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AVANTL BROPOS

Nous présentons ici la derniére partie du Cours de Composition de Vincent
d’Indy, élaboré par le Maitre voici longtemps déja, puisque la premiére des
nombreuses séries d’éléves auxquels il a prodigué son enseignement a travaillé
avec lui de 1897 a 1907.

Trois volumes ont été publiés : le 1° livre en 1903, le 2¢ livre (17¢ partie)
en 1909. Le 2@ livre (2¢ partie), en 1933, fermait le cycle des formes instru-
mentales.

Mais tout ce qui concerne les genfes musicaux dramatiques et lyriques
devait-il rester inédit? Il nous a semblé qu’un monument comme le Cours de
Composition, ouvrage qui a exercé une influence décisive, hautement réno-
vatrice, sur tout I’enseignement musical moderne en France — et non pas
seulement sur les éléves directs du Maitre — devait étre connu tout entier des
générations a venir.

M. Auguste Sérieyx, le savant collaborateur de Vincent d’Indy pour les
trois premiers volumes, ayant dii consacrer tous ses efforts 4 un cours de
Syntaxe musicale et & d’autres ouvrages, destinés a prolonger, dans les domaines
pratiques de D’écriture, les idées directrices qui furent celles de d’Indy et de
toute son école, nous avait prié de nous occuper de cette tiche. Nous avons
accepté de grand cceur, puisque le Maitre lui-méme, dans son Testament
Artistique, nous a témoigné sa confiance en nous chargeant de I'importante
mission qui consiste & continuer son enseignement oral. A ces fonctions devait
tout naturellement se joindre le soin de la rédaction inachevée, dés lors que le
collaborateur de la premiére heure tournait son activité dans une autre direction,
sans perdre de vue le but commun : P’établissement de la pédagogie musicale
sur des bases artistiques et logiques (*).

Nous avons donc entrepris ’achévement de ce cours, qui nous était demandé
de tous cotés, tant par ceux qui jadis ont bénéficié des inoubliables lecons de
Vincent d’Indy, que par de nouveaux venus, désireux de connaitre sa pensce
tout entiére. Nous ne nous illusionnons pas au point d’ignorer la distance qui
sépare I’enseignement vivant et convaincant d’un texte froidement imprimé ;
toutefois ce texte étant celui-1a méme que d’Indy nous dicta, et collationné avec

(*) Auguste Sérieyx s’est éteint & Montreux le 19 février 1949.
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les petits carnets si bien ordonnés, dont tous ses disciples ont gardé la mémoire,
nous estimons qu’on y peut quand méme recueillir d’utiles legons.

Vu Pépoque 2 laquelle le Cours a été établi, et étant donné les changements
importants et rapides survenus depuis lors dans Porientation de notre art, il
est clair que les exemples y inclus ne pouvaient étre & jour, et que les contem-
porains en sont absents. Dés lors, un probléme se posait. Fallait-il conserver
Pouvrage dans P’état oi1 le Maitre I’avait laissé, ou le rendre plus « actuel » en
le complétant et en modifiant certaines classifications? Nous avons préféré
respecter absolument la pensée de I'auteur, et assurer ainsi I’homogénéité des
diverses parties. On peut donc considérer qu’il s’agit bien ici du Cours de Vin-
cent d’Indy, tel qu’il I’a congu lui-méme, sur les formes dramatiques et lyriques.
Certes, d’autres choses pourraient maintenant &tre dites, d’autres exemples
proposés, d’autres classifications établies. Nous nous sommes permis de le
faire quelquefois, mais nos suggestions personnelles ne sont guére indiquées
que dans des notes. D’autre part, nous avons ajouté a la fin de ’ouvrage quel-
ques remarques concernant la prosodie dans la musique vocale, ce sujet nous
ayant paru réclamer certaines explications pratiques.

*
X ¥

Dans cette partie de I’étude des ceuvres musicales, I’objet du cours présente
beaucoup moins de fixité que dans les volumes consacrés aux formes sympho-
niques. Le Traité lui-méme sera donc en quelque sorte moins scientifigue qu’il
ne P’était jusqu’ici. Le plan sera plus variable ; les régles générales beaucoup
plus rares, et aussi plus souples, parce que le « sujet », particulier & chaque cas,
jouera un rdle primordial. Plus que jamais, par conséquent, la méthode de
Pouvrage sera historique et consistera surtout 3 parcourir, en les situant et en
les appréciant, les principales partitions que les si¢cles nous présentent (*). Il ne
s’agit d’ailleurs pas d’un cours complet de musicologie, loin de 13 : bien des
noms d’hommes et d’ouvrages n’y figurent point : seuls sont mentionnés ceux
qui caractérisent une tendance, qui marquent un jalon dans I’évolution de
P’art — car c’est d’art, et non d’archéologie qu’il s’agit.

Peu d’exemples musicaux sont reproduits dans le texte : ils tiendraient
trop de place. Mais nous ne pouvons que recommander aux apprentis-composi-
teurs, désireux de profiter de ce livre, d’étudier attentivement par eux-mémes
les ceuvres que nous signalons, et sur lesquelles nous leur offrons quelques
lumiéres. Spécifions bien que les analyses figurant en petits caractéres sont
destiné.es a servir de guides a des lecteurs ayant les partitions en main ; faute
de quoi, .ell.es risqueraient fort de leur sembler stériles et fastidieuses a suivre.
Car aussi bien, des phrases ne suffisent point 3 enseigner de telles choses, et

(*) Ce ne sont donc pas des « dogmes » plus i itrai
. . . ou moins arbitraires que nous expo ici
mais la simple constatation de ce qui fut et de ce qui est. posons ik
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ce n’est qu’au contact de la musique que peuvent se former des musiciens. Nous
avons, pour alléger un peu ce volume, omis 4 dessein Panalyse des lvrets
d’opéra ou de drame : les éleves qui seront munis des partitions y suppléeront
d’eux-mémes ; et pour ceux qui ne pourraient s’y reporter, la connaissance
des arguments, sans la musique, serait d’une utilité bien contestable.

Les jeunes lecteurs regretteront peut-étre que certains contemporains ne
soient pas étudiés plus a fond (ils ne seront souvent que mentionnés en notes).
Ces lecteurs voudront bien comprendre que c’est Vincent d’Indy qui leur
parle, avec le recul de plus de quarante années. Mais cette lacune ne leur fera
pas perdre grand’chose, parce qu’il est difficile de dire quoi que ce soit de
certain sur des ceuvres trop récentes, surtout & notre époque de vitesse et de
mécanisme ; parce que les classiques — que ce mot s’applique 4 des anciens ou &
des auteurs plus modernes — sont de beaucoup les plus instructifs a approfon-
dir; enfin parce que, dans les analyses que ’on rencontrera ici, seules
importent vraiment, pour que I'on en fasse son profit, les grandes idées géné-
rales qui s’en dégagent.

On verra notamment la position prise par d’Indy au sujet du conflit qui a
opposé, au cours des ages, les partisans de « la musiqgue d’abord » 4 ceux du
« drame d’abord », au théitre. C’est parmi les seconds qu’avec son sens éclairé
le Maitre se rangeait, a la suite de Gluck et de Wagner. Et cela ne I’a jamais
empéché de mettre beaucoup de musique dans ses drames, de méme que
Pavaient fait déja les deux compositeurs précités...

Ajoutons que nous avons tenu a conserver tel quel tout ce que ’ardeur
combative de lauteur P’amenait a dire, et que certains aimeraient peut-étre
mieux voir édulcoré. Il n’hésitait jamais & prendre parti, et nous nous serions
fait un scrupule de retrancher quoi que ce soit de sa pensée...

En terminant, nous voulons espérer que la lecture de ce volume fera revivre,
dans ’esprit de ceux qui les ont connues, les magnifiques heures consacrées
par Vincent d’Indy a son apostolat vis-a-vis d’eux, et que leur mémoire leur
rappellera les joies artistiques éprouvées en ces incomparables auditions
commentées des grands Maitres par ce grand Maitre. Nous espérons aussi que,
comme les deux premiers, ce troisitme Cours contribuera a maintenir et a
répandre encore davantage les habitudes d’ordre et de logique, ainsi que P'es-
prit de foi et d’amour que Pauteur de la Légende de Saint-Christophe a apportes
au monde musical.

Guy DE LIONCOURT,

Divecteur de IEcole César Franck.






INTRODUCTION

LES FORMES DRAMATIQUES

. Avec I'Ouverture et le Poéme Symphonique, dont nous avons parlé dans le
deuxi¢me livre (deuxiéme partie) de ce cours, nous avions déja un peu empiété,
a vrai dire, sur le domaine des formes dans lesquelles la musique est plus ou
moins tributaire des éléments extra-musicaux : nous avons montré, en effet,
comment I’Ouverture, surtout depuis Gluck, en est venue 2 faire vraiment corps
avec le drame qu’elle précéde ; nous avons vu aussi qu’un programme littéraire
avoué est a la base de la composition du poéme symphonique. Toutefois, nous
avons classé ces genres dans les formes symphoniques, parce qu’ils ne deman-
dent, quant & leur exécution, que des moyens purement instrumentaux.

Désormais, au contraire, nous aurons affaire & des genres ot la musique ne
sera plus le seul élément d’exécution, mais sera accompagnée de la parole
ou du geste. Et quand nous parlons ici du geste, il ne s’agit plus de la lointaine
origine populaire que nous avons reconnu étre celle de nos formes instrumen-
tales, mais bien du geste réellement exprimé dans la représentation scénique.
Parole ou geste, il y aura toujours manifestation d’un sentiment extra-musical
qui dictera sa loi 4 la musique ; et dés lors celle-ci deviendra en quelque sorte
un moyen d’exprimer autre chose qu’elle-méme. Elle vivra ainsi d’une autre
maniére que par Ses ressources propres.

Cette sujétion de la musique par rapport & P’argument dramatique, con-
stitue certainement pour elle une cause d’infériorité, si 'on se place au point
de vue d’un purisme strict. Mais reconnaissons bien vite que I’art dramatique
a pourtant permis a certains compositeurs d’atteindre des sommets sublimes,
de laisser a la postérité d’impérissables monuments.

Dans le genre dramatique, nous aurons a étudier successivement :

10 la musique dramatique proprement dite (opéra et drame lyrique);

20 Poratorio et la cantate ;

30 la musique de scéne dans ses diverses manifestations ;

4° enfin le Zed (), genre trés réduit dans ses proportions, mais pouvant
dans certains cas constituer tout un petit drame en raccourci, et méritant sans
aucun doute une étude spéciale.

(1) V. d’Indy placait trés logiquement le lied parmi les formes dramatiques, et consé-
quemment I’étudiait avec celles-ci. Nous plagant au point de vue pratique, nous le faisons main-
tenant figurer dans le programme de la premiére année, parce que sa composition est de celles
qu’un débutant peut entreprendre avec fruit. (G.L.)






LA MUSIQUE DRAMATIQUE

DEFINITION — DIVISION DE L’HISTOIRE

La musique dramatique est celle dans laquelle les trois éléments musicaux
(rythme, mélodie, harmonie) sont subordonnés a la parole ou au geste, et dont
les formes doivent provenir de Pexpression scénique.

Etablissons dés le principe une distinction entre ’expression dramatique
et ’expression scénigue : avant que I’on songeit & une représentation plastique,
le genre dramatique existait déja virtuellement (voir 1¢f Livre, époques de la
monodie et de la mélodie simultanée). Le chant grégorien est riche de senti-
ment ; la chanson populaire également. Le principe dramatique est déja com-
plet chez Palestrina et ses contemporains, en tant qu’expression musicale de la
vie intérieure (%).

Mais le besoin de représentation extérieure des sentiments par la parole
et la plastique réunies vint donner 4 la musique une orientation nouvelle et
créer de nouveaux modes d’expression.

Il semblerait que les besoins de cette technique eussent di faire progres-
ser considérablement I’art dramatique. En réalité, les progres furent loin d’étre
réalisés d’une manicre continue. Il est & remarquer, au cours de ’histoire du
drame musical, que toutes les périodes de dépression, d’abatardissement, ont
eu pour cause la confusion des genres : I'opéra est devenu inférieur dés que le
compositeur voulut y introduire avec excés des formes symphoniques, comme
P’aria, le lied ou méme la sonate. La filiation des grands dramatistes Monte-
verdi-Gluck-Wagner s’est toujours rattachée au principe palestrinien : expres-
sion du sentiment contenu dans la parole ; et c’est ce qui a fait sa force.

Mais naturellement, il découle d’une telle conception artistique une infinie
variété de formes ; et C’est pourquoi les régles de construction du drame musical
ne peuvent consister qu’en conditions, en principes généraux. Impossibie de
décrire des types de composition trés définis, ayant une valeur générale :
autant d’arguments, autant de plans musicaux. Aussi ’étude que nous allons

(*) On peut dire aussi que I .-S. Bach, bien que n’ayant jamais écrit d’opéras, a atteint
aux sommets de Pexpression dramatique (par exemple dans le Crucifixus de la Messe en si
mineur).
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faire de la musique dramatique, comme nous ’avons annoncé dans la conclu-
sion du précédent livre (p. 331), demandera-t-elle surtout & I’Histoire les ensei-
gnements nécessaires. C’est par 'analyse raisonnée des ceuvres écrites depuis
les origines jusqu’a nos jours, c’est en recherchant les causes de leurs beautés
et aussi de leurs erreurs, que nous serons le mieux armés pour juger de ce qu’il
est encore possible de faire dans cette importante branche de lart.

*
X ¥

L’histoire du drame musical peut se diviser en trois grandes €poques,
qui elles-mémes comprendront de nombreuses subdivisions. Ce sont :

1° I’époque italienne, de Monteverdi & Alessandro Scarlatti ;

20 P’époque francaise, de Lully & Méhul;

30 I’époque allemande, de Weber 3 Wagner et 4 nos jours. Mais avant
d’aller plus loin, il faut se mettre en garde contre la tendance de I'esprit qui
voudrait attacher aux classifications une valeur trop absolue. En art, en effet,
il n’y a pas de changements brusques. L’évolution naturelle est lente et pro-
gressive. Les quelques transformations soudaines que 'on a pu remarquer
de ci de 1a n’ont jamais été que des mouvements factices, et n’ont pu porter
de fruits durables.

A chacune des grandes époques précitées, qui concernent la meilleure
floraison de chaque école, il convient d’ajouter une période préparatoire et une
période conséquente, ou le style s’abétardit généralement pour céder le pas a
une école différente. Cette période conséquente peut étre aussi longue, et
méme davantage que la période de floraison ; son étude n’est souvent pas moins
intéressante, en raison des transformations qui s’opérent quant a la maniére
de comprendre le drame dans une école, alors que d’autres, plus jeunes et
plus vivaces, commencent a naitre a coté d’elle. Ces différentes époques
et périodes n’ont rien de rigoureusement fixe, au point de vue de la chronologie,
comme nous allons le voir, et chevauchent constamment les unes sur les autres(?).

Voici comment nous établirons la division en trois périodes (préparation,
floraison, conséquence) des trois écoles italienne, frangaise et allemande :

EPOQUE ITALIENNE

Préparation : les origines du Drame (Madrigal), d’Orazio Vecchi 4 Mon-
teverdi (1580-1600) ;
Floraison : de Monteverdi & Al. Scarlatti (1600-1730);

Conséquence : de Scarlatti 4 Pagsiello, fin de I’école napolitaine (1660-
1800) (.

() Aussi 'on ne s’étonnera pas de rencontrer dans les chapitres suivants des dates qui
excederont celles que nous donnons ci-dessous (dates moyennes et non extrémes).

(*) Signalons que, si nous arrétons a 1800 ’époque proprement ttalienne, I’école italienne
de I'opéra n’en a pas moins continué i se manifester (et méme 3 triompher!), notamment par

ce quon a appelé la « renaissance » rossinienne, et, plus prés de nous, par les manifestations
du drame dit « vériste ».
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EPOQUE FRANGAISE

Préparation : de Cambert & Destouches (1660-1733);

Floraison : de Rameau a Boieldieu, en passant par Gluck et ’Opéra-
Comique frangais (1733-1830).

Conséquence : d’Auber & Gounod (1825-1880). La période contemporaine
est, comme il arrive toujours, plus difficile 4 apprécier exactement, mais elle
semble pouvoir €étre rattachée a I’art wagnérien, dont, pendant une trentaine
d’années au moins, le drame musical frangais a subi fortement I’influence.
Nous la ferons donc entrer dans la « conséquence » de I’époque allemande.

EPOQUE ALLEMANDE.

Préparation : de Schiitz 4 Beethoven (1580-1813);

Floraison : de Weber & Wagner (1816-1882);

Conséquence : toute la musique dramatique contemporaine depuis Wagner,
non seulement en Allemagne, mais dans les autres pays ol pénétra I'influence
wagnérienne.

On remarquera que les trois époques ont eu un développement sensible-
ment concordant, ce qui ferait présager I’avénement d’une quatricme époque
vers le milieu du xxe siécle (%).

1. EPOQUE ITALIENNE

Pour plus de clarté, nous subdiviserons encore les périodes de préparation,
de floraison et de conséquence de la grande époque italienne, et nous en pour-
rons ainsi plus aisément suivre I’évolution (2). Et voici les sous-périodes que
nous rencontrerons successivement :

1. Préparation : 1° période du Madrigal (d’Arcadelt & Cyprien de Rore, 1538-

1570) 5
20 période du Madrigal dramatique (de Striggic a Banchieri,
1565-1611).

(1) Depuis ’établissement de cette classification, faite avant 1800, les temps om, marghé,
semble-t-il, 3 une cadence accélérée, par suite de mille circonstances gu’ilest 'trop 1qng d’énumérer
ici. Il serait possible actuellement, 4 notre avis, de considérer cette guatritme épogue comme
commencée ; sans caractére national unique, comme les précédfsntes,. elle r:‘:a‘ag!-t.‘%bctt?ii autant de
rameaux qu’il y a maintenant de peuples « musicaux » : ce serait, si Pon veut, Pépoyue mirer-
nationale. (G.L.) . o

(*) Nous donnons ici la classification établie par Vincent d’Ind}rj «omrr“ neus r::o:zi %mnwﬁ
imposé de le faire dans tout cet ouvrage. Permettons-nous cep?naam.dri‘nzizq}}er qu’a lﬁlﬁtuli’:‘..
actuelle, et pour embrasser mieux dans tout son ensfemblc: l’e drame n.’ahi:u, )1 vsergxt g . 'Q:;c
d’envisager les mémes divisions dans une chronologie pl":ig. étendue, ainsi au 1‘;. suit I. : r:
paration, comme ci-dessus ; 11. Floraison : 3 grandcs périodes, (zDrI,‘(—?‘,S_(jEB?uaﬂ{ h“:i.‘v jzv:\:
ce qu’on a pu appeler les trois Renaissances italiennes : c_z) %cs Ecaz.nes du I\§>f~d.3 ’dc lv;:kf:ni‘;'tf ux
a I’Ecole vénitienne; b) PEcole napolitaine ; ¢) I'Italianisme Cosmopolize, jusqu’a Verdi;
111. Conséquence, aprés Wagner : PEcole Vériste, etc. (G.L.)
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I1. Floraison : 1° Naissance de ’Opéra (@°A. Gabrieli & V. Galilei, 1 585-1600) 3
20 Période des Académies (de V. Galilei, a Monteverdi,
1600-1607) ;
30 Monteverdi (1600-1642);
4° Ecole florentino-romaine (1600-1648);
50 Ecole vénitienne (1648-1660);
6° Décadence vénitienne (1660-1730).

I11. Conséquence (Ecole Napolitaine) : 1° de Provenzale & Scarlatti (1660~
1715) 3
20 de Porpora i Pergolese (1715-1750) 3
30 de Fomelli 3 Paésiello (1750-1800).

I. PREPARATION
(Les Origines, jusqu’a 1600)

1. Période du MADRIGAL

Avant d’aborder I’objet particulier de notre étude, quelques considéra-
tions générales ne seront pas inutiles, notamment en ce qui concerne 'influence
exercée sur les arts par ’esprit de la Renaissance, influence tout 2 fait paralléle
pour chacun d’entre eux.

Avant la Renaissance artistique, la diffusion de I’art était grande. L’artiste
travaillait pour travailler ; il était surtout un ouvrier, ne se souciant pas par
dessus tout d’originalité. Sorti le plus souvent du peuple, il avait un esprit
fort simple; son bagage se composait d’'un peu d’histoire sainte, d’histoire
ancienne, du latin des offices, de la petite quantité d’auteurs qu’il pouvait
avoir lus. Mais ce « simple » tirait beaucoup de son propre cceur, en regardant
attentivement autour de soi, et en reproduisant fidélement ce qu’il voyait
(du moins en ce qui concerne les peintres et les sculpteurs).

