse pas cette part des pratiques chansonnières compagnonniques mais s’y intéresse lorsqu’elles sont significatives et peuvent renseigner sur l’intitulé de cette recherche. Nous ne nous sommes pas intéressés au contenu textuel des chants qui accompagnent les cérémonies et rituels initiatiques (ce qui a souvent focalisé l’attention du public) et durant lesquels des chansons que les futurs aspirants ou compagnons ne connaissent pas sont interprétées.


    *


    Toutes les pièces étudiées répondent à la définition générale du mot « chanson » telle qu’elle est donnée dès la fin du xviie siècle – « Petite pièce en vers qu’on met en air pour chanter, et qui se chante par le peuple[16] » – jusqu’au xixe siècle – « Pièce en vers que l’on chante sur quelque air et qui est partagée le plus souvent en stances égales dites couplets et qui est destinée à être chantée[17] ». Mais le terme « chanson » est posé au sens large, comme une composition (comprenant un texte et une mélodie) destinée à être chantée afin de pouvoir s’interroger sur le sens de cet objet dans la culture compagnonnique. Les pièces analysées ont toutes un système musical monodique (une seule mélodie) et un matériel sonore de contenu mélodico-rythmique. La chanson subit souvent un double mode de représentation qui la fait relever de deux systèmes distincts – langage et musique – alors qu’elle se trouve être un ensemble assimilé : les paroles, la musique, le chant, le fait de chanter.


    Quand au terme « chant », il désigne, si l’on se réfère au Trésor de la Langue Française Informatisé (TLFI), une « intonation particulière de même nature que celle de la parole, à la différence que dans le chant la voix s’élève et s’infléchit bien davantage en modulant sur les différents degrés de l’échelle diatonique accessibles au registre du chanteur ». Par extension, nous nommons « chant » des pièces de poésie qui se chantent ou peuvent se chanter sur une mélodie et que nous envisagerons selon deux points de vue complémentaires, l’objet chanson et les activités humaines autour de cet objet, qui le font exister.


    Le « format chanson » et sa mise en pratique dans le cadre de cette sociabilité compagnon cristallisent plusieurs problématiques à un moment où la chanson française, considérée comme un pan précieux de notre culture, constitue un objet d’étude autonome. En témoigne l’exposition « Un Siècle de chanson française » organisée en 2004 par la Bibliothèque nationale de France (site François Mitterrand), « 140 ans de chanson française » au Parc Floral de Paris, « Rennes en chansons » aux Champs libres à Rennes en 2011, ou encore « Paris en chansons » à la Galerie des Bibliothèques de la Ville de Paris en 2012. Contrairement à la chanson de tradition française, qui a vu de nombreux amoureux ou érudits collecter et étudier ce patrimoine dans des anthologies depuis le xixe siècle, peu se sont intéressés au chant chez les compagnons. Ce silence finit par mettre en doute l’existence d’une pratique chansonnière contemporaine au sein des compagnonnages ; la presse compagnonnique ne publie plus de chanson, aucune brochure publicitaire pour les formations en cours chez les compagnons ne fait état d’une pratique vocale au sein du Tour de France. À part eux-mêmes et leurs proches, qui sait aujourd’hui que les compagnons chantent encore ?


    L’objectif est donc d’étudier l’acte de chant en croisant des approches proprement sociologiques et anthropologiques. Découvrir ce qui est en jeu quand le chant et les chansons sont placés en position hymnique sous un « commun idéal[18] » oblige à considérer à la fois la chanson comme pratique usuelle du compagnonnage, l’importance du chanté dans le collectif et l’individuel mais également les acteurs extérieurs au compagnonnage qui participent de cette fabrication. Il s’agit d’observer les permanences chansonnières de la collectivité compagnonnique dans l’histoire, en considérant que la pratique du chant s’est developpée dans une structure contextuelle entre continuité simple et continuité de la culture française. Quant à l’évolution des chansons, de version en version, elle est étudiée avec une attention particulière à la musique « en train de se faire » et au geste chansonnier compagnonnique en passant par les étapes de la composition, de l’édition, de l’enregistrement recueilli sur le terrain. L’approche musicologique prend en compte l’organisation sonore et chansonnière de façon précise. Elle permet de préciser les résultats des recherches menées parallèlement en sciences sociales ou en histoire qui croisent la sociologie et l’analyse interne des chansons, en utilisant les outils de l’ethnographie (observation, entretien).


    Les questionnements peuvent ressembler, à première vue, à une histoire de la musique en France sur une longue durée à travers une institution traditionnelle et pérenne qui aurait traversé les épreuves du temps sans toujours en sortir indemne. Dans un contexte culturel particulier (celui des compagnonnages), et dans une histoire particulière (celle d’une politique d’éducation par le métier en cours de définition depuis plusieurs décennies) l’attitude des hommes et le fonctionnement interne et externe des institutions se dessinent et le chant des compagnons offre un faisceau d’investigations particulièrement riche. L’exigence a été d’orienter ces recherches vers l’objet-chanson, sans négliger ses créateurs (les auteurs), ses interprètes, sa diffusion (chansonnier, disque, presse) et son public.


    En ce soir de mai 2012, une photocopie des paroles du chant est placée sur l’assiette des convives. Ce chant n’évoque à aucun moment les gestes de la profession de boulanger mais il permet surtout de se démarquer en ce jour fête patronale car, comme me le signale mon voisin de table, toutes les St-Honoré débutent par Le Seize mai, une chanson écrite par le C. Louis-Pierre Journolleau (1804-1882) dit Rochelais l’Enfant Chéri, C. Boulanger du Devoir, devenue en quelque sorte l’hymne des boulangers-pâtissiers du Devoir alors qu’elle ne figure pourtant dans aucun chansonnier contemporain.


    



    « Le voilà donc ce beau jour qui se lève,

    Oh ! Seize Mai, célébrons ton retour, 


    Oui te voilà ; non ce n’est pas un rêve, 


    Tout radieux de plaisir et d’amour. 


    Quittez boulangers, votre ouvrage, 


    Car aujourd’hui vous devez bien savoir, 


    Qu’il faut selon l’antique usage 


    Fêter ce saint ; pour nous c’est un devoir (bis). »


    



    « Saint Honoré, sous ta noble bannière, 


    Reçois nos vœux, ils sont purs et sincères 


    Sois le soutien de chaque Compagnon, 


    Et n’oublie pas qu’ils béniront ton nom (bis). »


    Exemple 1. – Le Seize mai [couplet 1 et refrain].


    En quoi la pratique du chant est-elle constitutive d’une soirée comme celle à laquelle nous avons assisté et qui se réclame – selon les paroles du chant – d’un « antique usage » ? Quelle est sa place dans la formation du compagnon ? Comment le chant vient-il aux compagnons d’aujourd’hui ?


    Ce livre se présente en une succession de sept chapitres ; les deux premiers s’interrogent sur ce que nous avons nommé le « format chanson ». Le chapitre I est un essai d’analyse comparative entre la chanson compagnonnique et d’autres répertoires chansonniers et le chapitre II aborde le contexte de développement et de pratique du « format chanson » au xixe siècle. Le chapitre III étudie l’objet chansonnier dans la culture des compagnons. Le chapitre IV est consacré à l’étude des principaux thèmes parcourant le corpus de chansons compagnonniques. Le chapitre V nous mène sur le terrain de la pratique chansonnière afin d’expliciter les dispositifs et les fonctionnements du chant chez les compagnons. Le suivant étudie quatre chansons comme autant d’hymnes abordés selon une perspective ethnologique. Le dernier chapitre traite de la question de la mise en patrimoine des chansons de compagnons et met en évidence le rôle des sciences sociales dans ce processus de patrimonialisation.
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          . Les boulangers et pâtissiers de l’AOCDD interprètent la chanson Le Seize mai (date de la Saint-Honoré) lors de la fête patronale qui a lieu entre quinze jours avant et quinze jours après la date, ainsi que pour toutes les réceptions : Toussaint, Noël, Pâques, Assomption.
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          0. Dans les communautés de métiers, il désignait ceux qui pouvaient être engagés pour travailler comme salariés dans un métier. Les compagnons sont en général tous engagés le même jour (connu par le nom d’un saint), à terme fixe et pour une durée d’un an, ce qui n’empêchait pas qu’ils puissent être réengagés par le même maître pendant plusieurs années. Ils se distinguent des autres ouvriers qu’on désigne sous le nom de journaliers.
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          0. La chevalerie (xiie et surtout xiiie siècle) se structurait comme une véritable classe avec ses codes, ses valeurs et son mode de vie. D’une fonction militaire au service de la noblesse, la chevalerie est devenue une fraternité, un milieu social, puis une institution. Certaines de ses traditions sont remarquables (cérémonie de l’adoubement).
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          0. En Franc-maçonnerie, un Degré, ou Grade est conféré à un franc-maçon par des membres de sa Loge qui le possèdent eux-mêmes. Les loges maçonniques connaissaient trois degrés : apprenti, compagnon et maître.
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          . Association de jeunesse patriotique et vichyste créée par l’État français durant l’occupation. Il y a une certaine convergence idéologique entre les deux (jeunesse, travail, retour aux valeurs saines, idéal et aussi chants). Le scoutisme a favorisé la naissance des Compagnons de France.
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          . Le critère de « milieu social » entend que ceux qui en sont, savent très bien qui en fait partie et qui en est exclu.
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          . Il s’agit d’un principe posé dans le programme d’exigences et de finalités d’un collectif (ici le milieu compagnon) comme supérieur commun, qui doit s’imposer à tous, servir de référence aux actions assignant le collectif en tant que tel. Cheyronnaud J., « Introuvable “Hymne de la paix” », Amnis, mis en ligne le 1er avril 2011.