M. Emile Maile, dans son beau livre « L’art religieux en France au
X111® si¢cle » (p. 501), compare P’art naturel du moyen dge a I’art d’importation
issu de la Renaissance. Il montre que la Cathédrale, symbole de foi, était aussi,
non pas un journal de son époque, mais un magnifique symbole d’amour, par
'union entre les hommes dans ce travail exécuté pour la gloire de Dieu. Au
XIII® siecle, riches et pauvres avaient les mémes sources de joies artistiques. Il
n’y avait pas d’un c6té le peuple, et de P’autre une race de prétendus connais-
seurs. L’Eglise est la maison de tous, et I’art traduit la pensée de tous. Les imi-
tations antiques que la Renaissance mit a la mode n’avaient pas ces racines pro-
fondes : « Comment le peuple s’intéresserait-il 4 Jupiter ou a4 Mars, 3 Hercule,
aux héros de la Gréce et de Rome, aux douze Césars qui désormais prennent la
place des douze Apétres? Il cherche, ce peuple naif, saint Jacques avec son
bourdon, il veut voir sainte Anne, les clefs pendues au c6té comme une bonne
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ménagere, apprenant 3 lire 3 la petite Marie, et on lui montre Mercure et son
caducée, Cérés et Proserpine! » Ces ceuvres raffinées ne sont, du reste, point
faites pour lui : elles sont destinées i orner le cabinet d’un riche financier ou
la terrasse d’un chéteau royal. Les Mécénes, les amateurs apparaissent, et ’Art
se met au service des riches.

Ce fut exactement le méme phénoméne qui se produisit dans I’art musical
au début du xvire siécle (Renaissance musicale). A ce moment, sous prétexte
de reconstitution de I’Antiquité (idée provenant de la Réforme), un art de sofistes
essentiellement aristocratique se créa, et prit la place occupée auparavant par
Vart collectif et populaire. C’est de ce mouvement, qui ne fut rien moins que

naturel et spontané, que naquirent I’Opéra, et accessoirement, dans ’ordre
instrumental, le Concerto.

*
X ¥

Origines du Drame musical. Sur le drame musical de I’Antiquité,
que la Renaissance devait tant invoquer et chercher 3 reconstituer on est, i la
vérité, fort peu renseigné. Si lon sait théoriquement que I'union des arts,
y compris la musique, existait dans le théatre d’Eschyle ou d’Euripide, il est
difficile de déterminer pratiquement en quoi elle consistait, car il n’en reste
que la littérature, et nous ne connaissons aucun exemple concret de I’associa-
tion des divers arts dans ce théitre, pas plus que de la musique purement
symphonique ayant pu alors €tre composée. On ne saurait donc raisonner uti-
lement sur I’état du drame musical dans ces temps antiques, que les artistes
feront bien de laisser en partage aux archéologues.

Dans les Mystéres du moyen age, la musique, si elle se rencontre a 1’état
d’intermédes, n’a aucune existence personnelle, et elle n’est dramatique a
aucun titre. C’est a ’époque polyphonique, avec les ceuvres de Josquin des
Prés, Palestrina, Vittoria, Roland de Lassus, et surtout dans Pordre religieux
(motet), que remonte la véritable pénétration dans la musique de Tesprit
dramatique, expressif et agissant.

La transformation de cette sorte de musique dramatique latente en drame
proprement dit s’opéra au moyen d’un facteur musical tx¢s important : le Madri-
gal. Ce fut grice a lui aussi — nous avons déja eu P'occasion de le voir — que
bien d’autres formes musicales naquirent, par exemple celles de la Musique de
chambre et de la Suite (par Uintermédiaire du Madrigal accompagné, 'une
des transformations du Madrigal simple). Mais nulle part il ne joua un role
aussi considérable que comme agent de la transformation du morceau poly-
phonique en Opéra.

*x

Le Madrigal. Nous avons défini le Madrigal dans le 1°7 livee {p. 186).
Nous nous contenterons de rappeler que cette forme polyphonique profane
a coexisté avec la forme sacrée du motet, et quelle différait de celie-ci en ce

-
-
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qu’elle était souvent traitée par couplets, comme la chanson d’out elle provenait
et surtout en ce que sa polyphonie, beaucoup plus simple et plaquée que celle
du motet s’adaptait & un théme libre et non plus 3 un cantus firmus.

Nous ne recommencerons pas ici ’histoire du Madrigal, mais nous cite-
rons les noms des quelques auteurs qui ont le plus contribué  P'orienter dans
le sens dramatique. Les premiers compositeurs de madrigaux ne les firent guére
différents de ce qu’étaient les chansons polyphoniques primitives. L’un des
premiers qui traitérent ce genre artistiquement et avec quelques tendances
dramatiques fut :

JAKOB ARCADELT (1514-1565), auteur de six livres de madrigaux a 5 voix,
publiés de 1538 4 1556, et qui eurent 12 éditions en 30 ans, tant en France
qu’en Italie, ce qui montre la vogue considérable qu’ils rencontrérent. Le
madrigal d’Arcadelt est en quelque sorte une corruption profane du motet;
mais son écriture plus simple ’apparente au style populaire (voir 1°* livre, p. 198).

ADRIAN WILLAERT (1480-1562), dont la renommée fut sans égale a son
époque et éclipsa méme celle d’Arcadelt. Il compta parmi ses éleves Andrea
Gabrieli, Cyprien de Rore, Zarlino (v. 1€T livre p. 198).

CYPRIEN DE RORE (1516-1565), que Monteverdi considéra comme un grand
précurseur, au point de vue de I’expression et du réle de la musique par rap-
port a la parole, dont elle doit étre la servante, fut ’auteur de Madrigali crom-
matici, dans lesquels il emploie indifféremment le « grand et » le « petit chro-
matique » (v. 1T livre, chap. X, p. 166), ce qui fut considéré a I’époque comme
une hardiesse sans pareille : jusqu’a lui ’'usage voulait que I’'un excluit I’autre.

*

Transformations du Madrigal. Bien que ses moyens d’exécution
fussent du domaine de la parole, le madrigal se rattachait 4 ’art du geste par
son origine, la chanson. Dans la premi¢re étape, que nous venons de rappeler
bri¢vement, on voit esprit populaire, longtemps relégué a I’écart de la musique
d’église, reprendre ses droits sur I’école du Contrepoint, qui se cantonnait de
plus en plus dans le motet. De 1540 & 1600, le madrigal eut une vogue consi-
dérable. On en vit fleurir une production énorme, qu’il faudrait dénombrer par
milliers — abondance diluvienne, comparable a celle des valses et des chan-
sons de café-concert de 1900, — mais celles-ci dans un esprit moins distingué.
La destinée du Madrigal fut oscillante et assez bizarre ; il évolua simultanément
selon un double courant (art de la parole et art du geste) qui amena des résul-
tats bien différents. Tandis que, d’une part, de simple chanson, devenu madri-
gal choral 4 5 voix, il tournait vers I’expression sentimentale — empruntant
pour cela un peu de la maniére d’étre du motet — puis vers P’expression drama-
tique qui devait psu & psu engendrer ’opéra, — d’autre part, par suite d’une
autre transformation dont nous avons déji plusieurs fois parlé, lorsqu’il fit
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appel a 'aide instrumentale pour remplacer des voix manquantes ou exécu-
ter des parties accompagnantes, il fut 4 Porigine des genres symphoniques :
symphonie et musique de chambre.

Donc le madrigal apparait comme une sorte d’ancétre, qui créa ces deux
formes, elles-mémes transitoires et génératrices de presque tous les autres :

1° Le madrigal accompagné (v. 1T livre p. 187), sorte de petit poéme
symphonique en raccourci, né du principe consistant 4 remplacer les voix par
des instruments. Ce principe étant poussé 4 ’extréme, il ne reste bientot plus

qu’un simple solo accompagné ; puis ce solo lui-méme disparait et le madrigal
devient purement instrumental.

2° Le madrigal dramatique (v. 1T livre, p. 188), qui conserva la forme
collective et chorale, mais dans lequel I’art de la parole expressive s’infusa peu
a peu en le vivifiant. Remarquons bien toutefois que cette pénétration de P’esprit
dramatique s’opéra ici sans modifier la forme musicale.

De cet exposé, nous pouvons dégager cette constatation, paradoxale en
apparence, mais certaine : & savoir que, dans la premicre de ces transformations,
sous 'influence de ’art dramatique (solo), le Madrigal créa les formes les plus
symphoniques, comme la musique de chambre. Et par la seconde transformation,
ot les formes provenant de ’art du geste ont été respectées, il engendra I’opéra,
forme essentiellement dramatique. Ces deux transformations furent sensible-
ment simultanées.

Laissant de c6té le madrigal accompagné (nous avons vu, & propos de la
symphonie et de la musique de chambre, ce qu’il advint de lui), c’est le Madrigal
dramatique que nous allons suivre maintenant, car c’est son histoire qui va
nous révéler les origines de celle du drame musical.

2. Période du MADRIGAL DRAMATIQUE

Dans cette période, le madrigal, conservant sa forme chorale, s’inspire
de plus en plus de expression de la parole, et présente souvent des dialogues,
de véritables scénes entre deux ou plusieurs personnages, chacun d’eux étant
représenté par une fraction du cheeur. On voit combien une telle tendance
rapproche du drame I’art, d’abord purement lyrique, du madrigal.

ALESSANDRO STRIGGIO (1535-1587) fut Pun des premiers compositeurs
qui écrivirent des madrigaux équivalant 4 de véritables scénes de drame, notam-
ment « Il cicalamento delle donne al bucato » (PAssemblée des Femmes 4 la
fontaine), ceuvre assez importante datant de 1567, divisée en § parties, et écrite
a 7 Voix,

ORrazIO VECCHI (1550-1605) dont nous avons esquissé (v. I® livre,
p. 207) la vie mouvementée, inaugura un genre assez spécial d’art dramatique
traité en madrigal choral. Le solo n’étant pas encore en usage, les tendances
dramatiques qui bouillonnaient en lui, s’expriment a P’aide des moyens cho-
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raux connus ;mais il parvient A réaliser néanmoins des « comédies musicales >
trés vivantes et populaires, destinées seulement étre chantées et non repré-
sentées pour les yeux. Ce sont des sortes de symphonies dramatiques vocales ().
Chaque personnage y est trait¢ au moyen d’un ensemble de voix. Les voix
aigués (de femmes ou d’enfants), a 3 ou 4 parties, sont affectées aux personnages
féminins. Un homme sera interprété par les ténors et les 1™ et 2% basses,
toujours en cheeur et toutes les voix pronongant les paroles. On trouve ainsi
des conversations, voire méme des scénes d’amour traitées en checeur a2 6 ou
8 parties. Si la passion devient plus forte, le cheeur entier intervient, comme
le font les tutti avec cuivres a Porchestre, et renforce 'intensité : il faut voir
13 une recherche d’expression dramatique bien nette. Dans ces cas, un role
de femme pourra étre tenu passagérement par tout le cheeur, y compris le ren-
fort des voix d’hommes. Il est & remarquer que la partie intermédiaire de
ténor aigu (on haute-contre), écrite en clé d’ut 3¢ ligne, pouvait, changeant
de sexe, faire indifféremment, ou successivement, la partie aigué des voix
d’hommes ou la basse des voix de femmes.

C’est 12 un mede d’écriture qui fut conservé assez longtemps aprés Vecchi
et employé méme en Allemegne jusqu’a Schiitz, qui du reste avait étudié a
Venise, et en use ainsi dans ses sinfonie sacre (*).

Nous citerons de Vecchi la Selva di varia ricreazione (1590), (la forét
des divertissements variés) ;

Il Convito musicale (le Banquet musical) (1597), recueil de madrigaux de
3 4 8 voix « pour tous les goits » (3).

Mais ses deux ceuvres principales furent I’ Amfiparnasso, publié en 1597,
et les Veillées de Sienne (1604).

L’Amfiparnasso est intitulé commedia harmonica : C’est en effet une véri-
table comédie chantée, dont le sujet se suit (*), et qui consiste en 14 morceaux,
de style polyphonique, reliés par une intrigue constante — bien qu’assez ténue,
a dire vrai.

(Y) Sans comparaison, le Roméo et Fuliette de Berlioz, la Psyché de Franck ne sont pas
sans offrir, par moments, une certaine analogie avec cette conception musicale.

(®) Dans I’Histoire de I’Opéra en Europe avant Lully, par Romain Rolland (Thorin, éd.),

_on trouve une préface de Banchieri, pour sa Sapienza giovenile, dans laquelle I'auteur décrit
une représentation d’un madrigal de Vecchi, telle qu’il la congoit et telle qu’elle devrait étre :
« Un chanteur lira le titre, les noms des personnages et ’argument de la piéce. Le lieu sera
une chambre de moyenne grandeur, bien close ; dans un angle un tapis — un décor agréable...
deux siéges. Derriére le décor, les banquettes pour les choristes, qui seront éloignés les uns
des autres. Derriére eux, un orchestre de luths et de clavicembali, accordés a la voix (lisez :
doublant les voix). Au-dessus, une toile. Les chanteurs seront au nombre de 3 ou 6 par partie,
suivant les cas. Les acteurs réciteront par cceur, et suivront bien la musique. Il ne sera pas
mauvais qu’il y ait un souffleur... » etc...

(®) Ce titre de Banguet, repris de I’Antiquité, était alors trés employé, méme en littéra-
ture.

(*) Dans la préface de son Amfiparnasso, Vecchi compare I’ceuvre a4 un tableau, dans
!eque}‘les personnages, étant 4 des plans différents, sont plus ou moins fortement dessinés,
jusqu’a se confondre, au fond, dans une vaste ligne : premiére manifestation de cette « optique »
du théétre, dont on a tant abusé depuis Vecchi.
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’ A remarquer un duo entre les deux personnages d’Isabella et de Frullo, représen-
tés la premiére par les rers soprani, 2° soprani et alti, le second par un cheeur d’alti,
ténprs et basses. L’action est trés mouvementée : les deux cheeurs dialoguent d’abord ;
buis aprés un emphatique récit de Frullp, ils s’unissent pour exprimer ’expansion
d"Isabella apprenant que son amoureux Lucio vit encore, alors qu’elle le croyait mort.
Ici, C’est la voix d’alto qui est attribuée a la fois aux deux personnages. La forme du
morceau consiste en 3 couplets, terminés par la conclusion en « tutti ».

Le Veglie di Siena, overo i varii humori della musica moderna. (Les
veillées de Sienne, ou les divers caractéres de la musique moderne) sont béties
comme le Décaméron. C’est une sorte de « Cour d’amour », ot chacun raconte
son histoire. Vecchi s’y livre au jeu des imitations et nous présente « la fagon
d’aimer dans tous les pays ».

Le Sicilien fou d’amour, en dialecte sicilien ;

La Paysanne coquette, en patois toscan ;

L’ Allemand parlant italien ;

L’Espagnol contrit, d’une humilité bien amusante vis-3-vis de son inter-
locutrice ;

Le Frangais se mourant d’ amour ;

Le Vénitien galant, en dialecte vénitien ;

Les Juifs au ghetto, en hébreu.

L’épisode du Frangais, « amoureux ferme et constant », est particuliérement
animé. Il comprend diverses alternances des fragments du cheeur ; puis une chanson,
peut-étre d’origine populaire ; enfin ’applaudissement final par le cheeur a six voix.
Sauf la chanson, la musique est assez ordinaire, mais bien vivante d’allure. L’écriture

harmonique est soignée comme dans le motet, dont la forme est conservée, malgré les
accents expressifs, qui sont tout a fait d’ordre dramatique.

DoN CARLO GESUALDO, prince de Venosa (1560-1614), fut 'auteur de
6 livres de madrigaux chromatiques a 5 voix, publiés de 1594 a 1611, assez
curieux par I’emploi qu’on y trouve du chromatisme, dans un but bien net

d’expression.

ADRIANO BANCHIERI (1567-1634), de Bologne, éléve de Vecchi (v. 1ef
livre, p. 209), écrivit aprés lui un second « Amfiparnasso » sous le titre : « Etude
amusante : la Folie sénile, la Sagesse juvénile ».

A remarquer, dans la Folie sénile, une sérénade donnée & une jeune fille par un vieux
docteur ridicule, personnage inhérent a la comédie italienne, et qu’on retrouvera dans
le Bartolo du Barbier. C’est un rondeau 4 3 refrains, dont Pesprit peut éire rapproché
de celui de la sérénade de Beckmesser dans les Maitres-Chanteurs : on y reléve je méme
parti-pris de paroles grotesques et amphigouriques.

Nouvelle sérénade dans la Sagesse juvénile. Le chezur est 4 6 voix, trois pour chacun
des personnages. La basse continue instrumentale y est déja employée. C'est un dialogue
en 8 répliques, la derniére, plus longue, servant de moralité¢ concluaite.

Banchieri outra dans le sens populaire et comique le style de bonne huraenr
des comédies de Vecchi; c’est déja presque du tréteau, et aussi du wérisme,
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funeste tendance qui porta plus tard de bien mauvais fruits. En voulant €tre
vrai, Banchieri ne fut souvent que commun... il eut, hélas! bien des successeurs.
D’autre part, son harmonie est beaucoup plus « terre i terre » que celle de
Vecchi ; Pintérét choral décroit sensiblement, pour faire place & des accords,
que favorise ’emploi de la basse continue.

Gasparo ToReLLI, qu’il ne faut pas confondre avec Giuseppe Torelli,
de Vérone, I’un des créateurs du concerto grosso (v. 28 livre, 1T partie, p. 128
et 2@ partie, p. 81), écrivit des madrigaux dramatiques — si ’on peut ainsi
dire — encore plus dénaturés que ceux de Banchieri. Ce ne sont plus que tierces
successives, ou « lecons d’harmonie » 4 4 voix. L’intérét dramatique est aussi
absent que la'forme musicale : c’est le dernier vestige, peu brillant, du madrigal
dramatique en sa décadence définitive. Torelli publia en 1600 I fidi amanti, a
4 voix. Les personnages n’y sont plus représentés par les voix concordant
avec leur sexe : des voix d’hommes seules donnent une réplique de femme, ce
qui est la fin d’une tradition.

Remarquons cependant ’emploi dramatique du tempus perfectum (3 temps)
comme efflorescence du tempus imperfectum (2 temps) : la douleur est toujours
traitée a 3 temps et la joie & 2. Cela provient d’un usage qui n’était lui-méme
que I’application d’anciennes théories mensuralistes.

*
x ¥

Cette école du Madrigal dramatique tendait & I’éclosion d’un vrai théitre
de drame populaire, faisant pendant au mouvement de ’oratorio dans une direc-
tion opposée. Cette création d’une sorte de drame choral devint d’abord assez
importante, mais elle déclina brusquement, lorsqu’un autre mouvement, di
a quelques érudits, donna au madrigal la vie scénique, tout en le confisquant au
profit d’une aristocratie, tant au point de vue du producteur qu’a celui du spec-
tateur. Le solo devint alors une sorte de nécessité. C’est la transformation que
nous allons voir opérer par les Académies florentines au bénéfice et au nom de
Paccent déclamé. Elle sera plus tard trés heureusement complétée par Monte-
verdi au bénéfice et au nom de la musique.

II. FLORAISON
(1600-1730)

1. La Naissance de I’OPERA

L’époquede floraison dudrame italien, que nous avons divisée en 6 périodes,
pourrait aussi &tre séparée seulement en 2 parties, que tranche nettement I’ave-
nement de Monteverdi. Mais nous préférons cependant garder la subdivision
en 6, qui permet une classification plus détaillée.
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Le mouvement qui détréna le Madrigal est dG & Pesprit individualiste
de la Renaissance. C’est ce méme esprit qu’on retrouve depuis la Réforme de
Luther jusqu’aux peintres et aux littérateurs dont le but était avant tout de
faire de la « signature ». Ce fut 1 surtout la Renaissance de I’Orgueil, dans la
pensée comme dans I’art. Comme toutes les évolutions ayant un point de départ
aussi peu généreux ont besoin de s’abriter derriére un drapeau, c’est celui de
I’ Antiquité qui fut choisi. La Renaissance devint donc une imitation de 1’Anti-
quité, d’ailleurs faussement comprise.

Au début du xvre siécle, en peinture, la convention fut mise 4 la place de
I’émotion. Les motifs religieux furent laissés de c6té, mais on voulut refaire
les fresques des Thermes de Titus et du Palais de Néron. La sculpture devint
une emphatique déclamation, ne se souciant plus d’une appropriation légitime.
Un Raphaél, un Michel-Ange s’illustrérent en rééditant les anciens.

En architecture, tout P’esprit généreux, d’influence intérieure, qui avait
caractérisé les siécles précédents, fut refoulé et remplacé par une surcharge
toute d’extériorité. C’est ainsi qu’on put voir si souvent un assemblage de
détails charmants former un ensemble défectueux. Comme Michel-Ange
avait marché sur les traces de Phidias, Palladio suivit la voie ouverte par
Vitruve. Ces hommes avaient du génie, et c’est ce qui sauva et vivifia la Renais-
sance. Mais ils ne purent faire que de mauvaises tendances devinssent
bonnes.

Dans la musique, dont I’évolution est toujours en retard sur celle des
autres arts, ’effet de la Renaissance (prépondérance de I’individu sur la collec-
tivité) ne se fit pleinement sentir qu’au xviIe siécle. Ce furent des musicographes
qui réaliserent la réforme au moyen de textes. Ils mirent en avant cinq livres
de Boéce (475-526), surtout ceux intitulés « Arithmétique » (2¢) « Géométrie» (3€)
et « Musique » (5¢) et tous les essais de rénovation musicale furent faits d’apres
cet ouvrage. Dans la « Musica », Boéce prétendait résumer les traités de deux
théoriciens grecs opposés, Ptolémée et Aristoxéne, ainsi que ceux de I’éclectique
Nicomaque. De méme que ’on s’était précipité sur les antiques fresques pour
essayer de les reproduire, on se jeta sur les livres de Boéce pour en tirer les bases
d’une musique nouvelle. D’ailleurs, P’architecture ayant construit des théitres
soi-disant grecs, il fallait bien y jouer des piéces d’esthétique soi~disant grecque.
Or comme, en plus de leur musique qu’on ignorait, les Grecs avaient laissé des
théories qu’on connaissait, c’est sur ces derniéres que ’on s’appuya pour tenter
la reconstitution d’une musique adaptée 4 de tels théitres. On voit par 1a le
caractére extérieur, contingent, de cet art de la Renaissance, alors que celui
de Pancien motet était nécessité par son appropriation aux besoins du
culte (%).

(1) 11 serait pourtant injuste de ne pas reconnaitre que, dans le cas particulier qui nous

occupe — celui du théitre musical — il est évidemment conforme 2 la logique de faire repré-
senter un seul personnage par un seul exécutant, plutdét que par un cheeur. (G.L.)
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Citons parmi les premiers auteurs de musique ayant servi a la représenta-
tion :
ANDREA GABRIELI covviivnnnnnaceenens 1510 T 1586
LUCA MARENZIO. . ..ot vennnnenacaennn 1553 T 1599

ANDREA GABRIELI écrivit le premier des cheeurs pour une pi€ce, sur le
sujet grec d’Qdipe-Roi, qui fut représentée en 1584 sur le théitre construit
3 Vicence par Palladio. Une voix seule, « le Récitant » s’y faisait d¢ja entendre
pour annoncer d’avance ce que le cheeur allait chanter.

Luca MARENZIO composa, pour le mariage de Ferdinand de Médicis, en
1589, des cheeurs « pseudo-antiques » avec soli, sur le sujet du « Combat d’Apol-
lon et du serpent Python ». Le personnage du serpent était chanté par un cheeur,
celui d’Apollon par un soliste.

2. Période des ACADEMIES

VICENZO GALILEL........ PR 1533 T 1591
GIULIO CACCINIL.. . . et eeveeeeennenennns 1550 T 1616
JACOPOPERI............. e 1561 T 1633
AGOSTINO AGAZZARL... .. v vvuuunenennnns 1578 T 1640

Cest 4 cette époque que se produisit la premiere grande guerelle musicale.
Nous en verrons d’autres. Les querelles furent rares dans le domaine de la
symphonie, 4 cause de ses formes plus fixes; mais elles furent nombreuses
dans I’art dramatique, qui commenga, comme nous I’avons montré, par étre de
création trés factice, et resta toujours d’une orientation infiniment variable.
Cette querelle eut lieu entre les deux théoriciens Zarlino et Vicenzo Galilei.
Celui-ci publia en 1580 le « Discours sur la musique antique et la musique moderne ».
Ce qu’il appelait musique « antique », c’était ’art du motet et du madrigal,
qu’il voulait abolir & tout prix. Il préconisait le solo, se réclamant du fait que,
pratiquement, ’homme chante seul et n’attend pas d’étre réuni & une multi-
tude de ses semblables pour manifester ses impressions. L’ouvrage allait 2
Pencontre des théories de Zarlino, partisan convaincu de la polyphonie. Il en
sésulta une trés longue et trés ardente polémique entre ces deux musiciens et
leurs partisans. Les uns et les autres se jetaient mutuellement i la téte des
textes de Ptolémée et d’Aristoxéne...

Tout cela aboutit 4 une institution qui devait naturellement canaliser ces
divergences théoriques : celle des Académies, qui 4 la fin du XvIe et au com-
mencement du XvII® siecle, firent fureur en Italie. Toutes les familles nobles
qui €taient en mesure de donner des fétes et de brillantes réunions, avaient
leur « Académie ». Cela consistait pour eux & inviter quelques personnes
— peu nombreuses et triées sur le volet — qui avaient pour fonction de causer
philosophie, littérature et art. En ce qui concerne les arts plastiques, ce fut 13
une fleur de la décadence, car il s’agit du temps ol sévissait 1’école bolonaise,
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Le cas n’est du reste rien moins qu’isolé;etilesta remarquer que C’est
souvent lorsque les arts déclinent que les soutiens officiels se mani-
festent...

L’Académie des Bardi, & Florence, mérite d’étre tout spécialement citée,
d’abord par ordre chronologique, et aussi & cause de son influence prépondé-
rante. Elle se composait seulement de 9 personnes, destinées & rappeler les
neuf Muses. C’étaient, croit-on, Giovanni Bardi, comte de Vernio, maitre de
la maison ; Piero Bardi, son fils ; 4 musiciens : Galilei, Peri, Caccini et Gagliano ;
enfin 3 poétes ou théoriciens : Rinuccini, Artusi et G.-B. Doni. Ces derniers
se chargeaient de fournir les poémes que les compositeurs mettaient en
musique.

Aprées avoir été de simples réunions aristocratiques ot ’on causait entre
soi, les Académies devinrent bient6t des « chapelles » ol I'on décernait avec
candeur des « brevets de génie ». Ce genre d’institution a laissé des traces —
pas seulement en Italie; et on comprendra toute sa valeur en songeant que
Wagner et Puvis de Chavannes ne furent jamais d’aucune Académie (%).

Cependant, de la théorie, on passait 4 la pratique.

VICENZO GALILEI, pére du fameux astronome Galilée, et auteur du « Dis-
cours » dont nous avons parlé plus haut, fut aussi le créateur du premier opéra
tout entier chanté en solo, accompagné par une seule viole, ce qui le réduisait
a deux soli. Cette ceuvre, vraiment maigre, puisqu’on n’y trouve méme pas une
collectivité d’instruments, avait pour titre « Ugolino ». Ecrite vers 1565, elle a
été perdue. Cet opéra inaugurait ce qui fut appelé le stile recitativo, dans lequel
la musique suivait toutes les inflexions de la parole : le tour musical se bornait
méme & cela. C’est en partant de cet exemple que le comte Bardi entreprit
la résurrection de la tragédie antique. De ce récit toujours un peu « una corda »
il voulut faire sortir une sorte de canto recitativo. Pour cela, il s’adressa a ses
musiciens ordinaires, Caccini et Peri. L’idée maitresse de cette création était
Ia nécessité du solo, au nom de l’intelligence des paroles, que les fioritures
du contrepoint vocal étaient accusées de rendre indiscernables. Cette critique
n’était pas toujours sans fondement, car depuis Palestrina, les polyphonistes,
soucieux surtout des combinaisons, étaient devenus assez négligents a ce point
de vue. Mais d’autres dangers surgirent bient6t, notamment la pauvvreté
engendrée par la basse continue.

Jacoro PEri, dit Zazzarino, a cause de sa longue chevelure, écrivit une
Euridice, sur un poéme de Rinuccini, qui fut représentée a 'occasion des noces
d’Henri IV et de Marie de Médicis, célébrées 4 Florence le 6 cctobre 1600,
et immortalisées sur la toile par Rubens. Cette « Euridice » fut en réalité le
premier opéra vraiment représenté, car I« Ugelino » de Galilei avait ¢té seule-
ment exécuté en concert chez les Bardi.

(1) Et Vincent d’Indy pas davantage... (G.L.)
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Le récit de Dafné, la messagére qui vient annoncer la mort d’Euridice, est une
simple déclamation sans forme musicale. Le chromatisme traditionnel lui confére une
certaine expression, mais nous sommes loin encore de I’émotion donnée par Monteverdi
au méme personnage.

GiuLio CACCINI publia en 1601 un recueil intitulé « Le nuove Musiche »
(Les nouvelles Musiques), consistant en morceaux de chant 4 une seule voix,
accompagnés par une seule viole. Puis il mit en musique, comme I’avait fait
Peri, I’ « Euridice » de Rinuccini. Ce que Caccini avait de plus que Peri, c’était
d’exorbitantes prétentions — celle, entre autres, d’instruire I'auditeur sur la
maniére de composer. Dans ses « Nuove Musiche », il donne, en guise de pré-
face, un catalogue de toutes les formules d’expression et de sentiment, diiment
numérotées, 4 'usage des musiciens et chanteurs. Pour trouver la formule
mélodique de P’amour, par exemple, on n’avait qu’a se reporter au n°® 44, au
n° 77 pour la fureur, et ainsi de suite... Comme cela facilitait la besogne a ses
contemporains, ceux-ci ne se firent pas faute d’en user, et Caccini s’en montrait
tres fier. Cétait un homme pratique, 3 I’encontre de Peri, dont le caractére
érait plut6t contemplatif. Il fonda une école de chant, dans laquelle il instruisit
ses éléves « selon la formule ».

Dans son « Euridice », plusieurs passages sont & noter, de méme que dans
celle de Peri. On verra ainsi que Monteverdi ne fut pas une « génération spon-
tanée », et que s’il apporta le génie, il ne forgea pas de toutes piéces les élé-
ments de sa musique.

Avant le Récit de la Messagére, on remarquera un curieux récit de berger, qui
constitue une véritable variation ornementale : on appelait cela & ’époque coloration.
Plus loin, les strophes de Tircis sont une vraie chanson & 2 couplets : I’influence popu-
laire du Madrigal y persiste (la strophe n’est, en somme, qu’un couplet perfectionné
au point de vue de ’accentuation, grice au soin des poétes, qui voulaient reconstituer
Part antique). C’est alors que Dafné, la Messagére de mort, expose son récit, dont la
déclamation est identique & celle de Peri, et la mélodie elle-méme trés peu différente.
Il y a deux raisons a cette similitude : I'influence des paroles qui sont les mémes, et
celle des régles déclamatoires, dont les tenants des Académies ne voulaient pas se dé-
partir, régles dont Caccini, d’ailleurs, exagérait encore ’étroitesse. On retrouve aussi
dans les deux piéces le méme chromatisme pour le serpent. Les plaintes d’Orphée
sont assez peu émues.

Le chceur est traité a I’antique, et n’intervient que comme commentateur ; il n’est
plus un personnage comme dans le madrigal.

Signalons la liberté rythmique causée par Palternance, réguliére ou non, des me-
sures binaires et ternaires : on retrouvera la méme disposition chez les Frangais des
XVII® et XVIII® siécles, notamment Lully et Rameau.

Le défaut du style de Caccini est que le récit a pour unique ambition de
suivre pas 4 pas la déclamation de la parole, du mot, sans viser en quoi que ce
soit & P'expression intime et humaine. Heureusement celle-ci viendra insuffler
la vie artistique aux procédés de I’époque chez Monteverdi et aussi dans les
oratorios d’Emilio del Cavalieri et de Carissimi.

AGAZZARI, maitre de chapelle au Collége Germanique de Rome, s’acquit
une grande renommeée par des ceuvres de caractére religieux. Mais auparavant,
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en 1606, il avait donné un « drame pastoral» intitulé Eumelio, qui fut représenté

au séminaire Romain : on y reléve d’intéressants emplois de la variation mélo-
dique.

3. MONTEVERDI

CLAUDIO MONTEVERDI (ou MONTEVERDE). 1567 T 1643

Clest en ces temps qu’arriva Monteverdi, né 4 Crémone, et attaché d’abord
au service du duc de Gonzague, 3 Mantoue. En 1613, il fut nommé maitre de
chapelle & San Marco de Venise, aux appointements de 400 ducats par an,
somme considérable 3 cette époque. Monteverdi commenga par écrire des
madrigaux, comme tous ses contemporains (*); il en publia 7 recueils, écrits;
3 4 et § voix, de 1583 3 1605.

Il fut trés recherché par les Académies florentines, qui reconnaissaient
en lui une force. De son c6té, il se sentit d’abord trés attiré par le mouvement
nouveau. Mais bientdt, frappé par la sécheresse du style résultant des théories
florentines, il se prit de querelle avec Caccini et se libéra violemment de la
tutelle des Académies, qui lui décernérent alors 4 ’'unanimité un brevet d’igno-
rance. Il imagina une nouvelle maniére, qu’il nomma stile rappresentativo, art
de solo lui aussi, mais tendant & I’expression au lieu de la convention. C’est
cette tendance qui rendit son ceuvre durable, alors que, sans lui, le travail des
Académies n’aurait pas survécu. En sorte que, finalement, ’ccuvre des Aca-
démies ayant été amendées par Monteverdi, la premiére révolution musicale
de laquelle sortit la représentation scénique s’accomplit au nom de I’Antiquité
et dans le sens du solo, mais avec le souci de rendre la mélodie expressive
(souci qui, du reste, existait déja, nous I’avons vu, a I’époque de la mélodie
simultanée, mais avait été négligé par les Florentins). Monteverdi adaptait au
chant sa maniére de sentir le drame, et se proposait d’en faire « ’expression
naturelle de la passion humaine devenue mélodie ». Il ne consentit jamais a
traiter musicalement ce qui n’était pas humain, et ce que, par conséquent, il
ne pouvait pas lui-méme éprouver. C’est ainsi qu’il refusa d’écrire un opéra sur
un livret pittoresque  lui présenté, intitulé Peleo e Tetide (Thetis et Pélée), et
dont les principaux personnages étaient des Vents! « Il me faudrait chanter les
Vents, Zéphir et Borée ? Mais, cher seigneur, comment imiterai-je la parole des
vents qui ne parlent pas ? Quelles sont leurs passions, leurs sentiments ? — Ariane
émeut parce qu’elle est femme, Orfeo parce qu’il est homme et qu’il soufre.
Ariane me fait gémir, Orfeo me fait prier ; mais que signifie cette picce? et je
prie Votre Seigneurie de me dire ce que la musique peut faire la-dedans » *.

(1) Monteverdi fut ’él¢ve de”Marc-Antoine INGEGNERI (1545-1592), ’un des plus expres-
sifs représentants de P’art polyphonique italien, et auteur, notamment, de célebres Répons
longtemps attribués a Palestrina. Le répons Plange quasi virgo, cité dans le 1°F vo%urne de cet
ouvrage (page 67), est de ce nombre. Les travaux récents de Mgr Casimiri ne laissent aucun
doute sur ce point. (G.L.)

(®) Lettre de Monteverdi (1616).
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Clest par Monteverdi que fut fondé le premier théitre public de musique
populaire (*). Tout en s’éloignant de plus en plus de la déclamation non-chan-
tée, il parvint & trouver des accents vrais, et il les rehaussa méme par Pexpression
instrumentale. 11 fut le premier orchestrateur, et créa I'instrumentation soutenant
le drame — qui d’ailleurs périclitera pour quelque temps aprés lui. Il adapte
les instruments employés aux différents personnages et aux situations, comme
le fera plus tard Richard Wagner, dont il fut, & plusieurs titres, un lointain
précurseur. Dans Orfeo, il affecte au héros Orphée la harpe et les luths, aux
dieux infernaux les trombones. Le matériel orchestral de cette partition est
trés particulier : 2 flageolets (flautini), 2 cornets & bouquins mélodiques (*),
1 hautbois, 4 trompettes, § trombones, I harpe, le quintette des violes, des
luths, des clavicordes et 3 orgues, dont un « régale » a jeux d’anches. Dans
Tancredi, il emploie le tremolando pour peindre Ieffroi.

Monteverdi subit des critiques acerbes de la part des Florentins. Artusi,
P’'un des littérateurs a la solde des Bardi, relate en ces termes la premicre repré-
sentation d’Orfeo : « On entend un mélange de sons, une diversité de voix, une
rumeur harmonique insupportable aux sens. L’un chante vite, ’autre lente-
ment ; I'un va a I’aigu, I’autre tombe au grave ; un 3° n’est ni grave ni aigu ;
tel chante selon la méthode harmonique, tel autre selon I’arithmétique. Com-
ment voulez-vous que lesprit se reconnaisse dans ce tohu-bohu d’impres-
sions ? » Et G. B. Doni de conclure : « Soyez bien assuré que moins il y aura
d’instruments employés dans une ceuvre, plus son effet sera grand. »

Les mémes critiques ont été plus tard adressées & Rameau, 4 Gluck, 3
Wagner. Ceux-ci ne s’en portent pas plus mal... Monteverdi invoque la « vox
populi », dans la Préface des Scherzi musicali : « Les hommes de science pro-
testent au nom de Platon que le peuple ne saurait juger de I’art. Non! le peuple
a raison : 8’il contredit 1’élite, c’est a ’élite 4 se taire ». Et cette réponse encore
est & comparer avec certaines idées que Wagner met dans la bouche de Hans
Sachs (Maitres Chanteurs, acte I).

Au point de vue de la représentation scénique, nous trouverons encore
de curieuses analogies : les idées de Monteverdi se trouvent en conformité,
méme extérieure, avec celles de Wagner sur la mise du drame 2 la scéne. Citons
ce compte rendu par Folligno d’une représentation d’Arianna : « Aprés que
les invités eurent pris place, on donna le signal avec des trompettes. Ce signal
fut trois fois répété. A la troisiéme fois le rideau s’ouvrit comme par enchan-
tement, et on aperqut trois nuages faits avec tant d’art qu’ils semblaient naturels.
On vit ensuite surgir des ondes une femme qui, tandis que ’orchestre caché
derri¢re la scéne commengait une plainte, chanta une mélodie si touchante

1 . L3N 7 ” v . . *
» ().Avan'F lui, les piéces représentées étaient P’apanage des salons aristocratiques, des
ceremonies princiéres, etc.

® Sort.es‘ de gros hautbois 3 embouchure de trompettes, mais qui pouvaient jouer en
legato et servir 3 donner la partie supérieure d’une harmonie de trombones.

K
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que tous les spectateurs furent émus jusqu’aux larmes. » (Les intermédes des
Fétes de Mantoue.) Signal de trompettes, rideau ouvert, orchestre caché, ne
croirait-on pas qu’il s’agit de ’Or du Rhin au théitre de Bayreuth?

*
x* X

Les ceuvres dramatiques de Monteverdi sont au nombre de huit : Orfeo
(1607), probablement la plus belle, composée a I’occasion du mariage du jeune
duc de Gonzague, 4 Mantoue. (L’année 1607 correspondit pour Monteverdi
avec la mort de sa jeune femme Claudia, qu’il avait épousée en 1594.)

Arianna (1608), dont il ne reste qu'une élégie, long récit trés expressif.
On ne sait ce que pouvait étre la partition compléte ().

Combatimento di Tancredi e Clorinda (1624), piéce mi-dramatique, mi-
€pique, tenant un peu de P'oratorio et comportant un Récitant qui porte le
nom de « testo » (le texte).

Proserpina rapita (L’Enlévement de Proserpine), 1630.

Adone (Adonis), 1639.

Le Nozze d’Eneo e Lavinia (les Noces d’Enée et de Lavinia), 1641.

Il Ritorno d’Ulysse (Le Retour d’Ulysse), 1641.

L’ Incoronazione di Poppea (1642).

Orfeo, le premier des opéras de Monteverdi (*) est en § actes, précédés
d’un prologue.

Une toccata, en RE, sorte d’ouverture-avertissement, est exposée par § trom-—
pettes et I trombone, qui alternent avec un théme trés doux des violes en ré (3).

Ensuite commence le Prologue proprement dit, sorte de dédicace au spectateur,
chantée par un personnage qui représente « la Musique » L’usage du prologue se per-
pétuera dans I’opéra des XVII® et XvIII® siécles, de méme que I’introduction dans la sym-
phonie. La réforme de Gluck I’abolira comme contraire a I’action, et ne rentrant pas
dans P’esprit de son art nouveau. Plus tard, Wagner le ressuscitera, notamment dans
le Crépuscule des Dieux, mais plus étroitement intégré dans I’action.

« La Musique » invite le public a écouter, tandis qu’entre chacune de ses strophes,
les violes redisent, comme un refrain, la phrase entendue dans le milieu de I’ Introduction.

L’ Acte I, consacré aux Noces d’Orphée et d’Eurydice, contient des récits de ber-
gers et de nymphes, suivis d’'un grand cheeur accompagnant la montée vers le temple
d’Hymen.