        

      

    

  


  
    Chapitre I

    Le format chanson 1 : Essai d’analyse comparative


    Au début du xixe siècle, la chanson existe dans les milieux ouvriers, syndicaux, familiaux, religieux. Elle se pratique dans la rue, dans les églises, sur l’eau, dans les champs, chez les marchands de vin, dans les goguettes ouvrières. Son caractère est stimulant, rebelle, romantique, récréatif, éducatif, nostalgique, authentique et elle incarne la patrie, la mort, l’amour, l’amitié. La chanson se déplace aussi, du nord au sud de la France, d’est en ouest, des villes aux campagnes et d’un milieu à un autre. La chanson est urbi et orbi. Les compagnons du Tour de France produisent et chantent des chansons comme le font d’autres français de tous bords et de toutes conditions sociales.


    En 2013, plus de vingt sujets de thèses autour de la chanson étaient déposés au Fichier Central des Thèses. Ces recherches s’effectuent dans plusieurs disciplines ; en arts plastiques, études régionales, ethnomusicologie, science du langage, littérature française, sciences sociales, philologie, histoire, histoire de l’art et en musicologie, où l’une d’elles est consacrée à la problématique de l’interprétation. Les sujets de prédilection s’articulent autour de l’oralité, de l’étude des textes et des stylistiques, de l’approche métrique, de l’implication du chanteur et du rapport à la poésie. Pas une seule – y compris la nôtre dans sa formulation de départ déposée au FCT – ne se propose d’aborder la chanson à travers son format. Il semble que la description musicale des chansons pose problème.


    Ce chapitre présente des traits communs du « format chanson » dans les différents répertoires écrits désignés par les éditeurs, en recherchant d’éventuelles règles d’écriture qui caractériseraient le répertoire chanté des compagnons. Les différents aspects du format sont conviés en croisant les corpus écrits de différents milieux sociaux afin de montrer les propensions et les conventions de contenu. Le but est de saisir le « format chanson » dans sa substance musicale afin d’appréhender cette idée de chanson de culture populaire de tradition française, et par là, la « chanson de compagnon » qui serait noyée dans cette masse, ainsi que de lui distinguer si possible des critères spécifiques. Afin de cerner cette entité extensible, mouvante, malléable, le « format chanson » est ensuite placé dans le contexte de son époque pour le réévalué, le réhistoricisé et l’objectivé, toujours en prenant en compte d’autres milieux sociaux du même temps. Dans le brassage du premier xixe siècle se mélangent l’apprentissage, le travail et les loisirs, le religieux et le politique, ainsi que les différentes sociabilités (militaires, saint simoniennes, franc-maçonnes, les confréries de métiers...), les interférences de milieux, d’idées, les croisements des divers réseaux d’influences et de sociabilités, les habitudes de travail, les gestes et les manières d’habiter et de consommer, dans lequel sont incorporés les compagnons. Notre intérêt se porte donc ici sur un environnement culturel singulier dans lequel des chants circulent, s’imposent.


    
      Pour une analyse musicale et comparée du « format chanson » : étude du contenu musical


      Face à un corpus principal parfois insaisissable, au caractère protéiforme, mais très identifiable – les chansons compagnonniques – cette étude convoque et examine des échantillons moins homogènes mais représentatifs des sociabilités contemporaines des groupements compagnonniques, afin de les comparer entre elles (cf. annexe 1). Ces pièces adoptent toutes le « format chanson » et ont toutes été « étiquetées » à un moment donné et associées à au moins un répertoire écrit et à travers lui à une sociabilités (compagnons, francs-maçons, croyants, carabins, étudiants, jeunesses, mariés, pèlerins, ouvriers, marins, sociétés chantantes, militaires et soldats) qui a généré une hymnodie. Le terme de « sociabilité » s’applique ici à des milieux humains relativement définis, autour de choses plus ou moins collectives et réglées par des normes sociales, des coutumes, des instances de promulgation et de diffusion comparables. Entendons le comme un groupement de personne « qui n’est déterminé ni par le quotidien de la vie domestique et professionnelle, ni par les obligations et les lois venant des autorités municipales, paroissiales ou étatiques, tout un étage moyen d’activité [qui] possède le double caractère d’être à la fois facultatif et collectif[19] » pour reprendre une définition donnée par Maurice Agulhon. L’étiquette de sociabilité posée sur les recueils de chansons incite à étudier les chansons de ces groupements volontairescar d’après les préfaces de chansonniers et les avertissements notés en début de recueils, elles sont utilisées dans différents milieux sociaux car elles expriment et véhiculent les préoccupations, l’univers, la vie sociale, l’environnement de vie.


      La constitution d’un éventail de chansons a permis de ramener chaque sociabilité à trois chansons. L’analyse de chacun des trois exemples permet de tirer des informations relatives à la totalité des chansons utilisées par le milieu social. Cette formule s’est imposée car le nombre de chansons est beaucoup trop nombreux et nous avons souhaité récolter beaucoup de données par pièce. De plus, sur les points qui intéressent cette recherche, cette méthode permet de recueillir une image globalement conforme à celle qui serait obtenue en interrogeant l’ensemble des chants d’une même sociabilité (cela ne pose pas de problème de représentativité). Interroger un petit nombre de chants permet de recueillir des données sur une partition et de porter ces analyses détaillées sur la totalité de la sociabilité couverte par ce champ grâce à l’exploitation sérielle des échantillons. Car aborder la chanson par la partition permet de débuter par ce qui nous reste entre les mains et d’éliminer dans un premier temps l’idée du compagnonnage ou de tout autre milieu qui lui serait associé, ainsi que le concept de tradition orale et les modifications qui peuvent en dériver. Notre travail initial a été de trouver une méthode qui détermine des critères permettant de travailler à titre comparatif, au degré zéro de la partition, c’est-à-dire en se bornant à la représentation graphique de la musique. En suivant un même protocole, une grille homogène renseigne sur les métadonnées musicales. Les statistiques permettent ensuite de travailler à titre comparatif. Le protocole et la méthode d’analyse sont inspirés des Papiers de l’équipe de recherche ethnomusicologie[20] du MNATP sous la direction de C. Marcel-Dubois, intitulés Pour une analyse de contenu musical, Série Cadres classificatoires n° 5[21]. En 1972, ce système avait pour objectif l’étude normative de la musique ethnique du domaine français en vue d’une recherche analytique de caractère comparatif. Cet outil est appliqué en partie à l’examen du « format chanson » mais d’autres systèmes d’analyse approuvés ont été ajoutés, comme le codage de Bruce Gustafson pour les incipit, la comparaison des coupes d’après le classement mis en usage par Pierre Capelle dans La Clé du Caveau[22] ainsi que l’utilisation de cercles chromatiques pour comparer les échelles. L’analyse musicale observe alors la forme, la structure, les indications de mouvement et de tempo (leurs agogiques éventuelles), les tonalités, les enchaînements harmoniques, les formules cadentielles et autres ornementations. Les informations de contenu littéraire sont examinées lorsqu’elles donnent des indications sur la musique (la disposition des coupes). Trois procédés sont méthodiquement utilisés : la description, le chiffrage et le comptage. Le principe d’analyse se fonde sur le compte rendu strict à la fois des durées et des hauteurs émises. Aucun de ces deux paramètres n’a été favorisé par rapport à l’autre. Le couplet analysé, considéré comme le modèle des suivants en mode de chant, est toujours et uniquement le premier dans une approche strictement mélodique (cf. annexe 2).
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              Les Fils de la Vierge
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              3

            

            	
              

              La Fraternelle

            

            	
              

              Compagnon

            
          


          
            	
              

              4

            

            	
              

              Depuis Paris jusqu’à Valence
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              Pèlerin de Saint-Jacques

            
          


          
            	

            	

            	
              

              de Compostelle

            
          


          
            	
              

              20

            

            	
              

              Chanson des Pèlerins dite « Des Rossignols »

            

            	
              

              Pèlerin de Saint-Jacques

            
          


          
            	

            	

            	
              

              de Compostelle

            
          


          
            	
              

              21

            

            	
              

              Sur un gentilhomme qui a fait le voyage

            

            	
              

              Pèlerin de Saint-Jacques

            
          


          
            	

            	
              

              de Saint-Jacques et s’est rendu capucin

            

            	
              

              de Compostelle

            
          


          
            	
              

              22

            

            	
              

              Jeanneton prend sa faucille

            

            	
              

              Étudiant

            
          


          
            	
              

              23

            

            	
              

              Passant par Paris

            

            	
              

              Étudiant

            
          


          
            	
              

              24

            

            	
              

              En revenant du Piémont

            

            	
              

              Étudiant

            
          


          
            	
              

              25

            

            	
              

              T’en souviens-tu ?