L’Acte II (Orphée dans sa patrie) est coupé en deux parties bien distinctes par
Parrivée de la Messagére, qui change du tout au tout la face des choses. Dans tout ce
qui précéde, ce ne sont que réjouissances pastorales. A remarquer, tout au déb.ut (p. 9)s
un véritable petit Zed d’Orphée, coupe assez rare dans une ceuvre ot régne le récit drama-

(1) Peut-étre aussi cette longue plainte n’était-elle qu’une scéne isolée... ’

(?) PRartition publiée a la Schola Cantorum (1905), d’aprés ’édition du temps, avec rea}~
lisation de la basse par Vincent d’Indy. Dans I’exécution (la premiére en France apres trois
siecles d’oubli) que la Schola a donnée de ’ceuvre en 1904, des coupures furent faites (ler et
5e acte ainsi que quelques courts fragments des autres) soit 4 cause de I’inr:éré.t moins gran.d. de
certains passages, soit par suite de Pimpossibilité de traduire le texte italien. La partition
publiée 4 la Schola est conforme a cette sélection. o

(3) Un mouvement lent entre deux mouvements vifs : c’est déja le principe de la coupe

d’ouverture italienne.
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tique. Celui-ci adopte la forme d’une phrase en 3 parties (A en sol (*), B en SI bémol
et A bis en sol). Plus loin, est une curieuse ritournelle de violes, avec chittarone, en rythme
trés libre (p. 10). Puis des couplets de bergers, avec ritournelles, ou les barres de mesure
indiquent bien malaisément le vrai rythme... Quatre strophes d’Orphée (Stances) sont
coupées elles aussi par une ritournelle en rythme alterné (3/4 et 6/8). Alors apparait la
Messagere, et tout va se modifier profondément, y compris I’instrumentation. Son récit,
qui était un peu « una corda » chez Peri, un peu conventionnel chez Caccini, devient ici
une mélodie se mouvant expressivement. On y trouve le méme chromatisme (sol-sol
diése) que chez Caccini, notamment quand il est question du serpent qui vient mordre
Eurydice, mais ce chromatisme est employé d’une fagon plus fréquente, plus raisonnée,
dans un but immédiat d’expression. Le récit, et les interjections d’Orphée qui le coupent,
reposent sur des oppositions de tonalités lointaines (MI et sol), qui seraient des assises
inadmissibles dans I’ordre symphonique, mais donnent dans ce drame une vie intense :
c’est que le principe dramatique et le principe symphonique sont en opposition absolue
au point de vue de la tonalité. L’admirable plainte d’Orphée, qui suit (p. 31) est d’une
puissance qui repose sur la clarté et la simplicité de I’expression. Ensuite le cheeur
vient jouer le réle du « cheeur antique » en tirant la morale de I’acte, dans une sorte de
madrigal.

L’Acte III (scéne des Enfers) débute par une grande ritournelle avec cornet et
trombones, qui fait entrer le spectateur dans le cadre infernal de ’action. Orphée chante
cing strophes (?) trés curieuses au point de vue de la couleur. Le texte figure musica-
lement de deux maniéres, superposées I’une a I’autre dans ’ancienne partition. Il est
noté : 1° sur une mélodie simple, et 2° 4 I’état de variation ornementale qui semble une
sorte d’imitation de chants d’oiseaux. Dans la premiére strophe, se trouvent des réper-
cussions de la méme note, que le style vocal italien a d’ailleurs conservées. Dans chacune
Porchestre est différent : @) 2 violons ; ) 2 cornetti; ¢) 1 harpe double ; d) 2 violons et
basse, écrits en trio ; ¢) les violes et une contrebasse dans la nuance pp. Aprés les strophes
et aprés la réponse inflexible du cruel Caron (*), accompagné par I’orgue (p. 47), se trouve
une admirable scéne de priere désespérée : il y faut remarquer la descente continue de
la voix, comme épuisée ; puis tout & coup le sursaut que provoquent les mots « Rendete
mi il mio ben » (Ah ! rendez-moi mon bien) avec son chromatisme suppliant ; ainsi que
le rappel de la ritournelle des trombones, s’amollissant aux violes, quand le nocher du
Styx s’endort. (L’auteur avait indiqué : piano, piano.)

L’Acte IV (perte d’Eurydice) débute par un cheeur 2 5 voix d’hommes. Puis Orphée
chante des strophes (p. 56), 4 la fois semblables entre elles, comme ligne générale, et
pourtant différentes selon les besoins de la déclamation. C’est encore de bonne musique,
certes ; mais ’héroisme commence 4 y devenir trés expansif et ’on entrevoit déja les
exces du futur style italien de la décadence. Dans toute P’action, au cours de laquelle
Orphée va « reperdre » sa femme qu’il vient d’arracher aux Enfers, le drame est sans
cesse suivi de trés prés par la musique, et souligné par des oppositions de tonalités
trés efficaces (noter le retour du ton funeste de sol, important déja dans la scéne de la
Messagere a I’acte II). Un cheeur final donne la morale, ici encore (p. 66).

’ L’:/lcte V (la montée au Ciel), moins intéressant, contient d’abord une plainte
d’Orphée, qui est un air g échos. Cest 13 une tradition d’une antiquité respectable :
_ daqs le Roland furieux de I’Arioste, aprés que Roger s’est écrié : « Que I’écho répéte nos
plaintes!», on entend redire fidélement aprés chaque quatrain le ou les derniers mots.

1 ’ . .
) ® Comme. dans les précédents volumes, nous indiquons en lettres majuscules les tons
majeurs, et en minuscules les tons mineurs.

N . . Y
4 ® La partmo_n pre§ent§e par V. d’Indy ne présente que la dernitre, faute d’avoir pu
onner une traduction satisfaisante des autres.
3 > 3
i df) L’usage, dans le's ceuvres dramatiques de cette époque (et méme bien postérieures),
% e 1111e confier aux voix c’1e basse qu’une doublure de la basse continue. Ici, par exception,
fon chante une partie indépendante, mélodique et respectant les accents de la parole.
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Dans la musique du xvire siécle, les airs & échos se retrouvent souvent ; avec Gagliano,
ils s’abaisseront méme jusqu’au vulgaire calembour. On les retrouvera encore en France
chez Lully, et méme chez Gluck. Aprés ces strophes, Orphée voit apparaitre Apollon
qui vient le chercher pour ’emmener dans ’Olympe ; et le départ a lieu aux accents d’un
duo a vocalises ascendantes, un peu longues. Comme on le voit, la conclusion est diffé-
rente de celle de ’Orphée de Gluck, ou Eurydice ressuscite. Pour terminer, une sorte
de « ballet céleste », avec « Moresca » et cheeur.

En ne tenant pas trop compte de la péroraison un peu faible, et en envi-
sageant la partition dans I’ensemble de son style, on ne peut manquer de la
reconnaitre absolument différente des productions des Académiciens de Flo-
rence, chez lesquels existait seule P’expression littéraire. Avec Monteverdi,
au contraire, ’expression musicale tire sa vie propre de ce qu’elle se confond
avec l’expression dramatique.

On a beaucoup épilogué sur les innovations harmoniques que nous offre
la partition d’Orfeo, altérations, septiémes dominantes, etc. Nous pensons
qu’on a beaucoup exagéré en voulant analyser en tant qu’accords des agréga-
tions formées bien plutdt par des notes étrangeres, appoggiatures, retards irré-
guliers ou prolongés (*). Mais il n’en reste pas moins que I’écriture harmonique
est trés neuve et tres hardie pour son époque et qu’elle contient de grandes — et
souvent géniales — libertés.

Arianna (1608). Le lamento d’Ariane,abandonnée a Naxos par son amant
Thésée, reste seul témoin de cette ceuvre. C’est un récit d’une expression
intense. Il comporte une sorte d’unité de forme, grice a des cadences bien
marquées.

I1 se divise ainsi en 4 parties, se terminant la premiére en ré, la seconde en /a,
et les deux autres en ré. Comme dans Orfeo, ’expression dramatique est rendue de
maniére frappante. Dans la derniére partie, &4 une sorte de récitation sur une corde,
analogue a la psalmodie, succédent brusquement des accents mélodiques traduisant

I’indignation. Puis I’héroine refréne la colére qui I’emportait pour se livrer 4 sa douleur,
qui raméne un chromatisme déja employé dans le méme sens.

Il Combatimento di Tancredi e Clorinda (1624), dans lequel nous
avons déja souligné le réle du « Testo », relevant de Ioratorio, est une ceuvre
trés descriptive, trés mouvementée, trés colorée, celle qui, parmi toutes celles
de Monteverdi, est la plus « orchestrée ». On y trouve le tremolo, et méme le
pizzicato, bien peu employé & Porchestre auparavant (). Mais les harmonies
sont loin de retrouver la beauté de celles d’Orfeo.

L’Incoronazione di Poppea (1642) est I'un des ouvrages les plus inté-
ressants de Monteverdi (*), mais cependant il n’est certainement pas en pro-

(1) Par ailleurs, nous savons que Monteverdi n’est pas tout a coup tombé du cie.I :la
connaissance du style d’Ingegneri, de Peri et de Caccini nous révéle les antécédents directs
de ses procédés. o o .

(2) Monteverdi, pour indiquer le pizzicato, a recours a une explication dcftalllee, qui
prouve la rareté du fait : « Ici il faut déposer I’archet et tirer les cordes'a.vec deux dozg’rs. o

(®) Comme pour Orfeo, la Schola Cantorum a publié cette partition, conformément a la
sélection qui en a été donnée par V. d’Indy a ses concerts.
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grés sur Orfeo. Il faut remarquer qu’en avangant dans sa carri€re, 'auteur
— tout en conservant [expression comme but primordial — subit de plus en
plus Pinfluence qui, assez longtemps aprés lui, affadira et perdra la musique
italienne. Il est sur les confins qu’il ne faudrait pas transgresser — et que,
plus tard, les Napolitains ne se feront pas faute de dépasser. On peut dire que
les plus beaux temps du drame musical italien s’achévent vers 1650.

11 faut signaler le duo des adieux entre Néron et Poppée (p. 12) ou s’affirme le
caractére de coquetterie affectée de Poppée ; la scéne du « Page » et de la « Damoiselle »
(p. 36), interméde charmant de gaieté et de prestesse, mais n’ayant aucun rapport avec
Paction : comme musique, c’est déja presque du Mozart, et I’on pense & Chérubin. A
remarquer encore un récit de Néron, qui se déroule comme une véritable passacaille
(1), le cheeur des disciples de Sénéque (p. 28) écrit sur un curieux rythme de danse
(alternance de deux temps ternaires et de trois temps binaires), et les trés expressifs
Adieux d’Octavie (p. 45). Plus Monteverdi acquiert d’expérience, plus il s’en tient au
style du récit expressif. La forme musicale ne prend jamais le pas sur le drame. A peine
quelques strophes, quelques embryons d’aria-lied (réservés aux scénes populaires).
En revanche le récit lui-méme devient de plus en plus mélodique.

De P’art dramatique florentin, et de I’art populaire et expressif de Mon-
teverdi naquirent deux écoles distinctes, dont nous allons maintenant citer les
représentants. Ce sont :

1° L’école du stile recitativo ou florentino-romaine, s’appuyant sur les prin-
cipes de Peri et de Caccini, ainsi que sur les régles en usage dans les Académies
des Bardi et des Corsi;

2° L’école du stile rappresentativo ou vénitienne, suivant le fanion porté
si haut par Monteverdi, et respectant les droits de I’expression musicale dans
le drame.

4. ECOLE FLORENTINO-ROMAINE

MARCO-ZENOBI GAGLIANO............... 1575 T 1642
FILIPPO VITALL....................... ? T apres 1648
FRANCESCO SACRATI................... ? T 1650
DoMENICO MAZZOCCHI ............... 1590 T 1665
MICHEL-ANGELO ROSSI ............... ? T vers 1660
LORETO VITTORI...................... 1604 T 1670

GAGLIANO fut, comme nous ’avons relaté plus haut, membre de ’Acadé-.
mie des Bardi. Il était maitre de chapelle de San Lorenzo, a Florence. Apreés
les Bardi, il fréquenta I’Académie des Corsi, ot il se fit I’apétre « de la décla-
mation et de I’action ». Avec lui, la forme des strophes se généralise au détri-
ment du récit. A rappeler aussi I’habitude des « airs & échos » (v. p. 29).

1 . y o e
- '( ) Or{ y n.'ouve une vocalise caractéristique sur le mot « gloire », qui provient de I’antique
tradition grégorienne, et qui deviendra classique avec J.-S. Bach, Lully et Rameau.
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II €crivit en 1607 (’année d’Orfeo), une Dafne, dans laquelle le personnage
d’Apollon est représenté par deux artistes différents : un mime pour les parties
muettes, un chanteur pour les parties chantées. C’est 13 une conception qui
aurait pu rendre des services, dans certains cas ol le personnage est difficile &
tenir & ce double point de vue. Cette ceuvre, bien qu’entachée de sécheresse
académique, renferme des récits bien faits et des rythmes intéressants. On y
peut remarquer des chants de bergers en strophes qui alternent, quant 3 exé-
cution, entre soli, duos et cheeurs. On y trouve encore une scéne d’échos a
calembours, dans laquelle ’écho supprime réguliérement la premiére lettre
du dernier mot.

Gagliano écrivit aussi une Flora (1628), en collaboration avec Peri.

F. VITALI composa une Aretusa (1620), selon la méthode des Académies
florentines. Cette pi¢ce fut représentée chez le Cardinal Borghese.

SACRATI, de Parme, écrivit, entre autres, Delia (1639) et Semiramide
(1648).

MazzoccHI essaya de perfectionner le style récitatif, qu’il tenait pour
ennuyeux (fedio). Il inventa ce qu’il appelait lui-méme le demi-air (media
aria), intermédiaire entre mélodie et récit : c’est un genre qui fit fortune plus
tard dans le style francais.

Mazzocchi fut I'un des premiers qui employérent les signes d’expression,
tels que celui du crescendo : < ou du decrescendo : >. Il passe également
pour avoir été I'inaugurateur du double diese.

Mazzocchi fut 'auteur de la Catena d’Adone (la chaine d’Adonis), 1626.

M.-A. Rossi, dans UErminia sul Giordano (Herminie au Jourdain) qu’il
composa en 1637, commenga a abuser un peu’de la machinerie dans le drame
musical — abus qui fut trés amplifié par la suite.

VITTORI, chanteur comme beaucoup de compositeurs de son époque, écrivait
des opéras destinés surtout 2 faire briller le talent des interpretes. Il fut Pauteur
de Galatea (1639) et, en 1641, de la Foire de Palestrina, sur le sujet de la
Mégére apprivoisée de Shakespeare.

*
X ¥

Aprés ces musiciens, I’école florentino-romaine dégénéra de plus en plus.
Le style récitatif, avec la sécheresse qu’il comportait, ne pouvait avoir une
existence bien durable ;sa tendance 4 afféterie ne le grandissait pas. On essaya
de le sauver par des moyens détournés, notamment par un souci excessif du
décor et de la machine. Cette dernicre orientation fut si poussée que, vers 1660,
on ne désignait plus un opéra par le nom du compositeur, ni méme par celui
du librettiste, mais par celui du décorateur.

Une telle influence fut moralement fort débilitante pour la musique, qui
perdait sa signification etse trouvait réduite au role d’excitant sensuel. Le métier

3



32 LA MUSIQUE DRAMATIQUE

du chanteur et celui du machiniste en vinrent & constituer 4 eux seuls tout
Popéra. Et ce fut la fin de I’Ecole du stile recitativo.

5. ECOLE VENITIENNE

FRANCESCO CAVALLIL.........covvunennnn 1602 T 1676
MARC’ ANTONIO CESTI . ...vvveeevnnnnn. 1618 T 1669

sont les deux représentants principaux de 1’école de Venise, qui avait adopté
le parti de Pexpression, si fiecrement inauguré par Monteverdi.

CAVALLI, dont le vrai nom était BRUNI, mais qui prit celui d’un riche patri-
cien qui P’avait adopté, était maitre de chapellea I’Eglise San Marco de Venise.
Il avait une grande facilité et fut surtout un improvisateur. Il puisait son ins-
piration dans la fougue populaire, et transporta au théitre ’esprit de la chan-
son. I1 fut ’auteur de 42 opéras, parmi lesquels Serse(Xerxes)(1654), représenté
en 1660 a Paris, grice a I'intervention de Mazarin, a ’occasion du mariage de
Louis XIV 5 Ercole amante (Hercule amoureux) (1662), représenté également a -
Paris lors des fétes données pour célébrer le traité des Pyrénées.

CesTI était plus aristocratique dans son style que Cavalli. Des 14 opéras
parvenus jusqu’a nous, nous citerons Orontea (1649), Cesare amante (César
amoureux) (1651) et La Dori (Doris) (1663), qui fut I’'un des plus grands succés
de I’époque.

Pour intéressante qu’elle fiit, ’école vénitienne déclina rapidement, et
I'agent de ce déclin fut le succés. Les moindres musiciens, alléchés par la réus-
site de quelques-uns, voulurent écrire des opéras, et de telles entreprises devin-
rent un peu trop mécaniques...

6. Décadence de ’ECOLE VENITIENNE

Pendant cette derniére période de floraison du drame musical italien on
trouve de trés nombreux compositeurs, dont nous citerons seulement les prin-
cipaux, ou les plus connus.

GIOVANNI ROVETTA. ...... e ? T 1668
GIOVANNI LEGRENZI ...... e, 1625 T 1690
CARLO PALLAVICINO.................... 1630 T 1688
ANTONIO DRAGHI..................... 1635 T 1700
GI0VANNI-PAOLO COLONNA.............. 1637 T 1695
DOMENICO FESCHI .................... 1640 T 1690
DOMENICO GABRIELI. .................. 1640 T 1690
JACOPO-ANTONIO PERTI..... e, 1661 T 1756
ANTONIOLOTTI...........covuuun... .. 1667 T 1740
FRANCESCO GASPARINI ................. 1668 T 1737

ANTONIO CALDARA ..... e Ceeeenn 1670 T 1736
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ROVETTA était un éléve direct de Monteverdi. Il fit jouer en 1645 un
Ercole (Hercule) au théitre de San Marco, a Venise.

LEGRENZI, que nous avons déja rencontré dans histoire de la musique
instrumentale (28 cours, 1% partie, p. 125), écrivit 17 opéras qui ne lui ont
guere survécu. Il fut Porganisateur de P’orchestre du théitre San Marco, a
Venise.

Tandis que le fond de Porchestre, dans le Couronnement de Poppée, se
composait surtout des violes, Legrenzi emploie 8 violons, 11 violettes de
Venise, (tenant le milieu entre le violon et I’alto), 2 ténors (intermédiaires
entre I’alto et le violoncelle), 3 violes de gambe et un violone ; puis 4 théorbes
(sortes de grandes mandolines), 2 cornets (en bois), un basson et les cinq trom-
bones traditionnels. Il fut & peu prés le seul italien, aprés Monteverdi, qui
travailla et soigna vraiment son orchestration. Ses successeurs ne persévérérent
pas dans cette voie et en revinrent i la simple basse chiffrée.

Les compositeurs suivants témoignent d’un fait curieux : tant que 1’école
du stile rappresentativo resta cantonnée a Venise, elle continua a s’appuyer sur
des principes sains. Mais des influences délétéres la contaminérent dés qu’elle
se répandit en Italie et méme a travers I’Europe.

PALLAVICINO, auteur de 22 opéras, s’établit et mourut & Dresde.

DRrAGHI résidait 4 Vienne, ou il fut maitre de chapelle a la cour. I1 y fit
un trés grand nombre d’opéras.

COLONNA4, fixé & Bologne, écrivit 13 opéras.
FEscHI, qui habitait Vicence, composa 12 opéras.
D. GaBRIELI, établi & Bologne, en fit 9.

PERTI, également & Bologne, en fit 20.

LotrTl, éléve de Legrenzi, séjourna la plus grande partie de sa vie 4 Venise
mais fut aussi quelque temps I’hdte du prince-électeur & Dresde.
Il fut Pauteur de 20 opéras.

GASPARINI, vénitien, composa 40 opéras.

Enfin CALDARA, le plus connu de tous, vint finir ses jours a Vienne.

Dés la premiére période de P’école vénitienne, C’est-a-dire vers 1650, le
cheeur madrigalesque, qu’on rencontre encore quelquefois chez Monteverd,
n’avait plus de raison d’étre, étant donné les tendances existantes, et disparut
a jamais, absorbé par le solisme.

Avec la « décadence » vénitienne, qui engloba tout I Nord de I'Italie, on
fit des piéces dans lesquelles la tragédie et la comédie musicales régnaient
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simultanément (*). Cette tendance, que Lully importa en France, provenait de
ce double courant : influence populaire dont le drame était primitivement
issu (Vecchi), et le souci de reconstituer en musique la tragédie antique
(Académies). Un tel amalgame rendit parfois les piéces un peu hybrides, il
faut bien le dire : nous n’en sommes plus ici & la floraison véritable de I’art
dramatique italien, dont les plus belles manifestations se placent dans la pre-
miére moitié du XvII® siecle.

II1. CONSEQUENCE
(Ecole Napolitaine, 1660-1800)

L’époque conséquente coincide entiérement avec le développement de
Pécole napolitaine. Sur ’art de la décadence vénitienne, qui s’était répandu
partout, mais sans une grande portée artistique, se greffa dans le sud de I’Ita-
lie une autre tendance, plus vivace, parce qu’elle puisait plus dans I’esprit
populaire que dans I’Antiquité. Ce n’est pas tout a fait encore ’opera buffa,
qui d’ailleurs suivra bientdt ; mais il y a déja assimilation de la vie populaire
au drame.

Le désir qu’avait cette Ecole de réagir contre le monopole aristocratique
exercé alors sur la musique dramatique était certainement louable. Mais elle
fut paralysée par son formalisme exagéré, et marcha slirement vers la déca-
dence.

Rappelons que Phistoire de ’Ecole Napolitaine comprend 3 périodes :

1° de Provenzale a Scarlatti (1660-1715);

2° de Porpora a Pergolese (1715-1740);

3° de Jomelli & Pagsiello (1740-1800);
toutes dates naturellement approximatives.