            

            	
              

              Enfant

            
          


          
            	
              

              26

            

            	
              

              Ma Normandie

            

            	
              

              Enfant

            
          


          
            	
              

              27

            

            	
              

              La Fête à papa

            

            	
              

              Enfant

            
          


          
            	
              

              28

            

            	
              

              Sur le triomphe de l’église

            

            	
              

              Église

            
          


          
            	
              

              29

            

            	
              

              Autre dévotion à Jésus naissant

            

            	
              

              Église

            
          


          
            	
              

              30

            

            	
              

              Les O de Noelde Pellegrin

            

            	
              

              Église

            
          


          
            	
              

              31

            

            	
              

              Le Temps

            

            	
              

              Société chantante

            
          


          
            	
              

              32

            

            	
              

              La Tête, pot-pourri qui n’a ni queue ni tête

            

            	
              

              Société chantante

            
          


          
            	
              

              33

            

            	
              

              Le Bouche-trou

            

            	
              

              Société chantante

            
          


          
            	
              

              34

            

            	
              

              À un capitaine de vaisseau, le jour de son mariage

            

            	
              

              Mariage

            
          


          
            	
              

              35

            

            	
              

              Code des mariages et divorces en vaudevilles,

            

            	
          


          
            	

            	
              

              article 10

            

            	
              

              Mariage

            
          


          
            	
              

              36

            

            	
              

              Plaisir de garçon

            

            	
              

              Mariage

            
          

        

      


      Figure 1. – Liste des chansons analysées réparties par milieu social.


      
        Le traitement des hauteurs


        L’ambitus[23] permet de considérer l’étendue moyenne dans laquelle la voix évolue. L’observation des ambitus fait apparaître une grande diversité suivant les chants. L’ambitus le plus large est donné dans les exemples de chansons de francs-maçons et le plus restreint chez les marins. L’ambitus moyen se trouve autour de 7.9, c’est-à-dire presque une octave. Les chants dont l’ambitus s’élève à une octave ou une neuvième majeure sont les plus nombreux. Cette constatation relative au format de manière générale est la seule caractéristique remarquable. Elle s’explique par la commodité à chanter l’octave de la tonique ou de la dominante dans des chants qui comprennent abondamment les notes pôles de la tonalité. L’étendue des sons est donc relativement réduite, du la2 au la4. Ce sont les usages de chants et les prédispositions des chanteurs qui ont établi les voix dans ce registre moyen.


        Dans tous les chants, la tonalité est très affirmée, les appuis sur la dominante et la tonique sont nombreux, voire omniprésents. Même si les chanteurs n’ont pas conscience de la tonalité de façon explicite, la même tonalité revient souvent lors de la notation. Si l’on observe une majorité de chants notés en Do M (45 %) et Sol M (20 %), huit autres tonalités sont utilisées. La tonalité majoritaire indiquée dans les mélodies est à considérer comme une tonalité de référence qui peut changer lors de l’exécution alors que le mode restera le même. Toutes les chansons sont conçues dans l’esprit de la tonalité moderne, soit en Majeur (86 %), soit en mineur (14 %)[24]. Ce dernier mode ne concerne que quelques cas isolés. L’utilisation du mode majeur dans les refrains des chants qui montre une bi-modalité paraît davantage liée à l’enthousiasme que provoque ce passage de la chanson où toute l’assemblée peut chanter en chœur.


        La modalité ne contribue donc pas non plus à définir des répertoires. Le travail sur les tonalités peut se révéler intéressant mais les notations sont nécessairement sujettes à caution. Il est entendu que les chanteurs « traditionnels » non accompagnés choisissent d’emblée un diapason de confort et conforme à leur propre voix, instinctivement une basse, un ténor, un baryton, effectuera un choix différent adapté à son propre registre vocal. Lors de la production orale, la tonalité est parfois différente suivant la hauteur à laquelle le chant est interprété. Il est donc difficile d’attribuer une tonalité absolue et définitive à un chant dans ces répertoires de tradition orale quand bien même ils sont fixés sur une partition. C’est pourquoi, au vu de l’analyse, tous les chants ont été transposés sur une même échelle[25] de telle façon que le premier degré soit le sol, indépendamment de toute idée de tonalité et de tonique, c’est-à-dire une transposition en un ton type unique[26]. Sur les trente six échelles relevées, aucune n’est identique. Le nombre de degrés utilisé dans la mélodie de chacune d’elles oscille entre quatre et onze. Puisque l’analyse des échelles n’a montré aucune caractéristique propre dans les différents corpus, la réalisation de cercles chromatique à douze crans[27] permet une autre observation : celle des degrés les plus récurrents selon les répertoires. Les échelles sur lesquelles sont répartis ces degrés mélodiques comprennent entre quatre et huit notes. Ce sont les répertoires des compagnons et des sociétés chantantes qui contiennent le plus de notes dans leurs échelles en moyenne et les répertoires des mariages et des marins qui en comportent le moins. L’étude des cercles chromatiques de tous les chants de notre corpus fait apparaitre seize cercles différents. Elle révèle des similitudes à l’intérieur de certains groupes, les exemples des chants d’église de carabins et du répertoire enfantin sont frappants. Mais elle révèle également des similitudes de répertoires entre les différents groupes (ex : chant 14 – franc-maçon et chant 17 – carabin, chant 1 – compagnon et chant 10 – soldat, chant 17 – carabin et chant 26 – enfant, chant 36 – mariage et chant 26 – enfant). Une échelle n’est donc en aucun cas réservée à un répertoire particulier mais au contraire, l’étendue des possibles est très large dans ces pièces de « format chanson », même si certaines d’entre elles – uniquement dû au hasard – sont plus représentées dans le sondage.


        Tous les chants recours à des intervalles conjoints et très majoritairement la seconde mineure. Certaines mélodies privilégient la tierce, la quarte ou la quinte (quarte renversée). Le répertoire de chants de jeunesse est celui qui contient la plus grande diversité d’intervalles, ce qui est justifiable par l’agilité des voix d’enfants. À l’inverse, les petits intervalles sont préférés dans les chants consacrés aux métiers, alors que l’ambitus, lui, est proche de l’octave en moyenne et particulièrement large chez les soldats.


        Les chants débutent souvent (mais pas exclusivement) par l’un des deux intervalles de quarte ou de quinte. Il s’est avéré dans l’analyse du contenu mélodique tous répertoires confondus que le premier intervalle est une quarte dans 34 % des pièces de notre éventail. Lorsque le premier intervalle n’est ni une quarte ni une quinte, un de ces deux intervalles est positionné ensuite dans les trois ou quatre notes de l’incipit. Sa position clé rythmiquement permet d’affirmer la tonalité comme dans Sur le triomphe de l’église [chant 28 – église]. Les formules mélodiques initiales, qui servent d’intonations, comme certaines quintes ou quartes, obéissent dans la plupart des cas à ce stéréotype : elles vont de la tonique jusqu’à la dominante par tierce, saut de quarte ou de quinte. Le codage Gustafson[28] a permis permet l’examen de l’utilisation et de la répartition des degrés. La seule caractéristique est que le 4e et le 7e degré ne sont jamais utilisés comme note de départ dans tous les milieux sociaux. Le codage des intervalles n’a rien indiqué de significatif sur un milieu en particulier.

      


      
        Les durées


        Avec des structures rythmiques régulières, la mesure du « format chanson » se répète et toutes les pièces sont monochrones (fondées sur une seule unité de temps) sauf dans un cas (fondé sur deux unités de temps différentes [chant 23 – étudiant]). La structure rythmique[29] est binaire pour dix neuf des chants et ternaire pour seize des trente six chants. La phrase musicale, dans tous les cas, obéit à la phrase littéraire et à la métrique de la langue. Aucune caractéristique propre au niveau de la structure formelle mélodique et au niveau de la structure formelle rythmique n’apparaît dans cette étude au sein d’un milieu social particulier. Il en ressort une multiplicité des schémas rythmiques avec une prédominance de phrases courtes d’environ quatre mesures et des formules de type antécédent/conséquent abondamment présentes. Les phrases répétées sont très souvent, mais pas exclusivement, les premières et les dernières. L’importance de la carrure, de la symétrie, et la récurrence de certaines de ces phrases se dégagent à première vue. Spécifiquement dans les répertoires enfantins, des compagnons et des métiers, des flots de croches quasi omniprésents se distinguent. Couplés avec peu de temps de silences, ils semblent correspondre à une volonté de dire et de raconter de la part de l’auteur.


        Le tempo est le paramètre le plus susceptible de varier lors de l’interprétation, selon les individus et les conditions d’exécution. Mais dans la notation musicale, peu de partitions font état du tempo et les indications ne sont que des approximations données à titre indicatif.


        Les figures de rythme les plus fréquentes observées dans le format sont la blanche, la noire, la croche et la double croche. Dans l’analyse comparative du contenu rythmique de nos échantillons, quelques spécificités se remarquent selon les répertoires. Les pèlerins utilisent davantage la valeur blanche alors que les chants de métier ne l’emploient quasiment jamais. La noire est plébiscitée dans les répertoires de marins, de pèlerins et de mariage alors que les chants du répertoire des francs-maçons usent davantage des valeurs pointées. Le rythme est le rapport d’union le plus apparent entre les paroles et la musique car le rythme de la mélodie est une approximation régularisée de syllabes accentuées ou non accentuées. Les paroles des chants prennent un aspect musical par l’allongement ou le raccourcissant de la durée des syllabes parlées, par regroupements ou coupures, dans la mise en évidence d’un mot. L’étude des structures formelles[30] rythmiques montre surtout des schémas répétitifs avec rarement plus de quatre valeurs rythmiques différentes. La comparaison des structures formelles rythmiques (SFR), littéraires (SFL) et mélodiques (SFM) révèle que les SFR reviennent périodiquement sur des mélodies et des paroles différentes et que leurs schémas sont beaucoup plus réduits que les autres pour l’ensemble des chants, sans distinction de répertoire.


        Les auteurs ont utilisé de manière empirique la « croche pointée double ». Le rythme de marche (croche pointée/double croche) et ses variantes furent utilisés, « en raison de son [leur] caractère incitatif et mobilisateur, [il] a [ils ont connu] connu une vogue exceptionnellement riche dans l’histoire de la chanson française, et est [sont] couramment codifié[s] sous l’appellation “rythme pointé”[31] ». Ce rythme est particulièrement fréquent dès les premières mesures des chants de métier, de soldats, de marins, de pèlerins. Il est très utilisé également dans les chants de type « marche » comme Les Fils de la Vierge [chant 2 – compagnon] dit « la chaîne d’alliance » durant lequel les compagnons se déplacent sous la forme d’une ronde. Dans les chants dits de métiers, Le Sabotier [chant 5 – métier] ou Le Tisserand [chant 6 – métier] une série d’injonctions dans le refrain « Et pan et pan », « Et rifl’ et rifl’ » scandent le rythme et suggèrent le bruit du rabot et du maillet. Rythmes et paroles rappellent le bruit de l’outil, surtout dans les chants de tailleurs de pierre dans lesquels différents figuralismes coïncident avec la frappe. Le rythme est alors régulier ou composé de coups accentués ou à rebonds, s’accélérant à mesure que la pointe s’enfonce. Nos exemples présentent des cellules rythmiques constituées de frappes régulières (suite de croches) et d’autres composées de coups accentués (noire sur les temps forts). Cette spécificité rythmique concerne toutefois un petit nombre de chants et ne constitue en aucun cas une caractéristique sémiologique propre à tous les chants de métier.

      


      
        Les répétitions


        L’étude de l’intégralité des structures formelles mélodiques et rythmiques de nos échantillons montre des mélodies cycliques et répétitives avec les mêmes éléments qui se reproduisent plusieurs fois. Les couplets, les bis et les refrains sont« caractérisé[s]avant tout par la répétition périodique d’une même mélodie sur plusieurs séries de vers semblables et semblablement disposés », écrivait J. Tiersot[32]. Les divers procédés de répétition peuvent être utilisés simultanément ou avec parcimonie.


        Le codage Gustafson montre que vingt sept chants sur trente six contiennent des notes reprises dès les trois premières mesures (75 %). Dans cet éventail de chansons, nous avons relevé deux formules mélodico-rythmiques initiales identiques ; l’une parmi les chants d’église et l’autre dans ceux de soldats. À bien observer les deux partitions, le même air est utilisé à l’identique. Nous revenons plus loin sur cette particularité qui correspond au procédé de composition sur timbre.


        L’ostinato donne à la mélodie un caractère répétitif en réduisant le nombre de notes différentes. Ce procédé renvoie à la voix parlée et rapproche de la psalmodie et de la cantillation. Les ostinati mélodiques peuvent intervenir dès le début du chant. L’incipit composé de notes répétées permet au chanteur de se « lancer » tandis que l’ostinato qui se trouve à la fin conclut le couplet. Ce procédé contribue à installer la tonalité car les répétitions s’effectuent toujours sur des notes pôles. Il peut également être présent de façon fragmentaire et néanmoins récurrentes à l’intérieur des couplets.


        L’étude de la structure formelle littéraire montre que la mention bis – configuration la plus fréquente de répétition textuelle – indique une répétition des paroles, mais pas forcément du même fragment mélodique. Avec la répétition du (ou des) vers bissé(s) s’opère parfois une sorte d’élargissement de la mélodie avec des ornements vocalisés, des rythmes différents, des changements mélodiques et harmoniques. Le changement d’indication métrique avant le fragment mélodique du vers bissé indique parfois l’indépendance mélodique de ces passages, comme dans Le chant du départ [chant 11 – soldat]. Graphiquement, le vers bissé est généralement séparé du reste de la strophe. Un silence ou une note tenue (parfois les deux) précède la première énonciation, rompant avec la mélodie. L’enchaînement entre le premier et le second énoncé textuel se fait soit par un silence soit par le passage de note à note de même valeur. Si l’on peut parler d’indépendance mélodique du vers bissé par rapport à la cellule mélodique qui le précède, c’est que les deux éléments mélodiques sont à considérer comme une entité. Dans l’exemple qui suit (il ne s’agit pas d’un « bis » mais d’un « ter »), la même phrase est donnée trois fois sur trois hauteurs différentes (A, B, C).
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        Exemple 2. – Amis, il faut faire une pause [chant 10 – soldat].


        Toujours concernant les textes bissés, l’analyse de la structure formelle révèle que si la ligne mélodique varie très souvent dans le bis, le rythme demeure identique dans la très grande majorité. Mais parfois, comme dans Les Fils de la Vierge [chant 2 – compagnon], toute la cellule mélodique du bis est modifiée. Il n’y a pas de répétition musicale, même partielle.
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        Exemple 3. – Les Fils de la Vierge [chant 2 – compagnon, bis].


        Si l’on rencontre des curiosités prosodiques, l’agencement des répétitions n’est typique d’aucune sociabilité mais les différentes possibilités observées sont des caractéristiques du « format chanson ».

      


      
        Les structures formelles


        De façon généralisée dans les échantillons, l’étude des structures formelles établit que les phrases musicales des chansons du corpus consistent en de multiples schémas musicaux. Mais la majorité des chants comprennent deux phrases musicales identiques, à l’exception de la terminaison qui s’effectue la première fois de manière suspensive, sur la tierce ou la dominante de la tonalité, et la seconde de manière conclusive, le plus souvent sur la note fondamentale.
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        Exemple 4. – Les Adieux de Bordeaux, bis.


        C’est donc principalement la péroraison qui diffère : la modification intervient à la fin de la mélodie, ce qui correspond à la fin des structures indépendantes ; couplet, bis ou refrain. Les Adieux de Bordeaux[33][compagnon] est un exemple caractéristique. Si l’on considère A comme un antécédent et B comme un conséquent, chacun est constitué de deux cellules mélodiques (a et b puis a et b’). b’ est modifié mélodiquement (le rythme, lui, ne change pas). A se termine sur une demi-cadence, tandis que B se termine par une cadence parfaite, qui entraîne la modification de b’. De plus, dans cet exemple, on se rend compte de l’influence du modèle musical militaire qui ne vaut pas que pour le rythme mais aussi pour les mélodies (ici, on entend le clairon).