I. De PROVENZALE a A. SCARLATTI (1660-1715).

FRANCESCO PROVENZALE............... 1610 T ?
ALESSANDRO STRADELLA................ 1645 T 1681
ALESSANDRO SCARLATTL......c0vuuunnn.. 1659 T 1725

PROVENZALE, dont l’origine est assez mystérieuse, et qui était peut-étre
francais (le Provencal ?), fut directeur et professeur de composition du Conser-
vatoire « dei Turchini » (des Jeunes-Turcs), de Naples. I1 fut le maitre de Scar-
latti, et le vrai fondateur de I’Ecole Napolitaine. Le premier, il se dégagea des
influences antérieures, florentines ou vénitiennes. Il écrivit un certain nombre
d’ceuvres, qui furent exécutées au théitre San Carlo, 4 Naples. Citons Teseo

(» On remarquera que, dans le théitre de Shakespeare, on voit également surgir au milieu
des événements les plus tragiques des épisodes de portiers, de clowns, d’ivrognes.
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(1658), 1a Stellidaura vendicata (1669, reprise en 1685), Il Schiavo di sua moglie
(I’Esclave de sa femme, 1671).

La Stellidaura est écrite sur un livret de Perucci, poéte 4 ’imagination fantasque
et quasi shakespearienne. Nous ne sommes déja plus ici dans la tragédie classique, mais
bien plutét en plein romantisme...

. On trouve dans cette partition deux voix chantant ensemble en solo, principe
qui ne se rattache nullement a celui de la polyphonie vocale. Dans cette méme partition
la forme de P’aria en 3 parties se dessine nettement : elle est constituée par la répétition
finale du 1°T théme exposé (A.B.A.).

Dans I’Esclave de sa femme, tout cheeur est encore soigneusement évité, A
signaler un intéressant air ternaire, dont le milieu est un interméde vif : la situation est
celle d’'une femme abandonnée, comme I’Ariane de Monteverdi. L’orchestre est plus
varié et plus riche que celui d’Ariane, mais la mélodie est bien moins expressive. On
trouve aussi des airs bouffes, notamment celui du valet fripon Lucilio (ancétre de
Leporello), qui est un aria en 2 mouvements, un andante et un presto, celui-ci divisé
lui-méme en 3 périodes, et participant de I’alertesse du rondeau. Cette forme, dont
Mozart s’est beaucoup servi, devait connaitre une immense fortune aux XVIII® et XIX®
siecles.

Voici donc esquissées ici les deux formes d’aria d’opéra qui survivront
pendant deux siécles et seront les plus employées dans la musique dramatique :

a) la forme led ternaire (air a da capo) ;

b) la forme en 2 mouvements : andante-allegro.

STRADELLA était un personnage étrange et sa destinée resta assez obscure.
On sait seulement que sa vie fut toute pleine d’aventures amoureuses, d’assas-
sinats, et qu’il mourut lui-méme assassiné 4 Venise, a I’dge de 36 ans. 1l écrivit
10 opéras, assez peu connus, parmi lesquels la Forza del amor paterno (1a Force
de P’amour paternel). Stradella n’a rien de commun avec le fameux « air de
Stradella », mauvaise imitation de Mozart (Pieta signore) et qui est probable-
ment d & un compositeur du XIxe siecle (%).

ALESSANDRO SCARLATTI (*), qui personnifie la plus compléte floraison de
I’école napolitaine, fut I’éléve de Provenzale, puis devint directeur du Conser-
vatoire San Onofrio. Il eut une grande influence sur Porientation de la musique
dramatique, et cette influence ne fut rien moins qu’hsureuse; elle marqua
méme le commencement de la décadence, 4 cause de P’ingérence abusive du
style symphonique dans le drame. Avec lui, la recherche de la forme conven-
tionnelle tue la conscience et la pensée. L’opéra semble issu d’un dictionnaire.
Tous les airs sont en forme lied. Le gabarit en est invariable, et dans chaque
partition on les trouve dans un ordre constant. On pourrait prendre vingt de
ses opéras, et il semble que dans tous on trouverait & peu prés la méme chose
a la méme page...

Au lieu de chercher la vérité, Scarlatti — d’ailleurs trés bien doué mélo-
diquement — faisait 3 volonté des airs gais ou tristes. L’opéra engagé dans

(1) Sans doute Niedermeyer, auteur de I’'opéra intitulé Stradella.
(2) Rappelons qu’Alessandro Scarlatti était le pére de Domenico Scarlatti, le grand clave-

ciniste dont nous avons parlé & propos de la Suite (2¢ livre, 17¢ partie).
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cette voie de virtuosité et de convention devint d’ailleurs plus brillant que
jamais. Mais il perdit toute portée vraiment artistique.

L’ceuvre de Scarlatti est facilement contrélable, du moins jusqu’en 1715,
car il a dressé lui-méme son propre catalogue 3 cette date : 106 opéras y figurent.
D’autres furent encore écrits postérieurement. Citons la Rosaura (1690)y
Teodora (1693), Pirro e Demetrio (1694), Il prigioniero fortunato (L’heureux
prisonnier, 1698), Laodicea ¢ Berenice (1701) ; enfin Tigrane (1715), dernier de la
liste, dans lequel Scarlatti emploie des instruments a vent (2 hautbois, 2 bassons
et 2 cors), ressource qui avait été abandonnée depuis la décadence vénitienne.

Dans la Rosaura, le plus célebre des opéras de Scarlatti, comédie a
Pintrigue assez compliquée, et que ’on peut prendre comme exemple du
style de son auteur, la forme aria domine absolument, et le récitatif devient
un parlante dépourvu de toute expression. Il n’est plus qu’une détente entre
les airs, et ne parait pas destiné a étre vraiment écouté. Cette disposition a
d’ailleurs persisté bien longtemps aprés Scarlatti. L’harmonie est bien écrite
et Porchestre soigné, mais la forme est d’'une monotonie désespérante.

L’art dramatique devient donc & peu pres inexistant parce qu’extérieur
et subordonné a la convention et a la fantaisie des virtuoses. Au point de vue
musical, il perd sa liberté et I’adoption de moules déterminés le rend essen-
tiellement dogmatique. Nous voyons 1a le résultat de 1’ingérence des formes
symphoniques dans le drame, autrement dit de la confusion des genres. Et nous
pouvons mesurer I’aberration qui consiste a asservir le drame a des formes, au
lieu de le faire dépendre des paroles et de ’action scénique. Tous les morceaux,
ou presque, nous ’avons dit, sont dans la forme lied (A-B-A); cette forme,
nous la trouvons aussi chez Bach, mais c’est dans I’opéra italien qu’elle a pris
naissance. Bach, d’ailleurs, s’en est servi pour des ceuvres lyriques, et la forme
s’explique. Dans le drame, au contraire, le souci du personnage et de ’action
devrait tout primer : or, chez Scarlatti, ce souci n’existe absolument pas.
Et Scarlatti eut de nombreux successeurs : nous rencontrerons souvent aprés
lui cette tendance desséchante.

Dans la Rosaura, nous signalerons particuliérement trois caractéres :

1° la forme A-B-A des airs, assez libre au point de vue tonal, en cela que
la partie médiane se trouve souvent dans un autre ton que la dominante, sans
outrepasser cependant les tonalités voisines : on rencontre, par exemple, le

relatif de la sous-dominante, modulation’ restée traditionnelle dans I’aria ita-
lien jusqu’a Bellini et Donizetti ;

2° la répétition des périodes (et conséquemment des paroles) : chacune

se dit deux fois, et c’est P'origine’ des répétitions outranciéres et absurdes du
XIxe siécle ;

3° enfin Iimposition de Dair, procédé trés caractéristique, adopté par
Bach dans ses cantates et ses chorals. Cette imposition consiste en trois mots
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environ, les premiers de Pair, exposés d’abord isolément ; puis, ’orchestre
ayant continué seul pendant quelques instants, le chanteur recommence et,
cette fois, I’air ne subit plus d’interruption (%).

On pourrait signaler aussi le fréquent emploi de ce que Ion a appelé
la sixte napolitaine, justifiant ici pleinement son nom.

2. De PORPORA & PERGOLESE (1715-1750).

Cette seconde période est marquée par la présence de deux poétes de
talent, Apostolo Zeno et Metastase (de son vrai nom Trapassi), qui signérent
tous les livrets d’opéras des compositeurs, dont nous citerons les principaux :

ANTONIO PORPORA..................... 1686 T 1766
LEONARDO VINCL.............couv..... 1690 T 1730
LEONARDO LEO............covvueen.... 1694 T 1744
FrRANCESCO FEO...............co...... 1699 T ?

JOHANN-ADOLF HASSE.................. 1699 T 1783
Ni1coLo LOGROSCINO.................. 1700 T 1763
GIOVANNI-BATTISTA PERGOLESE ......... 1710 T 1736

PoRPORA, qui exerca les fonctions de directeur du Conservatoire de
Naples, écrivit 46 opéras, dont Berenice (1710), qui regut les compliments de
Hendel, et contribua peut-étre i orienter celui-ci vers P’italianisme ; Euméne
(1721); Siface (1726).

VINCI (*) mettait un certain soin 4 ses ceuvres, et, par voie de conséquence,
en fit moins. Il cultivait 'opera seria. De lui, une Iphigénie en Tauride (1725)
et un Astyanax. |

Lo fut 'auteur d’une soixantaine d’opéras, dont Sofonisbe (1718).
P 7

FEo écrivit en 1713 Zenobia, son premier opéra, qui fut suivi de beaucoup
d’autres.

Hassg, Saxon, était I’éleve d’Aless. Scarlatti et de Porpora. 1l faut le consi-
dérer comme faisant partie de ’Ecole napolitaine. Il était connu sous le pseu-
donyme de « Il Sassone ». Il composa 42 opéras, parmi lesquels I/ Sesostrate
(1726).

LOGROSCINO, éléve de Scarlatti, eut une importance particuliére, en ce
sens qu’il inaugura 'opera buffa. Ce n’est plus 'opéra populaire de Venise ou
de Naples, comme le concevaient Provenzale et d’autres, ¢’est-a-dire une pein-
ture de meceurs empreinte de bonne humeur. II s’agit ici d’une caricature de la

(1) L’imposition de Pair provient-elle, comme ceriains !¢ voudraient, de "antique into-
nation de ’antienne ? Ou, plus simplement, du besoin d’attirer Pattention en annongant ¢’avance
Pair qui va suivre?

(® Il ne faut pas — bien entendu — confondre ce compositeur avee le grand peintre
du xve siécle. Celui-ci était d’ailleurs musicien aussi, et avait méme inventé, parmi tant d’autres
choses, un modele de luth.
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vie napolitaine, telle que les hommes de I’époque pouvaient tous les jours
Pobserver autour d’eux. La légéreté qui, par la suite, devint quelquefois odieuse
quand il s’agit d’antiques et vénérables personnages, avait sa raison d’étre pour
représenter plaisamment la vie bourgeoise ou populaire.

Avec Logroscino, reparaissent les ensembles vocaux et choraux. On lui
doit méme une innovation plus néfaste : celle du grand finale italien, important
ensemble de toutes les voix solistes, formant en quelque sorte un cheeur, mais
composé d’individus. Ces finales se placaient a la fin des actes. C’est 1a un usage
qui se répercuta jusqu’au XI1xe siécle, ol il connut une vogue considérable.
A citer, de Logroscino : I vecchio marito (le Vieux mari) et Tanto bene che male
(Tant bien que mal).

PERGOLESE, d’une santé débile et mort trés jeune, ne fit qu’une douzaine
d’operas-buffas, mais I'un d’entre eux Ja Serva padrona (la Servante Maitresse,
1733) eut une grande célébrité et exerca une influence, peut-étre occasionnelle
mais incontestable, sur la naissance de I’opéra-comique en France, ainsi que
nous le verrons plus loin.

3. De JOMELLI & PAESIELLO (1750-1800).

Dans cette dernicre période de 1’époque conséquente, nous allons trouver
des compositeurs de tendances fort variées : certains continuant la filiére de
Popera buffa, ouverte par Logroscino, d’autres persistant 4 suivre les traditions
de Popera seria, et d’une maniére souvent plus conventionnelle que de raison.

Auteurs d’opera seria :

NICOLO JOMELLI........covvvunenn.... 1714 T 1774
PIETRO GUGLIELMI............cco..... 1727 T 1804
ToMMASO TRAETTA. . ...........oo..... 1727 T 1779
PASQUALE ANFOSSI.........vuunnnnn.. 1727 T 1797
NICOLAPICCINI............covvenn... 1728 1 1800
GASPARO SACCHINI...........covuunn.. 1734 T 1786
Auteurs d’opera-buffa :
GIOVANNI PAESIELLO................... 1741 T 1816
DoMmeNICO CIMAROSA. . ........... e 1749 T 1801
ANTONIO ZINGARELLI.........ccvve.... 1752 T 1837
VALENTINO FIORAVANTI....... Ceeeeaaa 1764 T 1837

JoMmeLLI fut Pauteur de 55 opéras, dont Astianase (1740) et Merope (1747).
Il voyagea beaucoup, ses opéras étant fort demandés a Iétranger, et il séjourna
notamment assez longtemps en Allemagne. Aprés quoi, il revint 4 Naples, ou
il ne retrouva plus le succés : il en mourut.

Les quelques noms qui vont suivre furent, pendant toute une époque,

plus célebres que ceux de Bach et de Beethoven. A ce titre au moins paradoxal,
il y a lieu de les citer.
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GUGLIELMI fut Pauteur de 85 opéras.
‘TRAETTA en fit 37.

ANFOSSI était éléve de Piccini et devint son rival 3 Rome. Si Piccini vint
en France, ce fut sans doute gréce 4 I’écceurement de se voir combattu par lui.
Il écrivit 54 opéras.

P1iccini, doué d’un tempérament des moins combatifs, fut toujours porté
sur le tremplin malgré lui. On Popposa sans succés 4 Anfossi, & Rome. Puis,
apres la représentation de Cecchina nubile ou La buona figlia, partition composée
en trois semaines, on s’enthousiasma et on le dressa contre Gluck. Ce fut, 3
Paris, le point de départ de la querelle des Gluckistes et des Piccinistes, dont
nous reparlerons.

Il composa alors, pour Paris, Roland (1778), Iphigénie en Tauride (1781),
destinée a faire piéce a celle de Gluck, et Didon (1783) sur le sujet des futurs
Troyens de Berlioz... Ce ne fut pas 1a toute sa production, car il fut I’auteur,
au total, de 133 opéras! si ’'on compare les opéras frangais de Piccini avec ceux
de Gluck, on reste étonné de la guerre que de telles comparaisons provoquérent
a ce moment. En effet, le génie mis a part, la tendance de ces ceuvres ne différe
pas si sensiblement, & nos yeux, de celle qui se manifeste chez Gluck. On y
trouve méme une écriture plus soignée et une instrumentation (1) qui révele
plus de recherche du détail. On y peut signaler de jolis airs, bien italiens, et
des intentions dramatiques certaines.

Dans Iphigénie en Tauride, qu’il serait fastidieux d’analyser en entier, notons le
récit du songe, I’orage qui sert d’interméde entre les deux premiers actes; un air de
Pylade au second acte; un autre, au troisiéme, d’Iphigénie venant d’apprendre les
malheurs de la Gréce. La comparaison avec la partition de Gluck ne manque pas d’inté-

t : Piccini n’en sort pas écrasé, et soutient avantageusement la lutte sur quelques
points... seulement la grande flamme créatrice fait défaut.

SaccHINI fut I'un des derniers italiens qui s’exercérent dans le domaine
de Popera seria. Parmi ses 62 opéras, citons Semiramide, représentée 3 Rome en
1762 ; Dardanus (1784), sur le livret qui avait servi 4 Rameau, traduit en
italien ; QZdipe @ Colone (1786), sur un texte francais. Bien que Sacchini efit
certainement subi P'influence de Gluck, c’est bien & tort qu’il passa pour le
successeur de ce grand compositeur.

La pi¢ce d’GEdipe a Colone, dont la célébrité fut grande, manque de plan et
surtout d’unité dramatique. L’intérét se porte sans raison de 'un & l’autre des per-
sonnages, sans que le sujet apparaisse assez nettement. Musicalement, les formes sym-~
phoniques prennent trop souvent le pas sur le drame, et la valeur des idées est trop
constamment insuffisante. Signalons : I’Ouverture, sans grand intérét, en forme Sonate ;
un air de Polynice (acte I), qui comprend deux parties essentiellement difiérentes

() Notons en passant 'ordre des instruments dans la partition des Ttaliens de ce temps.
De haut en bas : Timbales et trompettes, cors, fllites, hautbois, bassons et quatuor. On trouve
encore cette disposition chez Schumann.
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comme musique, sur les mémes paroles répétées, ce qui est contraire i tout principe
dramatique ; le style est trés influencé par celui de I’opéra frangais. La 17¢ partie, a la
tonique, fait sa cadence & la dominante ; la seconde conclura 2 la tonique — disposition
chére a Mozart.

A PActe II1, Pair d’Edipe (Elle m’a prodigué sa tendresse et ses soins) est le
meilleur, et le seul qui soit resté au répertoire des concerts et des concours. On y trouve
une disposition d’écriture assez spéciale : la mélodie, chantée par une voix de basse,
est doublée 4 I’aigu par les 1°™s violons, tandis que la basse de I’orchestre, qui devrait
étre réelle, se trouve au-dessus de la voix. Cette écriture, qui serait monstrueuse si
elle concernait des instruments, est trés possible — sinon trés satisfaisante — a cause
de Ia grande différence qui existe entre le timbre vocal et ceux de Porchestre. Quoique
la voix soit écrite au grave de ’ensemble, elle ne semble pas étre la basse effective.

Plus loin, la malédiction de Polynice par (Edipe motive de bons accents déclamés.

La forme andante-allegro est trés employée dans cette partition, ainsi que la forme
lied ternaire, et accessoirement la forme binaire (suite). On ne reléve aucune innovation
vraiment caractéristique.

Cependant que les compositeurs d’opéras italiens avaient émigré dans
toute ’Europe, et tenaient I’affiche & Londres, Saint-Pétersbourg, Stuttgart,
Stockholm, Copenhague, etc... I’école restant & Naples se spécialisa dans le
genre plus modeste de ’opera buffa, inauguré par Logroscino.

PAESIELLO, auteur de plus de cent pieces, fit un Barbiere di Siviglia, sur
le texte de Beaumarchais, que Rossini devait reprendre. 11 fit aussi La Moli-

nara (La Meuniére), sur un air de laquelle Beethoven composa des variations
pour piano.

CIMAROsA écrivit 80 opéras, dont I'un, I/ Matrimonio segreto (Le Mariage
secret), eut un succes si étourdissant qu’il éclipsa tous les autres. Parmi ceux-ci
Le astuzie femminile (les Ruses féminines) surnagérent seules un peu.

ZINGARELLI n’était guére plus qu’un médiocre improvisateur mais eut
une certaine renommeée et fut appelé 4 la cour de Napoléon I, II fit 34 opéras.
FIORAVANTI écrivit 50 opéras dont I virtuosi ambulanti (1807).

*
X%

Nous arrétons ici I’histoire de 1’école proprement italienne. Cela ne veut pas
dire, bien entendu, que I’on ne trouve pas de musiciens italiens postérieurement
4 ceux que nous avons cités jusqu’d présent. Nous mentionnerons plus tard
Ihistoire de Pitalianisme cosmopolite, dont nous avons déja rencontré des
représentants, et qui nous en offrira encore de notoires : Spontini (p. 89), puis,
avec ce que nous appelons la troisitme Renaissance italienne (), Rossini,
Bellini, Donizetti, Verdi, et autres propagateurs d’une tendance qui fut la

(» La premiére, nous le rappelons, est celle des Académies florentines et de Monteverdi,
et la seconde celle des « buffoni » napolitains. Quelquefois, négligeant celle-ci, on dit aussi la
« Seconde renaissance » en parlant de 1’école de Rossini.
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cause, indirecte mais réelle, de P’éclosion de I’école allemande et du mouve-
ment wagnerien : nous le montrerons. Enfin les italiens modernes, ayant

com?:l Wagner, ou venant aprés lui, seront traités dans la période conséquente
de I’école allemande (V).

2. EPOQUE FRANCAISE

De méme que nous ’avons fait pour I’école italienne, nous distinguerons
iciA les périodes de préparation, de floraison et de conséquence, divisées elles-
memes en sous-périodes (%) :

L. Préparation : 1° de Cambert a Lully (1660-1687) ;
2° de Colasse a Destouches (1690-1733).
II. Floraison : 1° Rameau (1733-1760);
2° Gluck et ’Opéra-Comique (1762-1797) ;
3° de Cherubini & Boieldieu (1788-1830).
IT1. Conséguence : 1° I’Ecole judaique, d’ Auber 4 Offenbach (1825-1867) ;
20 PEcole éclectique, de Berlioz 3 Gounod (1850-1880).

I. PREPARATION
(1660-1733)

Les premicres manifestations de musique dramatique en France ne furent
que des ballets ou divertissements de cour, bien plus rudimentaires que les
ballets italiens de la méme époque. Il n’est guére possible de tenir compte des
corteges des Valois, et de la musique qu’ils comportaient. La premiére tenta-
tive — non pas de représentation théitrale & proprement parler, mais d’un essai
dans ce sens, date de 1581. Elle est due & un italien, nommé Baltazarini, que
Catherine de Médicis avait introduit en France. Il écrivit sous le nom de
Balthasar de Beaujoyeulx un Ballet Comique de la Reyne. 11 ne s’agit pas encore
1a d’art frangais, mais d’italianisme transplanté. On y trouve réunis des mor-
ceaux de tous genres : airs de danses et de mascarades, madrigaux a 4 parties
vocales, grands récits en solo etc... On ne peut réellement pas voir dans cette
ceuvre une tentative d’ordre dramatique.