        Le « format chanson » consiste à faire évoluer deux écritures, l’une rythmique et l’autre mélodique, renvoyant chacune à des principes propres. La mise en musique des vers – même isométriques – présente des phrases musicales plus ou moins longues articulées par des cadences parfaites ou des demi-cadences. L’étude des structures formelles montre que les cadences coïncident avec des fins de vers (bien qu’il n’y ait pas de cadence à la fin de chacun). De plus, chaque vers est couramment séparé du suivant par un silence qui renforce la notion de cadence. En raison de l’écriture sur un air connu, la mélodie fait naître la phrase littéraire, c’est pourquoi les textes se synchronisent naturellement avec les cadences[34], les découpes, les débuts et les fins de phrases. En ce qui concerne l’utilisation de ces cadences, il n’est pas possible de dégager de caractéristique selon les sociabilités. Dans les trente six chants observés, deux cas de figures sont possibles : soit les cadences et le texte se superposent, soit le texte ne tient pas compte des cadences ou alors seulement à des endroits stratégiques comme la fin du chant.


        Si les mélodies ont une carrure régulière, répondant au besoin de l’union texte-musique, elles sont en général très libres et il n’existe pas de carrures strictes dans les différents répertoires sauf dans Le Blason [chant 1 – compagnon], exemple frappant de vers réguliers et de macroéléments de vingt et une syllabes chacun. Dans les autres chants, les fins de vers sont signalées musicalement par des cadences et des notes tenues. Il en résulte une succession de périodes régulières, des schémas de coupes très variés et dénués de symétrie pour la majorité des chants. Les couplets sont de longueur très diverses et le nombre moyen de notes par couplet est de soixante treize. Les coupes de onze et dix vers appartiennent aux répertoires de chants de compagnons, francs-maçons, soldats, église et sociétés chantantes. Tandis que celles qui présentent le plus petit nombre de vers (c’est-à-dire quatre vers) appartiennent aux répertoires de métiers, marins, carabins, pèlerins, étudiants, enfants, église, mariage.


        Le relevé et le classement des différentes coupes est inspiré de la méthode de P. Capelle dans La Clé du Caveau[35]. Les rimes croisées sont les plus utilisées et sont scrupuleusement respectées dans les chants de compagnons. La métrique concerne l’étude des mètres (les vers dans un texte poétique et leur rythmique) : nombre de syllabes, coupures, accents. Un vers se détermine par un nombre de syllabes et « la métrique doit, pour qu’un air s’enracine dans les mémoires, répondre à des canons identifiables, qui fournissent les repères nécessaires[36] ». Cet impératif s’adapte tout à fait au « format chanson », à la fois syllabique (une note par syllabe) et strophique. La composition des chants sur des airs connus entraîne parfois l’utilisation de schémas métriques variés à l’intérieur des couplets. Les mètres contiennent généralement un nombre irrégulier de syllabes, de quatre à quatorze. Souvent coupées et imprimées sur deux lignes, en vers individualisés, ces combinaisons de syllabes forment un tout se suffisant à lui-même (6 + 6, 8 + 4, 4 + 8, 8 + 8, 8 + 6, 4 + 4, 5 + 5, 5 + 8, etc.). On voit bien que les vers ont été aménagés suivant la découpe du langage « parlé » et de la ponctuation, afin que le sens soit plus facile à saisir. Une des caractéristiques du « format chanson » consiste donc à alterner les mètres d’un vers à l’autre. Le choix de vers de six ou huit syllabes est le plus fréquent et l’utilisation de vers impairs est quasi omniprésente. Enfin, l’alexandrin est très rare est très rare car sa longueur ne facilite pas la mémorisation. De plus, il est difficile à casser, l’oreille conserve la découpe classique de deux hexamètres avec une coupe à l’hémistiche. L’examen du nombre de syllabes n’a donc absolument rien de significatif pour la détermination musicale d’un répertoire.

      

    


    
      Analyse littéraire


      
        Étude morpho lexicale


        Dans l’approche définitoire du mot chanson, la forme poétique prime souvent si l’on se réfère notamment au point de vue affirmé dans « l’enquête Fortoul », qui visait à recueillir et publier les « poésies populaires de France » (1852). Pour voir apparaître les particularités et originalités des chansons et des répertoires, faut-il regarder leur texte ? La tradition française en matière de poésie orale, outre qu’elle est dans sa masse, relativement récente, est faite surtout de récits romanesques, histoires d’amour, infortunes de soldats, accidents sentimentaux et aventures anonymes, qui n’entendent se situer dans aucun temps ni conjoncture historique particulière[37]. Si le thème de la religion est à l’œuvre dans plusieurs des répertoires, il n’existe pas de contenu sémantique identificatoire d’un ensemble stricte de personnes. Dans les paroles, le milieu compagnon se présente pourtant sous la forme de fragments de discours plus ou moins abondants. Par rapport à ceux de carabins ou de jeunesses, les textes des chansons des compagnons possèdent une aptitude rhétorique qui permet aux compagnons de parler du compagnonnage en chantant. Mais chaque figure de rhétorique ne constitue pas à elle seule un trait pertinent et peut se retrouver dans d’autres répertoires. Un effort intellectuel de recherche et d’élaboration se fait sentir dans les paroles des chants de francs-maçons, des compagnons et des sociétés chantantes, par rapport à celles des chants de métiers ou de carabins. Pour résumer, le texte est le référent principal et des idées sont mises en exergue dans les chansons que ce soit pour chanter la liberté, la religion, la république, revendiquer des opinions politiques, la lutte ouvrière, ou son appartenance à une sociabilité. Mais jamais toutes les idées et « prises de paroles » ne convergent pour conférer une quelconque homogénéité à un répertoire.

      


      
        Les rimes


        La rime, en tant que composante de base du chant, favorise l’apprentissage et la mémorisation des paroles parce qu’elle est un repère de mémoire et qu’elle conditionne la musicalité du texte. Ses dispositions constituent un système sonore qui répond au besoin de l’auditeur. Parce qu’elle est positionnée en fin de vers, elle correspond également à la terminaison d’un phrasé musical. La rime va privilégier le lien entre deux mots mis en position finale et structurer les strophes. Dans les chansons sans refrain, ni bis, comme Chanson de chantier des Tailleurs de pierre [chant 4 – métier], la rime est la seule forme de répétition. Elle est positionnée en fin de vers (« Valence », « pense ») mais également à l’intérieur (« Paris », Coterie »).


        



        Depuis Paris jusqu’à Valence


        J’ai fait cent lieues sans travailler


        Une Coterie m’a crié je pense


        Y a de l’ouvrage à Montpellier.


        Exemple 5. Chanson de chantier des Tailleurs de pierre [chant 4 – métier].


        La rime impose de nombreuses contraintes à la chanson et l’on remarque parfois la présence de chevilles, ces mots en fin de phrase placés uniquement pour l’oreille. La disposition des rimes varie à l’intérieur des couplets et des refrains, chacun possédant son propre schéma, contrairement aux vers bissés dont l’agencement des rimes fonctionne en majorité avec celles du couplet.


        Indépendamment des milieux sociaux, les rimes croisées ou alternées (abab) sont les plus couramment utilisées, puis les rimes plates ou suivies (aabb), et enfin les rimes embrassées (abba). Les schémas de rimes « aaaa » et « abcb » existent aussi. Certains chants, fondés sur un modèle de rimes croisées présentent ensuite une disposition libre des rimes. Aucun répertoire n’utilise de disposition unique et propre.


        Certains chants contiennent des assonances (répétition d’une même voyelle dans la même phrase), des allitérations (répétition d’une même consonne), des rimes intérieures et divers autres procédés, mais ceux-ci sont des matériaux d’enrichissement ponctuel des chants et ne constituent en aucun cas des traits pertinents répondant à notre problématique. L’inspiration de tous les poètes chansonniers examinés semble s’être soumise à la rigidité des schémas de rimes, mais la diversité du nombre de vers par couplet et l’utilisation d’autres dispositions de rimes ne permettent pas de dire qu’il s’agit là d’un principe propre à un quelconque répertoire.


        Les paramètres mélodiques sont réduits en ce qui concerne les hauteurs, les mesures et les rythmes. Cette économie généralisée contraste avec les procédés d’insistance que sont les intervalles identiques, les rythmes récurrents et les ostinati multipliés. Le nombre de syllabes à signification par rapport aux syllabes sans signification, qui est supérieur à 89 %, témoigne de cette volonté de conserver l’intelligibilité des paroles. Ici, le répertoire des marins et des métiers se distingue car les auteurs ont utilisé des onomatopées pour imiter le bruit des outils.


        Terminons en signalant le peu de mélismes (3,8 % en moyenne), l’absence totale de vocalise, et le peu d’ornements (0,80 % en moyenne). Les répertoires les plus mélismatiques sont ceux des pèlerins, des sociétés chantantes, des églises, et des francs-maçons. Mais 48 % des chants de notre échantillon n’ont aucun mélisme : le « format chanson » se révèle clairement syllabique et les remplissages mélodiques à l’intérieur des partitions sont exceptionnels. Les chants revendiqués par les francs-maçons, les pèlerins, et les sociétés chantantes sont plus mélismatiques que les autres répertoires pour lesquels les paroles sont davantage positionnées dans le but d’être comprises. Ces monosyllabismes mis bout à bout par le principe d’une note par syllabe montrent la volonté d’une mémorisation facilité par la prédominance de petits motifs. Alors que le syllabisme, la simplicité mélodique et rythmique, l’ambitus restreint maintiennent leur intelligibilité. Enfin, la règle d’alternance, qui est la plus importante des règles classiques concernant la versification, est respectée dans tous les chants. Elle a pour but d’éviter la monotonie et d’assurer la variété.

      


      
        Quelques observations de prosodie verbale et musicale


        Le « format chanson » est constitué d’un texte et d’une musique dont les rapports présentent la particularité de mettre en relation deux systèmes différents ; musicaux et linguistiques. Comme l’a écrit Marcel Beaufils : « Les deux pouvoirs se trouvent en tête à tête pour toujours. Et il est assez naturel somme toute qu’ils éprouvent l’un envers l’autre soit une répulsion, soit un besoin qui est celui de tout être limité et vivant, chercher son état complémentaire[38]. » Dans notre éventail de chansons et indépendamment des sociabilités sélectionnées, le texte et la musique coïncident, même avec une éventuelle liberté de mouvement. Nous avons vu que les paroles ne perdent jamais de leur sens car le « format » conserve toute leur intelligibilité et en tant que vecteur oral, verbal et musical, il permet de diffuser un contenu. Le syllabisme est un principe du « format chanson » – proche de la parole – chaque syllabe du texte correspondant à une seule note musicale [sauf dans quelques mesures des chants 1-2-5-11-23-40-42-43] et assure une meilleure intelligibilité du texte. La règle générale consiste à penser que les syllabes fortes doivent correspondre à des notes accentuées. Plus les accents du verbe et de la musique auront une égale intensité simultanée, plus le chant vocal gagnera en clarté[39].


        Les accents musicaux des chants sont toujours fixes car la mélodie est répétée à chaque couplet, sans la moindre variante, sur le papier. Comme l’explique J. Tiersot, qui s’est intéressé à la prosodie des chants populaires : « Les paroles se trouvent fréquemment disposées de façon que les syllabes brèves, tombant sur le temps fort de la mesure, sont mises en relief et fortement accentuées, tandis qu’au contraire les longues sont en quelque sorte escamotées au passage, emportées par les notes les moins importantes de la mesure[40]. » La langue française n’a pas d’accent lexical permettant de distinguer les mots selon la place de leur accentuation, mais le français recourt à une autre forme de mise en valeur : l’accent final d’un groupe. De plus, il existe un autre procédé d’accentuation, l’accent d’insistance, souvent sur la première syllabe des mots. En revanche, on constate qu’il n’y a pas toujours d’appuis communs entre la mélodie et le texte dans le reste du chant. Car les accents sont placés sur le premier temps de chaque mesure, même s’ils sont moins marqués dans certaines d’entre elles. Les syllabes « fortes » ne correspondent pas forcément à des notes mises en évidence. Tandis que les accents des paroles et des mélodies ne coïncident pas toujours. Ils le font même rarement. Dans certains chants, l’adéquation entre les accents musicaux et verbaux varie d’un couplet à l’autre. Inversement, une syllabe muette peut se trouver sur un temps fort. Les paroles du premier couplet s’adaptent généralement parfaitement à la mélodie (ou inversement), mais dans les couplets suivants, on constate rapidement que le texte ne se plie plus aussi facilement à la musique. Ce sont souvent les fins de phrases ou de vers qui sont concernées et moins souvent, des muettes apparaissent au cours d’un vers. Parfois, cela arrive dès le premier vers comme dans Ma Normandie [chant 26 – enfant], le « e » muet est mis en évidence sur le temps fort de la mesure (mesures 10 et 14).
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        Exemple 6. – Chanson des apprentis [chant 13 – franc-maçon].


        Une nouvelle fois, en l’absence de règles générales, il est impossible de dégager des caractéristiques d’ordre prosodique, d’autant plus qu’il existe des contre-exemples à chaque accent respecté dans un même chant. La subordination des paroles à la musique ne garantit pas l’accentuation verbale et musicale. Les disparités de culture et le niveau général de connaissances des auteurs ont influencé le maniement de la prosodie à une période où les chansonniers n’ont ni cours, ni méthode et apprennent à fabriquer des chansons surtout par imitation. Les textes des chants de compagnons, de marins, d’étudiants, de métiers ne sont généralement pas mis en musique conformément aux règles admises même si, afin de respecter la prononciation, les auteurs se sont efforcés de faire coïncider les accents de la parole avec ceux de la musique. En cela, les chants de sociétés chantantes se distinguent car les règles classiques sont davantage appliquées. Le « e » muet est prononcé, faiblement articulé ou supprimé. De façon générale, les auteurs tiennent rarement compte des différents degrés d’articulation du « e » muet et le font concorder sur les temps faibles (faible partie de la mesure, note relativement courte ou encore avec la note terminale d’un mouvement descendant) et sur les temps forts. Ceci est visible au moins une fois dans tous les répertoires. L’élision consiste à éliminer les « e » ; elle peut porter sur un « e » inaccentué final ou sur un « e » en milieu de mot, mais elle est nécessaire toutes les fois que cette voyelle est suivie d’un mot commençant par une voyelle ou un « h » muet. Le Grenadier de Flandre [chant 17 – carabin], ou Fanfan la Tulipe [chant 12 – soldat], présentent des exemples dans lesquels l’élision est effectuée conformément à la règle. Parfois, c’est le procédé inverse, le « e » final est accentué. Le « e » muet peut remplacer une syllabe et se trouver sur un temps faible ou fort de la mesure. Ce cas se rencontre essentiellement en fin de vers [chant 32 – société chantante, mesure 6 ou chant 13 – franc-maçon, mesure 3].


        Cette accentuation se produit dans tous les répertoires, y compris celui des sociétés savantes. Parfois même, l’appui a lieu sur d’autres syllabes comme la lettre « r ». La mise en valeur de muettes peut être gênante sur le plan prosodique. Mais l’élision apporte une familiarité de ton et vise à supprimer des syllabes dans un mot (ce que l’on rencontre aussi dans le style rap). Les formes contractées sont en usage dans le langage populaire. Elles ont pour effet, en abrégeant les mots, de leur donner une articulation plus simple et de faire correspondre le texte à la musique dans l’écriture de chansons sur des airs préexistants. Pour Manuel Garcia, un des plus grands professeurs de chant en France au xixe siècle, le chant est considéré comme « la parole unie à la musique » dans son Traité complet de l’art du chant[41]. Le lien entre le texte et le chant est toujours préservé dans la musique savante comme le notait Abel Burja : « La netteté de l’articulation est, dans le chant, de la plus grande importance[42] ». En opposition avec cette règle, quelques formes contractées sont présentes dans les chants de métiers, de compagnons, de marins, d’enfants, d’étudiants.
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        Exemple 7. – Chanson de chantier des tailleurs de pierre[43] [chant 4 – métier] : « y’a » à la place « il y a ».


        Ce type de resserrement peut aussi être lié à la suppression du « e » muet, révélateur du collage d’un nouveau texte sur un air connu. Les niveaux sociaux, langagiers et culturels des auteurs influent sur le degré d’articulation. Comme dans la psalmodie ou la cantillation, la mélodie du « format chanson » met en valeur le texte et lui donne de l’emphase. Le chant présente à la fois le texte de façon claire et intelligible et maintient l’intérêt de « la séduction et de la conviction au plan musical[44] ». Pourtant certains vers ne s’adaptent à la musique qu’au prix de sacrifices évidents de la prosodie.
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        Figure 2. – Fanfan compagnon, extrait du Chansonnier manuscrit anonyme de la collection privée du C. Blaive, p. 74-75.