Mazarin essaya plus tard de mettre 4 la mode 'opéra italien a Paris, et y
fit présenter divers spécimens de cette école. C’est ainsi que furent montés, en

(1) On trouvera pages 96 et suiv. les musiciens dont les noms sont mentionnés ci-dessus,
et pages 243 et suivantes ceux qui ont vécu postérieurement a la réforme wagnérienne.

(?) Est-il besoin d’insister, une fois de plus, sur ia part d’arbitraire que contiennent
toujours, de ’aveu méme de leurs auteurs, de telles classifications? Clest ainsi que, dans le
cas présent, il serait loisible de considérer que le style frangais était en pieine floraison avant
Rameau, avec Campra et Destouches (2¢ période de préparation) ; et aussi que la période allar;t
de Cherubini a Boieldieu fait déja partie de la « conséquence ». Question d’appréciation et de
point de vue. (G.L.)
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1647, ’Orfeo de Luigi Rossi; en 1654, le Xerxés de Cavalli ; en 1662, I’Hercule
du méme Cavalli.

Mais parlons des compositeurs qui furent les premiers fondateurs du style
de Popéra francais, style qui devait bient6t s’épanouir en une riche et abondante

floraison.

1. De CAMBERT a LULLY

ROBERT CAMBERT +0vvvvvvnencnnecnnnns 1628 1 1677
Jean-BapTisTE Lurry (Lulli).......... 1633 T 1687

CAMBERT fut le premier musicien frangais qui composa de la musique
dramatique digne de ce nom — bien postérieurement 2 la naissance de I'opéra
italien. Il fut organiste de Saint-Honoré, et intendant de la musique d’Anne
d’Autriche.

En 1669, il avait obtenu du roi le privilége de fonder (avec Perrin, son
librettiste et ami, qui était P’initiateur de cette création), une Académie Royale
de Musique (’Opéra), qui existe encore... mais que de changements depuis
lors! (*) Trois ans plus tard, Lully devait s’emparer des fonctions directoriales.
Ecceuré, Cambert se retira 8 Londres, ott il mourut.

Cambert écrivit La Pastorale (1659), Ariane (1661), Pomone (1671),
et d’autres pastorales ou divertissements. Il ne chercha pas & imiter la virtuosité
italienne, mais tendit 4 créer un style qui se préoccupait de servir la juste décla-
mation : idée excellente en principe, mais dont la réalisation resta souvent
entachée de lourdeur, d’emphatisme, de convention. C’est de I’écriture note
contre note, ou plus exactement « note contre parole ». Ses opéras contiennent
d’ailleurs surtout de la musique de danse, et le chant n’y est guére qu’un accom-
pagnement de celle-ci. L’Opéra devient par dessus tout un spectacle, avec un
peu plus d’expression peut-étre que dans 1’école napolitaine. On remarque déja
des airs construits dans une forme particuliére & ’Ecole francaise : il s’agit
d’une phrase unique, coupée en 2 ou 3 périodes. Ici, cette forme est encore 3
I’état embryonnaire, simples esquisses que Lully caractérisera davantage (%).

LuLry, Florentin d’origine, vint en France amené par le duc de Guise
qui le mit en pension chez M!le de Montpensier, dite la Grande Mademoiselle.
Mille légendes ont eu cours sur les conditions de son voyage (on a prétendu
qu’il Pavait fait dans les bagages du duc, ou encore sous la voiture, avec les
chiens), ainsi que sur celles de son séjour chez M!le de Montpensier (qui
Paurait pris comme marmiton). Quoi qu’il en fiit, il sortit de chez la Grande
Mademoiselle pour &tre présenté i la cour, ot il sut obtenir les faveurs royales.
Il devint en 1652 chef de la Grande Bande des 24 violons du Roy, qui, naturelle-

() Au moment de I’exécution de Pomone, le personnel de POpéra comprenait en tout
15 choristes et 13 instrumentistes d’orchestre.

(*) Voir, dans Pomone, P'air du Dieu des Jardins, avec ses paroles réalistes et amusantes.
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ment, comprenait non seulement des violons, mais encore des violes, altos,
basses, etc... En 1653, il créa une nouvelle bande, celle des 16 petits violons du
Roy, qui furent portés a 21 en 1665. La grande et la petite bande réunies for-
maient, avec le chef, un total de 46 exécutants. A cet orchestre 4 cordes, se
joignait, dans les grandes circonstances, la Musique de la Grande Ecurie, fanfare
composée de 12 joueurs de violon, hautbois, sacquebutte et cornet (chacun
devait savoir se servir des quatre instruments), 4 hautbois de Poitou, 8 fifres,
tambourins et musettes, 12 trompettes et tambours — ce qui la portait au
nombre de 36 exécutants. La musique du roi atteignait ainsi 82 instrumentistes
au total.

Les Petits Violons formaient la musique ordinaire de la Chambre du Roi ©)
Lully les employa seuls pour accompagner les intermédes des comédies de
Moli¢re, dont il fut le compositeur attitré. En 1672, il obtint le poste de surin-
tendant de I’Académie de Musique, aux lieu et place de Perrin et de Cambert.
A Porchestre de Cambert, il adjoignit des instruments & vent (fliites, hautbois
et bassons, — cors employés d’une maniére trés exceptionnelle), ce qui porta
a 19 le total du personnel instrumental. Il semble que Lully fut d>un carac-
tére extrémement violent et emporté, et que ce fut la cause de sa mort. Un jour,
s’étant mis en colére & une répétition, il se serait frappé le pied avec sa baguette,
et, la gangréne s’étant déclarée, cette blessure serait devenue incurable.

Lully fut un homme de génie en ce sens que, malgré les succés de I’école
vénitienne, il sut résister 4 I’entrainement trop facile, et comprit que la musique
italienne n’avait pas d’avenir en France. Il saisit assez ’esprit frangais pour
sentir la nécessité de faire du texte le principal facteur, tout en portant aussi
son attention sur les éléments extérieurs au drame : danses, décor, etc... Et il
composa en conséquence, retrouvant les principes des Académies florentines
dans ce qu’ils avaient de juste. Il abolit donc la profusion d’ornements, les
passages de virtuosité vocale, roulades, etc. pour adopter une forme de réci-
tation fondée uniquement sur ’accent. Il créa ainsi le véritable style de ’ancien
opéra frangais, un peu solennel peut-étre, mais clair d’expression et juste
d’accent. Dans les airs comme dans les récits, ’accent de la parole resta la seule

® « La Musique de chambre du Roi, qui s’y trouve lorsque le roi le commandei, comme
les soirs a son coucher et au diner du roi les jours de bonnes fétes pour chanter.les grices. ‘Elle
chante seule aux reposoirs a la féte de Dieu. Elle se joint dans les grandes cérémom?s ala m,us:que
de la chapelle, comme au sacre et au mariage du roi, a la cérémonie ’de‘s Chevaliers de ’ordre,
aux pompes funébres, aux ténébres. Elle tient toujours le c6té de IEpitre. » . '

11 v avait deux surintendants de la musique — un pour chaque ,Sf:m.estre —a 131 livres
12 sols par mois pour la nourriture, et 660 livres par an comme gageAS. C’étaient « le sieur Boess§:t
(janvier) et le sieur Batiste de Lully (juillet) ». Il y avait aussi 4 _mam'es' de musique, un par tri-
mestre : « le sieur Gobert (janvier), le sieur Robert (avril), le sieur Spirly (juillet), le sieur Du

». )

Mont «(oﬁzosiigntendam doit connaitre des voix et instruments pour faire bo’nn'e musique au
roi. Tout ce qui se chante se concerte chez lui. » En plus du surintendant, était attaché a la
Chambre un compositeur de musique, « qui peut travailler en tous temps et battre la mesure

de ses ceuvres. » (Etat de la France pour 1665.)
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raison d’étre de la mélodie vocale ; et il en fut ainsi jusqu’au x1x® siecle, ot les
faux triomphes de la « troisi¢me renaissance italienne » et le dévergondage qui
s’en suivit vinrent ruiner en peu d’années I’ceuvre progressive et féconde de
deux siecles. Toutefois, si la France, pendant ces deux siécles, a réussi a se
protéger de 'influence envahissante de la musique italienne et & se créer une
musique dramatique propre, c’est & Lully qu’elle le doit, et 4 sa compréhension
fine et subtile du génie francais.

*
X ¥

Pendant les quinze années qu’il resta chef de la musique du Roi et de
’Académie de musique, Lully composa 15 opéras, c’est-a-dire un par an :
1672 : Les Fétes de I’ Amour, pasticcio (*).

1673 : Cadmus et Hermione.

1674 : Alceste,le premier des opéras de Lully écrit sur un livret de Quinault,
excellent constructeur de scénarios.

1675 : Thésée, représenté pendant onze mois consécutifs. C’est dans le prologue
de cette piece que se trouve le célebre air de Vénus : « Revenez,
amours ».

1676 : Atys, dont le succés dura tout un siecle : en 1753, ’Opéra le reprit en
maniére de protestation contre l’intrusion des buffon: italiens : on
s’écrasa pour se procurer des places. Alors que la représentation
devait commencer a § heures, le théitre fut entierement plein dés midi.

1677 : Isis, dont orchestration est assez particuliére. Dans ’air de Pan, Lully
y emploie 8 fliites ; ’Opéra n’en possédant que deux, il fallut faire
appel & la musique de la Grande Ecurie, qui se joignit pour la premiére
fois & 'orchestre de I’Académie.

1678 : Psyché.

1679 : Bellérophon, sur un texte de Th. Corneille. C’était 'opéra préféré de
Louis XIV, qui fit interrompre les représentations de I’Académie,
pour que la troupe piit se transporter & Marly et le lui jouer.

1680 : Proserpine.

1681 : Le Triomphe de I’ Amour, opéra-ballet qui fut donné d’abord 2 la Cour,
et dansé par la Dauphine et les princesses. Cette piéce fut ’occasion
de I’admission des danseuses femmes dans les ballets, interdite
jusque-la. (Voir page 319).

1682 : Persée.

1683 : Phaéton.

1684 : Amadis.

1685 : Roland.

(M) Le « pasticcio » consistait en une sorte d’opéra, composé d’une agglomération d’airs

a succes, déja présentés au publicpar’conséquent, mais dont on modifiait les paroles. Ce genre
était alors fort en vogue.
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1686 : Armide et Renaud, sur les paroles de Quinault, dont Gluck devait éga-

lement se servir un siécle plus tard. Cette piéce est le chef-d’ceuvre
de Lully.

1687 : Acis et Galathée.

En quinze ans, Lully n’a pas eu le temps d’évoluer assez pour présenter
trois maniéres différentes, comme les principaux compositeurs que nous avons
déja rencontrés et rencontrerons encore. Mais on pourrait cependant en dis-
tinguer deux, car ses premiers opéras sont loin d’offrir autant d’expérience et
de réussite que les derniers. Pour s’en rendre compte, il suffira de comparer
les partitions d’Alceste (1674) et d’Armide (1686).

Alceste est une ceuvre mi-tragique, mi-comique, sorte de compromis entre le
drame de Monteverdi et la pastorale francaise, issue de I’art du geste. Lully respecte
le drame, tout en conservant le culte du décor. ’

La piéce commence par un Prologue 4 la gloire de Louis XIV. La « Nymphe de la
Seine », qui attend un héros, chante un véritable air de rondeau, & 5 refrains, premiére
incarnation dans le drame du type rondeau frangais (*). Ce genre d’air-rondeau fut peu
employé dans ’opéra aprés Lully : il devait reparaitre beaucoup plus tard dans les
opérettes d’Offenbach et autres.

Au 1°T Acte (noces d’Alceste et d’Admeéte), on trouve des intermedes fournis par
des valets, comme chez les Napolitains, et comme dans le Couronnement de Poppée
de Monteverdi (le Page et la Damoiselle) : ce sont 13 délassements pour détendre les
esprits entre deux scénes tragiques. L’air du valet Lycas (Je prétends rire) est dans la
forme italienne (comique) en 3 parties.

L’ Acte 11, ou Alceste assiége Lycomeéde, comprend un’ curieux cheeur a G, (¥ et
3/4 (p. 124), suivant les partis en cause ; puis I’assaut se livre & 3/8 (p. 136) (?). L’allure
mouvementée qui y régne et les épisodes qui le parsément rappellent les Batailles du
XVvIe siécle, écrites dans le style du madrigal, et notamment la Bataille de Marignan, de
Janequin.

L’ Acte III contient un charmant air expressif de la « femme affligée », avec violon-
celle et continuo (p. 186) ; et aussi (p. 190) un cheeur de déploration auquel I’alternance
de mesures 2 4, puis 3/4 donne un aspect spécial.

Dans I’ Acte IV, qui a pour cadre les Enfers, il faut noter la scéne réaliste de Caron
(p. 207), qui ne passe les 4mes dans sa barque que moyennant un honnéte salaire.
Dans cet acte se trouvent de trés nombreux airs de ballets (286) dont plusieurs en forme
de passacaille.

Enfin, le Ve Acte est plus dramatique et présente encore des oppositions caracté-
risées entre le tragique et le comique.

Armide peut étre prise pour type de la seconde manicre de Lully. Elle
porte le numéro d’ceuvre 18. Elle marque I’apogée du systeme lulliste, employé
jci d’une maniére tout A fait raisonnée et équilibrée. Les deux structures de
Pair sont :

1° le lLied (A-B-A);

20 la forme francaise binaire (une phrase en 2 périodes) dont la. premiére
est généralement répétée (A-A-B; la 1*° période concluant 4 la tonique et sa
répétition 4 la dominante.)

(1) Page 4, édition Michaélis. .
(2) Voir au sujet de la succession de ces mesures la note page 40%.
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Lully a donc emprunté aux Napolitains la coupe de I’aria lied, mais s’en
sert concurremment avec ’alerte air frangais, tout en observant pour la décla-
mation les principes de 1’école florentine. De plus, il emploie des combinai-
sons de rythmes variés, qu’on ne trouvera plus gucre apres lui : par 13, et par
le souci de P’expression, il se rattache a ’art de Monteverdi.

Le Prologue a pour principaux personnages la Gloire et la Sagesse.

L’Acte I représente une féte donnée en ’honneur d’Armide. Celle-ci raconte un
songe, en un récit curieux comme orchestration, avec emploi trés réussi des violons dans
le grave (*). Aprés le songe, est une scéne intéressante entre Armide et Hidraot, avec
des mesures 4 3 et 4 temps alternées. (Ces rythmes contrariés persisteront encore un peu
chez Rameau, mais disparaitront complétement avec Gluck.)

Dans I’Acte II, signalons le duo (Esprits de haine et de rage), qui n’est pas sans
évoquer de loin les célébres duos de haine d’Euryanthe et de Lohengrin (?) ; puis I’air
du sommeil de Renaud (Plus j’observe ces lieux), absolument charmant, avec son or-
chestre en sourdine : C’est un petit chef-d’ceuvre, presque aussi expressif que I’air cor-
respondant de la partition de Gluck (®); enfin (p. 136) le beau monologue d’Armide
(scéne V) qui supporte la comparaison avec ’Armide du xviIIe siécle.

Dans I’Acte II1, consacré a la Haine, on rencontre les deux systémes d’airs : le
lied, et I’air binaire, ainsi que les alternances caractéristiques de 3/2 et de 6/4.

L’Acte IV est un hors-d’ceuvre moins intéressant. Mais le cinquiéme, au contraire
est tout 3 fait dramatique et d’une intensité expressive quelquefois admirable, notam-
ment dans la scéne finale (Le perfide Renaud me fuit) (p. 313). La déclamation n’est
pas moins juste que chez Gluck; ’infériorité vient plutdt de la moins grande richesse
des moyens employés.

Avec Lully, ’opéra francais est bien déja créé. Nous allons le voir se déve-
lopper et progresser magnifiquement grice aux musiciens des générations
suivantes.

2. De COLASSE a DESTOUCHES (%

MARC-ANTOINE CHARPENTIER........... . 1634 T 1704
PASCAL COLASSE.......covvvevnnnnnnnn. 1640 T 1709
MARIN MARAIS ..o oieeiinnennnnnn 1656 T 1728

() On rencontre dans cette scéne — comme dans bien d’autres — une alternance de
valeurs qu’il importe d’expliquer : nous voulons parler de la succession de mesures 4 C et a .
Les mesures 4 (¥ ont une vitesse double ; le temps reste le méme en principe, et la noire de la
mesure a 4 temps correspond 4 la blanche de la mesure & deux. Pour les mesures ternaires,
on rencontrait quelquefois des alternances de 3/2 et de 3/4 : le temps conservait & peu prés sa
valeur et le 3/2 était employé quand le mouvement s’alourdissait. C’étaient 13 des moyens
d’expression, et les compositeurs de I’époque pensaient ces indications plus siires que celles
de ritardando ou d’accelerando.

(*) Page 111 de I’Edition Michaélis.

(®) Rappelons que les partitions de Lully et de Gluck ont été écrites toutes deux sur le
méme texte de Quinault,

(*) Nous avons compris cette période dans ’époque de préparation, parce que le mou-
vement ascensionnel de I'opéra francais devait continuer jusqu’a Rameau, qui lui donna son
plein rendement expressif. Mais il n’est pas douteux que, chez Campra ou Destouches, le style
est déjé. parfaitement « florissant », avec ses qualités de clarté, de goit, d’équilibre dans les
proportions, avec ce tour mélodique si discipliné, qui correspond & la mentalité d’une époque

d’orc.h:e, et qui .trouve son équivalence dans la littérature du Grand Sikcle, et jusque dans le
mobilier et les jardins. (G.L.)
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MICHEL-RICHARD DE LA LANDE. . .. ...... 1657 T 1726
ANDRE CAMPRA............cvuuunn.. .. 1660 T 1744
MICHEL DE MONTECLAIR.............. 1667 T 1737
MICHEL DE LABARRE................... 1670 T 1743
ANDRE-CARDINAL DESTOUCHES. . ........ 1672 T 1749
JEAN-JOSEPH MOURET. ................. 1682 1 1738

Dans cette période qui va préparer immédiatement notre grand Rameau,
on trouve un grand nombre de compositeurs d’envergure moyenne, mais qui
ont contribué, par leur effort collectif, & former le style francais. Trois furent
plus particulierement importants : Colasse, Campra et Destouches.

M.-A. CHARPENTIER, beaucoup plus inspiré dans le genre de Ioratorio
et de la cantate, écrivit aussi des opéras, ballets et pastorales intéressants.

CoLassE, ¢léve de Lully, tenait, dans ses ouvrages, le clavecin d’accompa-
gnement a ’Académie de musique (*). Il était, de plus, chimiste, et se ruina
enti€rement sans avoir réussi & trouver la pierre philosophale, qu’il chercha
toute sa vie.

11 fit 10 opéras, dont le plus connu fut T7étis et Pélée (1639).

Marais, chef d’orchestre a ’Académie, y fit jouer 4 opéras. Le plus
célebre fut Alcyone (1706). ou de curieux traits de violons, entremélés de
« tremolo » se remarquent au cours d’une « tempéte ». Nous avons déja cité
cet auteur 4 propos de la Suite descriptive (v. 2¢ livre, 2¢ partie, page 306).

LA LANDE, directeur de la Chapelle du Roi, composa de nombreux ballets
et divertissements pour la Cour, et collabora avec Destouchss pour la composi-
tion des Eléments (voir plus loin).

CamprRra fut le créateur d’un type nouveau de piece musicale : Popéra-ballet
a sujet constant. Avant lui, on trouvait des ballets isolés sur des sujets vagues
et sans intérét, ou des opéras, olt pouvaient figurer des divertissements sans
rapport direct avec P’action. Le premier, il imagina un genre de drame, dont
I’action était tantot chantée, tantdt dansée, mais continue. Ce systeme de danse
expressive réservait forcément a orchestre un réle important ; aussi Campra
fit-il porter & 33 le nombre des musiciens d’orchestre de I’Académie.

Campra composa 20 opéras, dont voici les principaux : L’Europe C.?cflante
(1697), Tancréde (1702), Iphigénie en Tauride (1704), Les Fétes Vénitiennes
(1710), Achille et Déidamie (1735).

MONTECLAIR, contrebassiste & 1’Opéra, fut Pauteur de Fephté (1736),
et des Fétes de PEté, opéra-ballet.

La BARRE écrivit des comédies-ballets appréciées.

(*) L’Académie employait alors 2 clavecins : I’un était a la disposition du chef d’orchestre

ou « maitre de musique », qui, tout en dirigeant, pouvait donner de temps at autre des accords
de la main gauche ou remplacer des parties absentes. L’autre, le clavecin d’accompagnement,

devait réaliser simplement la basse continue.
4
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DESTOUCHES eut une carriére des plus mouvementées. Il regut d’abord
les ordres mineurs, en vue d’entrer dans la Compagnie de Jésus ; puis changea
d’avis, et devint mousquetaire du roi. Il prit part, en cette qualité, aux cam-
pagnes de Flandre et d’Allemagne, et passe pour avoir été, au camp, le plus
joyeux des compagnons, égayant ses camarades d’armes avec les chansons
qu’il composait.

En 1697, il écrivit et fit représenter une pastorale, Issé, qui eut un succes
retentissant. Jouée en 1697, cette piece fut reprise en 1708. On a prétendu
que Destouches a composé Issé sans avoir jamais travaillé la musique, et que
c’est plus tard seulement qu’il se serait livré & cette étude. Cette légende se
trouve démentie par Pexcellente écriture de la partition. Mais il est fort possible
que P’auteur ait ensuite approfondi la composition. En 1701, il donnait Omphale,
et en 1721, les Eléments, opéra-ballet dans le style 4 sujet constant inauguré
par Campra. A la premiére représentation de cette derniére picce, qui eut lieu
a la Cour, le Roi dansa lui-méme le role de I’'un des personnages, ce qui cons-
tituait une rare faveur. Malgré cette haute marque d’estime de Louis XV,
Pceuvre ne fut exécutée qu’en 1725 a ’Académie de musique.

Destouches avait été nommé en 1713 surintendant de la Musique royale.
C’est lui qui fut Pauteur du fameux Réglement du 11 janvier 1713, qui, sur cer-
tains points, était encore en vigueur a I’0Opéra dans les derniéres années du
XIxe siecle ().

Les Eléments constituent une ceuvre de grand intérét. Commencée avec la colla-
boration de La Lande, qui y fit figurer notamment des airs & danser faisant partie des
« Symphonies pour les soupers du Roy », elle fut terminée par Destouches seul. Au point
de vue musical, la piéce marque un jalon intermédiaire (mais sans aucune solution de
continuité) entre I’art de Lully et celui de Rameau (?). L’instrumentation, osée pour
I’époque, est notablement plus avancée que chez Lully. La basse continue est réservée
aux récitatifs ; les entrées instrumentales sont soigneusement indiquées. Le style est
également plus expressif.

Dans un Prologue, qui représente le Chaos, le Destin annonce qu’il va procéder a la
séparation des divers Eléments. D’ou 4 actes, correspondant a la naissance de chacun des
éléments, et dans chacun desquels vient se méler une intrigue amoureuse.

Dans ’Acte I (Air) se trouvent de jolis petits airs binaires, et le gracieux ballet
des « Heures ». Les « Zéphirs » sont annoncés par des airs de flites.

Dans I’Acte II (’Eau), est un charmant air (*) de la nymphe Leucosie au bord de
la mer, avec accompagnement de violons en sourdine et de flites. Il est plein de jolies

(™) En vertu de ce réglement, le nombre des choristes de ’Académie de musique était
porté a 36 (22 hommes, 2 « pages » et 12 filles) ; celui du personnel de la danse 3 24 (12 hommes
et 12 filles) ; Porchestre a 47 instrumentistes. Le Réglement prévoyait aussi I’engagement fixe
de chanteurs solistes (6 dessus ou soprani, 3 hautes-contre, 2 tailles et 3 basses-tailles) dont le
traitement ne pouvait excéder annuellement 1.500 livres. Le batzeur de mesure recevait 1000 livres,
le timbalier 150. Le personnel rétribué comprenait encore bien d’autres emplois : un maitre
de danse, un compositeur de ballets, un dessinateur, un tailleur, 2 machinistes. Le budget
total de I’Opéra s’élevait a 67 050 livres... ce chiffre a été quelque peu dépassé de nos jours!

(®) On pourra, i titre d’exemple, comparer la 11¢ Variation de la Chaconne avec le théme
de la Chaconne de Dardanus.

(® Ed. Michaélis, p. 102.
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harmcfn‘les et de modulations heureuses. I.a coupe en est nouvelle, c’est celle du réciz
ch,ante a.r_ythme constant, type du récit accompagné qui sera trés employé par Rameau (%).
L’apparition de Neptune (p. 126 et I30) motive celle des petites flites et bassons sur
un fond de quatuor en pizzicati. (Dans tous les opéras de I’époque ol Neptune jouait un
réle, ce Dieu n’est jamais représenté sans petites fliites.) Plus loin, les « Divinités »
dansent un ballet avec petites flites et bassons (p. 154).

L’Acte III, celui du Feu, est sur un sujet analogue 4 celui de « la Vestale » de
Spontini. La fin est fort belle, et les adieux de la Vestale coupable a son amant (Adieu,
conservez ma mémoire) sont d’une expression vraiment touchante (p. 193).

Dans I’Acte IV (la Terre), comme dans les précédents, I’action est traduite moitié
par le chant, moitié par la danse; et c’est 13 la plus grande différence avec I’opéra de
Rameau, qui réduira le réle de la danse. Pan chante un air avec cors (p. 237), chose rare
a I’époque ; puis un amusant allegro (p. 240) ou alternent les rythmes 3 et 2. Les airs
de basse doublaient toujours le dessin de la basse continue — c’était une tradition —_
et C’est le cas ici. Mais encore fallait-il que cette basse continue fiit expressive (2); en
Poccurrence, elle ’est. A signaler plus loin un air en forme lied (Charmant amour),
coupé¢ rythmiquement par 5, puis 8 mesures, et qui contient des imitations de chants
d’oiseaux faites par les petites flites (p. 285).

*
* ¥

Dans la Préface des Eléments, présentés par Vincent d’Indy (Ed. Michaélis)
on pourra lire, agrémentée de citations du Dictionnaire de musique de J.-J. Rous-
seau, une importante étude sur le style de I'opéra frangais, ainsi que sur les
usages qui avaient cours pendant cette période « préparatoire ». Résumons
quelques données de cet apergu : L’orchestre, nous est-il dit, n’était écrit par
le compositeur que sur deux lignes, représentant la partie de 1°* violon, et
la basse, ou tout au plus sur trois (2 parties de violons et la basse). Si des
instruments a vent jouaient en solistes, ’auteur les notait ; mais s’ils procé-
daient collectivement, c’était pour doubler les cordes, et on ne les écrivait
pas (). Le reste de la tache était confié au copiste. Les instruments & cordes
se divisaient en pefite symphonie (violons choisis parmi les plus habiles), et
grande symphonie, comprenant le reste des violons (ripieni), haute-contres ou
altos, violoncelles et instruments a vent.

Le copiste devait réaliser I’harmonie, ce qui fait que, pour la méme parti-
tion, on trouve des versions fort différentes et d’une valeur inégale. Il devait
de plus discerner la meilleure distribution orchestrale, les meilleures entrées
pour les instruments & vent. Il inventait au besoin les mesures passées, et

() Jusqu’alors, les récits étaient accompagnés purement et simplement par la basse con-
tinue, plus ou moins chiffrée. Ici le récit est soutenu par Porchestre expressif, et C’est le début en
France de la tendance vers le drame lyrigue, que Rameau accentuera encore.

(2) Cette coutume se retrouve régulitrement chez Rameau ; elle figure encore quelquefois
chez Gluck. Pourtant celui-ci commencga bientdt 4 s’en écarter et a libérer la voix de basse,
en lui donnant, comme aux autres, une partie mélodique séparée. ' ) ‘ _

() Les flites, qu’on appelait alors traversiéres pour les di:stmguer des flites a Ifec (vgn*
2e livre, 2¢ partie, p. 24), ne doublaient jamais les dessus de v1010_ns, car,.dans ce role, e_ues
eussent été écrasés par les hautbois, trés criards, et qui, eux, doub'lalent toujours. I*?lles avaient
donc des parties spéciales et obligées, c’est-a-dire ne pouvant se taire, alors que les instruments
ripieni pouvaient, sans qu’on y attachét grande importance, jouer ou ne pas jouer.
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corrigeait méme les fautes. Ce métier nécessitait une forte culture mus.lcale,
at devait étre cent fois plus ardu et moins enviable que I’état de compositeur.
Rousseau, qui ’avait exercé  ses heures, était qualifié pour en parler. '

Rousseau constate aussi que de son temps l'orchestre du grand Op(.?ra
de Paris était — de tous ceux qu’il connaissait — celui qui faisait « le. moins
Jeffet ». Il trouve a cela dix raisons : I° mauvaise construction des 1ns.tru-
ments ; 2° choix défectueux des instruments ; 3° habitude des instrumentistes
de préluder et de s’accorder continuellement ; 4° la routine, qui fa.it que 'on
répéte de plus en plus mal au lieu de perfectionner; 5° mauvais recrute-.
ment des artistes ; 6° emplacement défectueux du maitre d’orchestre, qui
tourne le dos & ses musiciens ; 7° bruit du baton dudit maitre, qui frappe la
mesure ; 8¢ mauvaise réalisation harmonique des parties de remplissage par le
copiste ; 9° nombre trop faible de contrebasses par rapport aux violoncelles,
dont on entend toujours les « glissandi » ; 10° défaut de mesure régulicre.

Rousseau prétendait que Porchestre devait « régler Iacteur » et non I'in-
verse, ce qui est sans doute excessif dans la musique dont il s’agit, mais
provient certainement des abus observés.

MOURET, surintendant de la musique de la duchesse du Maine, composa
aussi quelques opéras qui jouirent d’une certaine réputation.

iI. FLORAISON
(1733-1830)

Nous avons divisé en trois périodes 1’époque de floraison de I’Ecole
frangaise. La premilre se trouve entiérement remplie par I’ceuvre de Rameau,
’un des musiciens qui ont certainement fait le plus d’honneur a la France ().

I. RAMEAU

JEAN-PHILIPPE RAMEAU (1683-1764) naquit & Dijon dans une famille de
musiciens. A I8 ans, il partit pour I’Italie ; mais il ne gotta nullement le genre
de I’opéra italien et revint en France, assez peu amateur d’opéra en général.
Il travailla & Paris avec Marchand, puis devint organiste, peut-étre a Lille
d’abord, ensuite a Avignon, puis & Clermont-Ferrand. Au bout d’un certain
temps passé dans cette derniére ville, il fut tenté de revenir a Paris, ou
Pappelait un riche financier, sorte de Mécéne, nommé La Popeliniére. Les
chanoines de Clermont refusant de lui donner son congé, il imagina un moyen
ingénieux de lasser leur patience : il se mit 4 leur jouer pendant les offices des
contrepoints tellement compliqués qu’ils en perdaient leur latin et ne parve-
naient plus 4 entonner leurs antiennes... On laissa donc partir I’organiste,

(1) On pourrait comprendre dans cette méme période deux contemporains de Rameau :

J. M. Leclair (1697-1764), auteur d’un opéra, et Mondonville (1711-1772), qui écrivit divers
drames et pastorales.
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dégotité de son métier. Rameau arriva a Paris en 1721. Clest année suivante
qu’il publia son Traité d’harmonie réduite & ses principes naturels (voir 1°T Livre,
p. 135) : il y annongait son intention de rendre le style plus musical et plus
expressif, ce qu’il réalisa d’ailleurs 4 merveille.

Rameau a joué vis-a-vis de Lully le méme role que Monteverdi par rap-
port aux Académies florentines. Sa musique vaut surtout par DPexpression,
et C’est principalement dans le récit accompagné que P’expression est remar-
quable.

Jusqu’en 1733, Rameau n’avait écrit que de la musique d’orgue (perdue
malhsureusement) et des ceuvres pour clavecin (suites). A partir de cette date,
qui correspond 4 sa cinquantiéme année, il s’intéressa au théitre, et ne composa
pas moins de 32 opéras.

En 1733, parut le premier, Hippolyte et Aricie, sur un livret procuré par
la Popelini¢re. Cet opéra provoqua une véritable guerre entre Rameau et Lully,
ou plut6t entre leurs partisans. Et cela est curieux, car, bien que novateur en
tout dans cette partition (emploi d’enharmonies audacieuses, des doubles
cordes a I'orchestre et de bien d’autres procédés inusités, sans compter 1’é1é-
vation inaccoutumée du style), Rameau y conservait bien cependant les justes
principes de ses devanciers, notamment et surtout celui de I’expression de la
parole. Les brochures les plus injurieuses parurent au nom de Lully ; ’oppo-
sition fut acharnée. Il en fut d’ailleurs ainsi a toutes les époques, et ’histoire
de la vie humaine est un perpétuel recommencement! Dans la musique, C’est
Popéra qui vit toujours surgir des querelles, a cause sans doute — comme nous
Pavons déja dit — du manque de fixité de sa structure et de son style. Ce qui se
passa ici était renouvelé de Monteverdi et de Caccini, et devait se reproduire
entre Gluck et Piccini, entre Wagner et Brahms, etc.

Une des innovations les plus remarquées d’Hippolyte et Aricie comnsiste
en ce que Rameau a voulu forcer les chanteurs a aller en mesure, non seule
ment dans les airs, mais méme dans les récits accompagnés (*).

Hippolyte fut repris en 1742, puis en 1751, avec d’importantes modifica-
tions et de regrettables coupures : Rameau avait ’habitude de remanier ses
ceuvres aprés coup, et la premiére version est presque toujours la meilleure.

Voici les principaux ouvrages que Rameau composa apres Hippolyte :

1735 : Les Indes Galantes, opéra-ballet ;

1737 : Castor et Pollux, sur un livret de Gentil-Bernard ;

1739 : Les Fétes d’Hébé ou les « Talents lyriques »;

1739 : Dardanus, peut-étre le chef-d’ceuvre de Rameau, qui fut repris
3 fois, notamment en 1744, remani¢ de fond en comble. Ici encore la premiere

et qui se trouve a la Biblio-

(1) Sur la partition ayant servi aux premieres représentations, 1 Bibl
« Ici, il faut

théque de ’Opéra, on trouve ces mots, écrits de la main méme du compositeur : « Ici, il
chanter de mesure, on me 1’a promiz. » Ce qui montre que les chanteurs avaient déja I’habitude

d’en prendre a leur aise...



52 LA MUSIQUE DRAMATIQUE

version était certainement la meilleure. Il y a, de cette partition, deux éditio.ns
parues chez Ballard () : la deuxi¢me porte les corrections copiées a la main.

1745 : Platée, seule incursion de Rameau dans le genre bouffon;

1748 : Zais s .

1749 : Zoroastre, 'un des plus beaux opéras de Rameau, qui eut une
curieuse destinée : La Popeliniére avait abouché Rameau avec Voltaire, lequel
avait soumis au musicien un livret sur le sujet de Samson. Rameau le mit en
musique en 1732 (avant méme Hippolyte et Aricie), mais la piéce fut refusée a
’Académie, 3 cause de son caractére biblique. Le compositeur, désireux
d’employer quand méme sa musique, ’adapta a un autre livret, celui de Zoro-
astre. Mais Peeuvre, artificiellement remise & neuf, ne « se tenait pas » bien,
malgré de superbes passages, et ne connut pas le succes. Rameau prit alors
le parti de la remanier jusqu’a composer une musique tout autre... L’orchestra-
tion de cet opéra est particuliérement remarquable.

1751 : Acanthe et Céphise s

1757 : Les Surprises de I’Amour, déja présentées antérieurement dans
une premieére version ;

1760 : Les Paladins, 1a derniére pi¢ce de Rameau.

A la mort de Rameau, voici quelle était la composition de I'orchestre de
I’Opéra : 16 violons, 6 violes, 8 violoncelles, 4 contrebasses, 3 fllites, 3 hautbois,
4 bassons et 2 cors, en tout 46 exécutants (*). Mais notons que les violons
pouvaient au besoin jouer autre chose que leur partie : certains changeaient
d’instrument a ’occasion.

Bien que toutes les ceuvres de Rameau soient dignes d’intérét, il suffira,
pour le bien caractériser, d’étudicy deux ceuvres : Hippolyte et Aricie, qui
représente bien sa premicre maniere, et Dardanus, écrit en pleine maturité.

Nous y verrons que, dés sa premiére ceuvre, Rameau, bien que novateur
de par son génie, a cependant conservé les traditions de ses prédécesseurs.
C’est du reste ainsi que la véritable nouveauté a procédé, toutes les fois qu’elle
a mérité de durer. Cest 12 une constatation qui s’impose, tout au long de
Ihistoire de la Musique, quoi qu’on en ait quelquefois dit ou pensé. Aussi

() Les Ballard furent les seuls éditeurs qui eurent le droit de publier de la musique en
France de 1552 a 1776. Robert Ballard et Ad. le Roy avaient obtenu ce privilege d’Henri I1
en 1552 : ils éditerent les madrigaux et chansons de leur époque. Les Ballard se transmirent
ensuite le privilege de pére en fils. Ils imprimaient la musique en caractéres mobiles, et fon-
daient eux-mémes leurs caractéres. Chaque caractére comportait a la fois une note et un
fragment de portée compléte. Par la suite, la multiplicité des sons superposés en accords a
rendu impossible ce procédé, et la gravure supplanta peu a peu Pimprimerie.

Les successeurs de Robert Ballard furent, par ordre chronologique, Pierre, Robert
‘Christophe, J.-B. Christophe, Christophe-Jean-Francois et Philippe-Robert-Christophe,
Ballard. Ils possédaient encore en 1750 des caractéres fondus en 1540. Aprés eux, il n’y eut plus

de privilege. L’éditeur de Gluck fut Deslauriers, marchand de papier, don iti i
tl
e & deaeur s prer, es partitions laissent

(*) En 1768, sous la direction de F. Rebel et Francceur, on
. en compt
fera de beaucoup augmenter ce nombre par la suite. ’ prera 36, et Gluck
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quoique le public du xvime siécle ait pris Rameau pour un révolutionnaire,
il nous apparait maintenant que son art n’était nullement en opposition avec

celui de Lully et de Destouches, mais s’éleva seulement davantage dans la
tendance vers P’expression.

Rameau conserve la forme de P’air frangais (une phrase binaire). Il P’inter-
cale généralement entre deux récitatifs, dont il est comme la fleur. L’air,
d’ailleurs, est une sorte d’émanation de la situation qui le précede. Il interrompt

Paction, dont il est un commentaire physique ou psychologique, une résul-
tante.

Quant au récit dramatique et i Pair dramatique, esquissés par Destouches,
et dans lesquels tout concourt au drame, y compris I’orchestre (voir la scéne
de Leucosie dans Jes Eléments), Rameau Pétend considérablement. Clest
dramatiquement, avant tout, qu’il congoit opéra. Les airs eux-mémes perdent,
quand il le faut, la forme aria, pour puiser leur raison d’étre dans la seule
expression. Comme chez Monteverdi, et plus complétement encore que chez
le grand ancétre italien, la structure musicale céde le pas 3 la puissance du
drame.

Hippelyte et Aricie, joué¢ d’abord en 1733 et déja gravé a cette époque, fut
modifié en 1742 par rapport a la version primitive. Il fut encore remanié lors de la
reprise de 1751 (*). Ces diverses modifications sont cause de difficultés pour celui qui
veut collationner les diverses partitions. I’ceuvre se compose d’un prologue et de 5
actes, ou 6 tableaux.

A remarquer dans le Prologue I’air de Diane (2), dans lequel la voix double la basse,
représentée ici par les seconds violons, au-dessus desquels jouent deux flites. Cette
curieuse disposition rappelle I’habitude que ’on trouve chez Lully et Destouches, de
faire chanter les voix de basses en suivant le dessin de la basse réelle. Ici la voix de
femme est considérée de méme. On notera aussi dans cet air le parzi-pris instrumental.
qu’on constate également chez Bach et chez la plupart des contemporains : I'air est
entiérement accompagné par les mémes instruments, 2 flites et les second dessus de
violes, avec le clavecin — celui-ci ne jouant qu’un réle effacé. Aucun autre instrument
ne rentre, jusqu’au récit qui termine l’air,

Dans I’ Acte I, notons ’air de fureur de Phédre, a 6/8, comme tous les airs de fureur
de ’époque (p. 54); on y remarque un solo de trompette, qui dure huit mesures, et
qui est le seul de tout ’opéra. (C’était un contrebassiste qui déposait un %nstant Parchet
pour emboucher la trompette.) Aprés un cheeur de grande allure (Dieux vengeurs,
lancez le tonnerre), des arpéges de violon — un peu naifs — tendent & représ;enter le
tonnerre (%). Un bel air de Phédre (scéne VI) améne le ton de fa, ce qui constm'le une
certaine liberté par rapport aux habitudes de I’époque : des tons comme fa‘ou SI etaxenf
assez peu employés, & cause des positions difficiles qu’ils aménent pour les instruments a

cordes.
Dans I’ Acte II, citons d’abord le duo de Thésée et de la furie Tisiphone (celle-ci
personnifiée par un ténor), accompagné seulement par 2 bassons et le continuo : Ie basson

(1) Hippolyte et Aricie a été repris en 1908 a I’Opéra (direction de MM. Messager et

Broussan.)