      


      
        L’exemple de Fanfan la Tulipe [chant 12 – soldat]


        Fanfan la Tulipe est une des chansons dites « de soldats » de nos échantillons. Dans les paroles, le personnage ne correspond pas au type du soldat « citoyen » mais à celui, avide de gloire et de femmes, populaire sous la Restauration. Les paroles furent écrites par le chansonnier et goguettier français É. Debraux[45] en 1819, sur un air populaire anonyme du xviiie siècle. Dès sa création, elle passa rapidement des goguettes où elle avait pris naissance, dans les rangs de l’armée qui l’accueillit avec enthousiasme, et bientôt elle pénétra les salons. « On assure même qu’elle fut souvent chantée par le duc de Berry qui en aimait surtout la musique[46]. » En 1848, Charles Lepage rédige la notice qui présente Fanfan la Tulipe dans Chants et chansons populaires de la France (à la demande de Dumersan) et affirme que peu de chansons ont obtenu les honneurs d’une popularité égale à celle de Fanfan la tulipe. Ce chant figure dans nombre d’anthologies de la musique militaire française,mais aussi de la « chanson enfantine ». Dans les Chants de l’atelier[47] de Claude Genoux, en 1870, figure une « chanson compagnonnique de fantaisie », Le compagnon du Tour de France/A Agricol Perdiguier « sur l’air de Fanfan la Tulipe (E. Debraux) ». Loin d’être exhaustive dans nos recherches, citons encore, Fanfan le Bleuet dans les Chansons et Poésies de la Guerre[48] ; La Rose sur des couplets du même Debraux[49] (1819), Fanfan la tulipe dans les Chansons de l’Armée Française[50], Fanfan compagnon dans le Chansonnier manuscrit anonyme de la collection privée du C. Blaive et dont voici un extrait :


        « D’un trop long apprentissage/Enfin le temps est fini/Il faut tenter le voyage/Déjà mon sac est garni/Il me semble encore entendre mon vieux père/Me moraliser en m’embrassant/Adieu mon enfant/Reçoit en partant/Cet argent doux présent/De la mère/En avant/Sur le Tour de France/Fanfan/Bonne chance en avant. »


        Cet air se retrouve sans discontinuer dans les banquets, y compris de compagnons du Tour de France, jusque dans les années 1940. Dorothée et « Le jardin des chansons[51] », l’ont interprété dans les années 1980[52] ! Car parmi les chansons d’étudiants, de marins, les chansons à boire, les chansons de soldats du xixe siècle, beaucoup ont ensuite glissé dans le répertoire enfantin. Trois jeunes tambours ou Auprès de ma blonde, se sontrépandus bien au delà du milieu dans lequel on les classe souvent, ce qui témoigne encore une fois de la malléabilité du format. L’incipit de Fanfan la Tulipe, « L’mari d’notre mère », est ouvert sur plusieurs événements et situations possibles et peut concerner tout un chacun, que l’on soit soldat, franc maçon, membre de société chantante ou compagnon du Tour de France. Et pourtant ; il n’a été conservé dans aucun des textes ci-dessus. Dans la version d’origine, l’auteur dénonce par des allusions politiques, la distinction entre les classes sociales et l’enrichissement de certaines (cf. refrain « T’es mis comme un monarque »). Parfois, c’est uniquement le refrain qui est repris comme dans En avant la classe ouvrière[53] (chant d’E. Pottier écrit à propos de la Commune de Paris en 1880). L’analyse comparative de ces cinq textes ne fait pas ressortir de caractéristiques liées à l’adaptation musicale des textes, qu’elles soient d’ordre sémantique ou syntaxique (cf. annexe 3). Ce chant connaît donc au moins une version militaire, une version religieuse, une version galante, et une version compagnonnique. Le tableau donné en annexe 3 synthétise les différentes paroles de ces répertoires qui se confondent (pour chaque version les deux premiers couplets et le refrain sont donnés). L’ensemble des contraintes abordées par cet exemple confirme les recherches menées par le biais de l’analyse : si toutes les caractéristiques mises à jour sont spécifiques au « format chanson », aucune n’est distinctive du milieu compagnon, ou d’un autre en particulier.


        Le bilan de ce chapitre montre que les préoccupations et les choix des auteurs de chant apparaissent en premier lieu de l’ordre de l’apprentissage et de la mémorisation. Les procédés littéraires ou musicaux étudiés (versification, rythme, répétitions) sont particulièrement aptes à soutenir la mémorisation et la performance de l’interprète ainsi qu’à garantir la transmission. Les typiques de la chanson sont surtout d’ordre mnémotechnique. Ainsi, nous avons dégagé les caractéristiques, non pas de la chanson compagnonnique ou d’un autre milieu particulier, mais du « format chanson » en général. Les compagnons, imprégnés de ce format, en font un usage très conformiste : ils en prennent le support (l’air), le contenu et la forme.


        Arrivée au terme de notre examen, nous pouvons dire n’avoir relevé aucun caractère musical ou littéraire, intrinsèque, spécifique à un milieu particulier. Comme les autres utilisateurs du format, les compagnons faisaient s’accorder leurs textes à des airs connus (opéras, rondes, romances, brunettes, etc). Le domaine chansonnier apparaît d’une grande mobilité, les airs et même les paroles font des va-et-vient permanents entre les différents milieux sociaux. Les chants de compagnons dépendent du répertoire plus global de chants populaires de tradition française au même titre que les chants de métiers, d’église, de mariage ou ceux des sociétés chantantes. Alors que l’essentialisation folkloriste, qui a longtemps prévalu en ce domaine, faisait de la chanson compagnonnique un corpus allant naturellement de soi, il nous est pour l’instant impossible de réduire l’objet « chanson de compagnon » ou « chanson compagnonnique » à une donnée musicale type ou classificatoire après l’avoir comparé à d’autres répertoires en raison de l’usage du « format chanson ». Les compagnons n’ont pas imaginé un langage chanté particulier forgé sur leurs propres règles et au regard des partitions et par l’analyse musicale, tous ces chants de milieux sociaux différents constituent un ensemble homogène, malléable. Le statut d’hybride, la prégnance culturelle et les contours de sa configuration montrent également la chanson comme éclatée et/ou dispersée en des entrées et des prises multiples qui consistent en des pratiques énonciatives, d’appropriation, des techniques compositionnelles et rédactionnelles, des figures incarnées d’auteurs, d’interprètes, de milieux que nous devons maintenant situer, identifier et décrire afin de comprendre ce que pouvait vouloir dire, réunir ou associer la chanson au xixe siècle.
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          . L’ambitus indique l’intervalle constitué par le son le plus grave et le son le plus aigu de la ligne mélodique.
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          . La différence entre ces deux modes vient de la répartition de tons et de demi-tons dans la gamme.
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          . Le terme désigne l’ordre successif des sons dans un système mélodique donné, sans l’idée de tonique, d’organisation hiérarchisée ou de délimitation de tessiture.
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          . D’après la méthode appliquée dans le Dictionnary of vocal themes de Barlow et Morgenstern, il n’est pas tenu compte des pentes ascendantes ou descendantes, cf. Barlow H., Morgenstern S., A Dictionnary of vocal themes, New-York, Crown pubs, 1948. De plus, lorsque certains degrés apparaissent de manière nettement accidentelle, ils sont mentionnés entre parenthèses. Dans notre étude, les degrés sont chiffrés de 1 à 7 d’après leur fonction dans l’échelle et les notes altérées signalées par une barre oblique sur le chiffre (/pour dièse et \ pour bémol).
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          . Dessiner les échelles sur des cercles à douze crans (qui représentent les douze degrés de la gamme) permet de présenter l’utilisation des échelles dans le format afin de les comprendre de façon intuitive : chacune d’elle est dessinée et numérotée afin de retrouver son échelle complémentaire et son échelle miroir sans tenir compte des degrés mais uniquement des schémas de tons et de demi-tons. Le cercle, outre qu’il traduit le mieux le concept d’absence de tonique, permet de visualiser directement les intervalles et de suggérer des rotations. Cf. Siron Jacques, La Partition Intérieure, Paris, Outre mesure, 1997, p. 500. L’avantage est de pouvoir apprécier d’un seul coup d’œil la structure, les composantes, les caractéristiques et les éventuelles propriétés de telle ou telle échelle mélodique.
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          . Le codage Gustafson est une représentation numérique des incipit de chant. Le codage consiste en une série de nombres, chacun d’entre eux représente une note. La tonique de la mélodie est « 1 », la sus-tonique « 2 », la médiante « 3 », etc. Les altérations, la tessiture, le rythme, les ornements sont ignorés dans le codage. Les barres de mesures sont représentées par des traits d’union.
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          . La structure rythmique est régulière lorsqu’elle se compose d’une mesure ou de groupes de mesures se répétant régulièrement. Une structure rythmique régulière peut être soit monochrone, soit bichrone, c’est-à-dire qu’elle est fondée sur une seule unité de temps ou sur deux unités différentes de temps. La structure rythmique est ensuite différenciée d’après la nature binaire, ternaire ou mixte des mesures.
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          . Quelques explications du protocole de l’analyse de contenu concernant les structures formelles :. Pour le calcul de la structure formelle mélodique (SFM),chaque mélodie est divisée en macro éléments (ligne 1) et micro élément (ligne 2) présentés sur deux lignes superposées. La somme des macro et micro éléments correspond à une strophe ou à un ensemble « strophe + refrain ». Le macro élément mélodique est le fragment constitutif de la mélodie composant une unité pertinente. Cette unité se définit par l’autonomie relative de sa structure mélodique par la présence d’un arrêt ou d’une ponctuation ayant un caractère conclusif. Les macro éléments sont représentés par des lettres majuscules (A.B.C...). Le micro élément mélodique : ces fragments mélodiques sont constitutifs du macro élément. Les micros éléments sont représentés par des lettres minuscules (a.b.c...).. Comme pour la structure précédente, la structure formelle rythmique (SFR) est représentée par deux lignes superposées. Le codage est destiné à mettre en évidence le parallélisme ou non des structures formelles entre elles. Le macro élément rythmique est l’ensemble rythmique qui correspond au micro élément mélodique. Les macros éléments sont représentés par des lettres majuscules (Z.Y.X...). Le micro élément rythmique est le fragment rythmique constitutif du macro élément et correspondant à un micro élément mélodique. Les micros éléments sont représentés par des lettres minuscules (z.y.x...).. La structure formelle littéraire (SFL) est considérée uniquement dans sa relation avec la structure musicale. Comme pour les deux structures précédentes, la SFL est représentée sur la carte par deux lignes superposées. Le macro élément littéraire est une unité sémantique (phrase, vers) ou d’un fragment de cette unité. Les macros éléments littéraires sont représentés par des chiffres romains. Le micro élément littéraire est le fragment constitutif du macro élément. Ils sont représentés par des chiffres arabes.

        

      


      
        

        
          31

          . Authelin G., La Chanson dans tous ses états, Fondette, Van De Velde, 1987, p. 97.
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          . Tiersot J., Histoire de la chanson populaire française, Genève, Rinkoff, 1889, p. 324.
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          . L’auteur de cette chanson est anonyme mais il pourrait être Bordelais l’Ami des Filles, Charpentier du Devoir, Bordelais le Bien Aimé ou Nivernais-l’Ami-des-Filles. Cf. Chansons des compagnons du Devoir du Bâtiment, Paris, FCMB, 2000, p. 37.

        

      


      
        

        
          34

          . C’est une des raisons pour lesquelles les auteurs de chants compagnonniques, même ceux qui n’ont pas écrit sur des timbres, nous ont déclaré avoir toujours rédigé avec une mélodie en tête sauf les compagnons qui étaient musiciens, comme les CC. Morin et Lorenzi, dans la seconde moitié du xxe siècle, et, les compagnons du « Devoir’s Band » au début du xxie siècle qui étaient/sont musiciens et à qui d’autres CC. ont parfois proposé des textes à mettre en musique.
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          . Capelle Pierre-Adolphe, La Clé du Caveau, à l’usage des chansonniers français, étrangers, des amateurs, auteurs, acteurs, chef d’orchestre et de tous les amis du vaudeville et de la chanson, Paris, Cotelle, 4e édition, 1861.
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          . Quéniart J. (dir.), Le chant acteur de l’histoire, Actes du colloque tenu à Rennes du 9 au 11 septembre 1998, Rennes, PUR, 1999, p. 349.
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          . Bénichou P., Nerval et la chanson folklorique, Paris, Librairie José Corti, 1970, p. 46.
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          . Beaufils M., Musique du son, musique du verbe, Paris, Klincksieck, 1994, p. 20.
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          . Stievenard E., Essai sur la prosodie musicale, Paris, Heugel, 1924, p. 16.
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          . Tiersot J, op. cit., 1889, p. 335.
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          . Garcia M., Traité complet de l’art du chant, Paris, Fétis, 1840, p. 12.

        

      


      
        

        
          42

          . Burja A., Mémoires 1 et 2 sur les rapports qu’il y a entre la musique et la déclamation, Berlin, Mathem, 1803, p. 34.

        

      


      
        

        
          43

          . La Chanson de chantier des tailleurs de pierre (Chansonnier des compagnons du Devoir, 1996, op. cit, p. 30-31) est la copie d’une chanson folklorique Le Compagnon cordonnier aux paroles différentes. Elle est plus connue par son incipit, « Depuis Paris jusqu’à Valence » qui est souvent le même dans les différentes. Elle possède un quatrième titre Le tailleur de pierre. Elle a été classée comme « Chanson de compagnons » après son collectage auprès d’une Mlle Marie Sudres à Maurs en 1907 par Canteloube (CanteloubeJ.,Recueil de « La Bourrée », Chants et danses populaires du Massif Central, 5e édition, p. 28, n° 3592). Avant d’être reprise par l’AOCDD dans son Chansonnier, après avoir été dictée par un vieil ouvrier tailleur de pierre, à Paris en 1908, à la Bourse du Travail. Chez P. Coirault, on la trouve sous le numéro 6421. L’histoire racontée est sensiblement la même : il s’agit d’un homme arrivant dans une ville (à Montpellier dans deux des versions) pour travailler. Il fait étape chez un maître qui lui donne du travail mais qui veut également lui donner sa fille à épouser. Si le sens est le même, les modifications affectent quasiment chacun des vers pour chacune des versions. Plus les paroles se déploient, et moins les rimes et les coupes sont respectées par rapport au schéma des premiers couplets. Le respect du schéma de coupes [8F 8M 8F 8M] et du schéma de rimes (rimes croisées) est fluctuant suivant les versions. Si dans le titre seulement une chanson annonce une chanson sur le thème des compagnons par Le Compagnon cordonnier, les autres évoquent le compagnonnage par Depuis Paris jusqu’à Valence l’espace de voyage du Tour de France ou directement le métier de l’ouvrier et la circonstance durant laquelle peut être interprétée la chanson (Chanson de chantier des tailleurs de pierre). Ensuite, les paroles contiennent toutes la mention du compagnonnage par les termes « compagnons », « Tour de France », « compagnon étranger » et ne laissent donc pas d’hésitation sur l’identité du personnage. Il est décrit comme un très bon ouvrier mais cela n’est pas dû au seul fait qu’il soit compagnon car dans chacune des versions le maître attend de le voir travailler avant de juger ses compétences.
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          . Hoppin R., La Musique au Moyen Âge, Liège, Mardaga, 1991, p. 99.
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          . Émile Debraux (1896-1931) était un chansonnier et le fondateur de la célèbre goguette de la Lice chansonnière.
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          . Chants et chansons populaires de la France, Paris, Garnier, 1855.
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          . Genoux C., Chants de l’atelier, Paris, G. Dairnvaell, 1850, p. 100.
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          . Chansons et Poésies de la Guerre, 2e livret, Paris, Larousse, [s. d. (entre 1914 et 1918)], p. 5.
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          . Chansons Populaires de la France, Paris, Édition du Petit Journal 1865) avec air noté, p. 25.
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          . Fanfan la Tulipe, Chansons de l’Armée Française, t. 1, Paris/Clermont-Ferrand, Éd. Chiron 1942, p. 63.

        

      


      
        

        
          51

          . Le jardin des chansons est une collection de chansons traditionnelles françaises. Née en 1981, cette série de chansons va de pair avec l’émission Discopuce dans Récré A2 qui compte 64 modules, répartis sur 3/4 saisons diffusées entre 1981 et 1985.

        

      


      
        

        
          52

          . Elle a aussi inspiré à Paul Meurice une pièce de théâtre (en collaboration avec George Sand) en 1859 ainsi qu’à Edmond Lepelletier de Bouhélier en 1897-1898, une opérette à Louis Varney en 1882, à Christian-Jaque, un film, Fanfan la Tulipe, sorti en 1952. Un remake de ce film, réalisé par Gérard Krawczyk, est sorti en 2003.
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          . Interprété par L’ensemble Madrigal de l’Île-de-France dans l’album La Commune en chantant. Collectif. Disque vinyle double LP 33 Tours, 1971 – AZ STEC LP 89 – Réédition CD 1988 – DiscAZ.
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