(®) Ed. Durand, p. 10. ) .
(® Sur la partition qui se trouve au Conservatoire, on trouve cette annotation, due a un

. ey s
chef d’orchestre de I’époque : « les arpéges ne font point d’effet », ce qui laisse & supposer qu’on
ne les exécutait pas au mieux.
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était alors considéré comme Pinstrument pathétique par excellence. Ph'ls‘ loin, l’glr de
Thésée (Sous les drapeaux de Mars) (p. 82) conserve, lui aussi, la tradm’on consistant
a faire suivre par la voix de basse la basse réelle — tradition proyenant de ’art du moiet,
dans lequel la voix de basse chantait une partie aussi mélodique que les ‘autres. es
besoins d’accentuation de la parole supposent des inflexions mélodiques : 1.1 ‘faut dqnc
que la basse instrumentale les épouse aussi, pour ainsi dire, et ce besoin est ici fort bien
satisfait. Plus loin (p. 84), la voix ne suit plus la basse, et C’est un nouvel. air, ave(i.accom'-
pagnement de bassons. C’est 13 que Rameau avait écrit une note spéc@ant qu’il fallait
chanter en mesure ; il ajoutait : « Recommandez aux bassons de nourrir les sons sans
les détacher », ce qui veut dire jouer en legato. La scéne 111, entre Pluton et lc?s Parqugs3
est superbe. Elle se divise en 3 parties : a) air de Pluton en ut, de forme ternaire, fet suivi
d’un cheeur ; c’est un air de fureur, donc a 6/8; b) danses en FA; ¢) intervs:ntlon (.:les
Parques en FA. La scéne IV contient un beau récit et une non moins belle': 1nvocat1c2n
de Thésée. Cet air (p. 10I), en ut, est curieusement interrompu par un s1legce apres
chaque période. Il y a 5 périodes en tout, avec cadences aux principales fonctions vo1-
sines d’uz. La scéne V commence par un récit de Mercure ; puis vient un récit de Pluton
ou, pour la premiére fois les doubles cordes sont employées au théatre (p. 109). Les
violoncelles eux-mémes font des doubles cordes — & vide, il est vrai. Depuis lors, ce
méme procédé a été usité souvent pour les prédictions, oracles, etc... Enfin, C’est ensuite
que se place le célébre Trio des Parques, avec ses saisissantes modulations enharmo-
niques dont I’intention dramatique est évidente. Les rapports tonaux sont brusques et
hardis pour P’époque (sol, fa, mi, mi bémol, ré, puis LA, RE et sol. Chaque partie des
violons est divisée : il faut penser qu’une bonne part des exécutants ne pouvait jouer
ce passage.

En 1733, les violonistes de ’orchestre de I’Opéra le déclarérent inexécutable, et
on le supprima. Mais 2 la reprise, on put parvenir a le jouer, et il obtint un succés
foudroyant.

L’Acte III commence par une féte, qui comporte des ballets, bergerades avec
matelots et « matelotes ». Chacun vient y dire son mot : c’est déja un peu du vaude-
ville musical. Tous les airs sont en forme suite. Puis Thésée renvoie ce joyeux monde,
et C’est alors une scéne d’une importance capitale dans ’histoire du drame (p. 150). La
musique, pour admirable qu’elle soit, est entiérement subordonnée a ’expression drama-
tique. Le récit commence en SI. Les violons ont une haletance superbe, image du pre-
mier mouvement qui emporte Thésée vers la colére a ’égard de son fils coupable ; ce
sentiment est en opposition avec I’amour paternel : il y a entre les deux ritournelles si
différentes une lutte, d’intention dramatique bien claire. Puis une nouvelle ritournelle
en si (p. 15I) merveille d’expression, et apparentée de trés prés 4 Bach, améne la priére
a Neptune, admirable elle aussi. L’orchestre y suit le drame ; les altos sont écrits pour
la premiére fois par ’auteur : ils font entendre des gémissements qui répondent & ceux
des violons. Ensuite le « frémissement des flots », qui est d’une orchestration neuve et
hardie, sans crainte d’utiliser des frottements condamnés par les principes, est traité
avec une grande variété rythmique : les 1°™ violons font des arpéges assez lents sur
les quatre cordes ; les 2¢ violons des gammes, les violoncelles des broderies, les bas-
sons la basse des violoncelles, tandis que les contrebasses donnent seulement des
notes isolées. Tout cela a la fois. Pour terminer P’acte, nouvel air de fureur a 6/8 (p. 156).

L’Acte IV renferme un bel air d’Hippolyte, en forme lied développé (p. 157);
puis des airs frangais dans le style de Lully. Plus loin, un cheeur de chasseurs, avec cors
(p. 168), puis une gavotte en rondeau dans laquelle persistent les rythmes de la chasse.
Aprés plusieurs menuets, remarquer la scéne du « Monstre » (p. 180) et la mort d’Hip-
polyte. A la fin de ’acte (p. 185), magnifique déclamation de Phedre, entrecoupée de
trés dramatiques gémissements du cheeur (Hippolyte n’est plus ). On rencontre encore
ici des doubles cordes, mais dans I’aigu cette fois. ‘

Le Ve Acte est en 2 tableaux. Tout le premier est encore d’une belle émotion musi-
cale. Le second se compose de ballets et de jeux, avec musettes et cheeurs. C’est 13 que
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se pl.ace .le grand succes de I’ouvrage, le trés faible air du Rossignol (p. 226), ot la flite
a Paigu imite la voix.

Dardanus, qui date de 1739, nous présente une autre maniére, issue d’un talent
sans doute plus miri. Nous y retrouvons les mémes procédés que dans Hippolyte,
notamment la part prise par I’orchestre a action dramatique. Mais sa participation est
plus active encore et la musique plus « avancée » La piéce est en un prologue et § actes.

L’affabulation, mise en vers des plus conventionnels par Leclerc de la Bruére,
est assez confuse ; on y rencontre un monstre, comme dans Hippolyte ; Pintrigue améne
diverses complications, mais finalement Vénus vient tout arranger, comme c’était
Pusage dans les opéras de I’époque, qui ne finissaient jamais mal.

Le Prologue est trés intéressant. Il y a lutte entre la Jalousie et les Amours, sui-
vants de Vénus ; ceux-ci voudraient chasser I'importune. Les Plaisirs sont représentés
par les flites et les violons () ; la Jalousie fait contraste, avec les gammes énergiques du
quatuor et des contrebasses. La Jalousie s’étant enfuie, les Plaisirs sont d’abord enchantés
puis leur ardeur diminue graduellement, et peu a peu ils s’endorment. La musique suit
de trés prés cette pantomime expressive, qui n’a plus rien de commun avec les anciens
ballets, simples divertissements dont la musique conservait le style de la suite. Vénus
rappelle alors la Jalousie en un lied trés enthousiaste (A-B-A bis) (p. 30).

Dans I’A4cte I, remarquons un air d’Iphise (Cesse, cruel amour), sorte de récit
dramatique accompagné, de forme lied, qui en guise de péroraison présente une belle
invocation aux manes des ancétres. Plus loin (p. 76), un air d’Anténor, implorant Mars
et Bellone, avec reprises par le cheeur. Puis (p. 85), un Rigaudon (2), connu sous le nom
de « Rigaudon de Dardanus », et souvent joué isolément dans les concerts. On y trouve
le systéme de petites et grandes reprises employé dans les airs de ballet de I’époque.
Le trio est orchestré seulement avec hautbois et bassons (). Un cheeur reprend ensuite
le théme du Rigaudon.

L’Acte II, dont P’action se passe chez le magicien Isménor, contient de belles
scénes d’incantation, dont Wagner s’est peut-étre un peu inspiré quand il a dépeint,
dans Parsifal, le castel magique de Klingsor. Aprés une ritournelle trés vive (chose rare
a I’époque), bien qu’expressive, vient un beau récit, coupé par des souvenirs de la
ritournelle. Dardanus chante ensuite'trois petits airs frangais, fort courts, en une phrase
binaire. Puis c’est I’incantation, suivie d’un chceur aussi rapide que possible (p. 107)
et plein de septiémes non résolues. De nouveaux airs, trés jolis, et trés frangais de coupe,
viennent ensuite dans Ia scéne entre Dardanus et Iphise. Enfln ’acte se termine sur I’ac-
tion méme, ce qui est a ’opposé des « grands finales » conventionnels que la décadence
de ’opéra aménera par la suite.

1’ Acte III débute par un beau prélude, ol des montées de violon expriment
Pangoisse d’Iphise ; I’air suivant, trés beau et trés touchant (O jour affrf/:ux), se greffe
directement sur ce prélude. Plus loin (p. 166), on remarquera [’air « Paix favorable »,
repris en rondeau par le chceur, et dont Rameau avait déja employé Iz théz.ne dans
une piéce de clavecin : Les Niais de Sologne. A remarquer encore les vocalises tra-
ditionnelles (*) que fait le chceur sur les mots : « Triomphez » (p. 185).

Acte IV. Dardanus, délivré de prison par Vénus, est bercé par les songes, et le
ravissant Trio des Songes, en rondeau, avec reprises du chceur, se (%éroule, (p. 214).
Il comprend 3 refrains, et un refrain supplémentaire au debut, exposé par Porchestre.
C’est ensuite qu’apparait le monstre (p. 224). Anténor chante un belair (Monstre affreux)

1) Ed. Durand, p. 9. .
8 La forme d:1 rigaudon est en deux reprises comme celle du menuet; mais elle se

termine en outre par une « petite reprise » finale, sorte de coda qui est particul'lere a cette fianse.
(®) A trois parties — et c’est Porigine la plus vraisemblable du mot «trio», employé pour

la partie médiane des menuets et scherzos. ‘ .

*P (") Depuis I’époque grégorienne, I'usage d’orner certains mots comme « gloire »,

« flamme », « joie », « chaine, » etc., s’est perpétué. I} est trés apparent chez Bach.
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dans le style du récit dramatique, mais coupé en aria (p. 228). Les violons y e?(prlment
trés bien ’angoisse. La tempéte s’éléve (p. 230) et la fin de P’acte se passe en plein drame.

1’ Acte V donne le dénouement de I’action, et ’on y peut relever plusieurs inten-
tions dramatiques fort intéressantes. Comparer, par exemple, les deux phrases : « Les
Dieux ne pouvaient pas étre plus favorables » et « Les Dieux ne pouvaient pas étre Plus
implacables » (p. 249) qui forment une curieuse antithése : la musique reste la méme,
sauf la cadence amenée par ’harmonie du mot final, qui differe. Au moment ou ]?ar-
danus apparait, se trouve également une modulation trés réussie (de RE a ré), traduisant
trés bien Peffet de surprise que réclame le texte (p. 250). D’ailleurs, dans tous les pas-
sages dramatiques de I’opéra, on constate une recherche d’effet par les oppositions de
tonalités, par une marche vers la lumiére ou ’obscurité, qui est un grand progres de
Rameau par rapport a Lully, chez qui ’on ne trouve rien de comparable (*).

L’ceuvre se termine par une grande Chaconne (p. 275) qui contient d’intéressants
intermédes. Le rdle des bassons y est trés important : il faut dire qu’ils étaient au nombre
de huit, ce qui permettait de leur confier des passages destinés 4 étre mis en relief (?)

La reprise de 1744 comportait des modifications considérables ; les airs de ballet
furent changés et la plupart des actes raccourcis.

*
x x

Arrivés a ce stade de la musique dramatique frangaise, nous ferons une
remarque comparative sur les écoles italienne et frangaise au milieu du
XVIII® siecle.

L’opéra italien, apres €tre parti du chant individuel, tendit 3 multiplier
les airs, et les morceaux d’ensemble, ol plusieurs voix de solistes s’unissent et
remplacent le cheeur — sans conserver aucunement le caractére des belles
polyphonies du xvie si¢cle.

L’opéra frangais, au contraire, conserve la tradition primitive de la décla-
mation pure. Dans les ceuvres de Lully et de Rameau, les scénes 4 deux person-
nages consistent en dialogues, et ne présentent pas d’ensembles conventionnels
(ceci est a rapprocher du futur art wagnérien).

Nous allons voir que Gluck, parti de la tradition napolitaine des ensembles
(usqu’a Iphigénie en Aulide incluse), la répudia presque totalement dans les
dernieres ceuvres de sa troisiéme maniére pour adopter et confirmer la tendance
frangaise, qui sera reprise plus tard par Wagner.

2. GLUCK et ’OPERA-COMIQUE (1760-1797).

Cette seconde période de I’époque de floraison de Popéra frangais com-
prendra deux sections, correspondant i deux tendances absolument diffé-
rentes, sinon opposées. L’une sera représentée par I’ceuvre dramatique de
Gluck, succédant trés logiquement & Lully et 3 Rameau : ces trois compositeurs

(1) Lully attachait déja de I'importance aux fonctions tonales éclairantes ou assombris-
santes, mais ne les utilisait pas avec une telle vigueur.

(®) Pour le Divertissement final de Dardanus, v p. 320.



EPOQUE FRANCAISE 57

forment bien vraiment un tout homogéne, permettant de suivre I’évolution
des mémes principes, bien que leurs partisans se soient toujours battus entre
eux.

La seconde section sera consacrée 3 Vopéra-comique francais, genre tout
différent dont voici Porigine ou du moins la cause occasionnelle (@) : en 1752,
des buffoni italiens étaient venus & Paris pour y jouer la Serva padrona de
Pergolese. Ils obtinrent un énorme succés et ne quitterent la France qu’aprés
y avoir laissé le germe d’un style nouveau, que le génie francais s’assimila
en y introduisant ses qualités propres. Cette éclosion d’un genre particulier
— qu’on a présenté 4 tort comme éminemment francais, puisqu’il est né sous
une influence italienne — a coincidé chronologiquement avec la période de
Gluck. Nous la traiterons immédiatement aprés ce maitre.

a) Gluck.

JEAN-CHRISTOPHE-WILLIBALD GLUCK (1714-1787), dont Iorigine fami-
liale était tchéque, naquit & Weidenwang, prés de Berching, en Franconie,
non loin de la frontiére de Bohéme. Son pére était garde des foréts du prince
Lobkowicz, qui le protégea lui-méme et ’employa comme chanteur et comme
violoncelliste.

Ainsi que tous les grands artistes, vraiment dignes de ce nom et ayant eu
une longue carriere, (voir Bach, Beethoven, Wagner), Gluck subit en son esthé-
tique une triple transformation ; on peut lui attribuer, suivant les époques de
sa vie, trois styles tres différents. Chacun des deux derniers marque un progres
évident sur les ceuvres antérieures (*). La premiére maniére, italienne, va de
1740 a 1762 et comprend 30 opéras. La seconde maniére, de transition (1762-
1772) en comprend 10 ; enfin la troisiéme, frangaise (1772-1779) n’en présente
que 7 au total 47 opéras.

1'® maniére (ITALIENNE) (1740-1762), Gluck connut a Vienne le prince
lombard Melzi, qui ’emmena 4 Milan, ot il compléta son éducation musicale
avec Sammartini (1736). Il fit représenter, & Milan ou & Venise, Artaserce
(1741), Demofoonte (1742), Artamene (1743) Ipermnestre (1744), Alessandro
nell’ Indie (1745), Fedra (ou Ippolito) (1745). En 1746, il fut appelé a Londres,
ot il se fixa et subit I'influence de Hendel, en méme temps que celle de Rameau,
dont il étudia les ceuvres. Il donna, en 1646, la Caduta dei Giganti (la Chute des
Géants), qui fut Pobjet de cette sévére appréciation de la part de Handel :
« Cet homme ne connait pas plus de contrepoint que mon cuisinier. »
D’ailleurs, la piéce n’avait eu aucun succés, et Gluck chercha une autre for-
mule. Il imagina de détacher de ses opéras précédents les airs qui avaient été

() Nous verrons que I'opéra-comique avait aussi_quelques racines en F'ra'nce_ r,nf‘:rn;c.

(*) Cela montre une fois de plus, combien il est vain de rechercher une originalité inté-
grale dans la premiére maniére. En fait, un artiste devient souvent d’at’ltant plus personnel
dans sa maturité, qu’il n’a pas craint de connaitre et d’assimiler en ses débuts.
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le plus applaudis (certains avaient valu aux chanteurs jusqu’a 42 raPpels) et
de les réunir en un nouvel ouvrage : Pirame e Tisbe (1747). 11 comptait sur un
triomphe : ce pasticcio fut un échec éclatant. Gluck réfléchit alors et tenta de
s’expliquer son erreur. Heureusement il fit d’utiles découvertes, et s’apergut
que tout air demande & étre approprié a son sujet. Toutefois il quitta I’Angle-
terre et s’en revint 4 Vienne en 1748. Il écrivit de nouveaux ouvrages, sous
I'influence de ses réflexions, et tenta, mais timidement encore, de se rapprocher
de Pexpression dramatique : il y réussit par instants, au milieu de curieux
retours 2 la recherche italienne de ’effet. C’est une période de titonnements,
pendant laquelle on le voit essayer de tous les styles, méme celui de 1’opera
buffa, qu’il aborda sur des livrets écrits en francgais. A citer :

1748 : Semuramide riconosciuta (Semiramis reconnue) dans laquelle il pousse
assez loin la recherche de I’expression scénique ;

1749 : Tetide e Peleo (Thétis et Pélée);

1750 : Telemacco (Télémaque);

1752 : La Clemenza di Tito (la Clémence de Titus);

1754 : L’Eroe chinesi (le héros chinois) ;

1755 : Les Amours champétres, opéra-comique ;

1756 : Le Chinois poli a Paris, opéra-comique frangais (la Chine, grice en
partie aux porcelaines, était fort en vogue 4 ce moment) ;

1756 : « Antigone ;

1756 : Il Re pastore (Le Roi-Pasteur) ;

1758 : L’Ile de Merlin, opéra-comique ;

1760 : L’ivrogne corrigé, opéra-comique ;

1761 : Le Cadi dupé, opéra-comique ;

2¢ mani€re, (DE TRANSITION) (1762-1772). En 1762, Gluck fit, a Vienne,
la connaissance du librettiste Calsabigi, qui s’attachait 4 la réforme du libretto
d’opéra, déchu jusqu’a n’étre plus qu’un recueil de concett; et d’images plus ou
moins poctiques. Calsabigi orienta Gluck vers ’action et la passion ; et le musi-
cien, sous cette influence, transforma volontairement son style : il en avertit
le public dans la préface d’Orfeo, qui marque une date dans I’histoire de la
musique dramatique. Citons quelques ouvrages de cette seconde maniére :

1762 : Orfeo e Euridice (premitre version d’Orphée, qu’il devait reprendre
en la modifiant, 12 ans plus tard);

1763 : Il Trionfo di Clelia (le Triomphe de Clélie) ;

1764 : La Rencontre imprévue ou les Pélerins de la Mecque 5

1765 : Telemacco (22 version);

1767 : Alceste (version italienne), précédée d’une épitre dédicatoire au duc
Léopold de Toscane, dans laquelle Gluck énumére les abus qu’il voulait abolir,
abus amenés par Pitalianisme, et qui ont reparu plus tard par le fait de ’école
« judaique ». Il dit vouloir ramener la musique a sa vraie fonction, en suppri-
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mant les mu.t‘ilités d’or:dre vocalistique ; faire de owverture un véritable argu-
ment de la piéce , sacrifier les effets & expression et 4 ’action ; enfin ne recher-
cher 'la nouveauté qu’en tant qu’elle est naturellement suggérée par la situation
et utile au drame.

« Lorsque j’el}trepris d’écrire la musique de I’Alceste, y lit-on, je me pro-
posai de la dépouiller entiérement de tous ces abus qui, introduits soit par la
vanit¢ mal entendue des chanteurs, soit par une complaisance exagérée des
maitres, défigurent depuis longtemps P’opéra italien, et font du plus pompeux
et du plus beau de tous les spectacies une chose ridicule et ennuyeuse.

» Je voulus réduire la musique 4 son véritable but qui est de fortifier la
poésie par une expression nouvelle, de rendre plus saisissantes les expressions
de la fable sans interrompre I’action, sans méme la refroidir avec des ornements
inutiles. Je n’ai pas voulu arréter ’acteur dans la chaleur du dialogue pour
attendre une insipide ritournelle, ni couper un mot pour le retenir sur une
voyelle favorable, pour faire valoir dans un long passage I’agilité de sa belle
VOIX : je n’ai pas compris non plus que lorchestre, par une cadence, donnat
le temps au chanteur de reprendre haleine.

» En somme, j’ai cherché a bannir de la musique tous ces abus contre les-
quels protestaient en vain le bon sens et la raison ».

1770 : Elena e Paride (Héléne et Paris), qui contient une préface intéres-
sante encore, donnant des clartés sur les intentions de Pauteur. Les autres
ceuvres de cette époque sont d’une valeur moindre.

3¢ maniere (FRANGAISE) (1772-1779). Ce fut encore une rencontre qui fut
la cause occasionnelle de cette nouvelle évolution du style de Gluck. Celui-ci
fit, 4 ’ambassade de France & Vienne, la connaissance du bailli du Rollet,
attaché a I’Ambassade, qui lui persuada qu’il atteindrait mieux la véritable
expression dramatique s’il se servait d’un livret frangais. Le bailli lui proposa
un livret de sa composition : Iphigénie en Aulide, d’aprés la picce de Racine.
Cet opéra fut fait, et exécuté avec succés a I’Académie de musique de Paris, mal-
gré Popposition des partisans de Rameau, et grace a I'influence de la dauphine
Marie-Antoinette, qui avait été ’éleve de Gluck dans son enfance. Celle-ci
avait attiré & Paris son ancien maitre, ’année de cette représentation (1774);
le musicien avait alors 60 ans. La piéce fit sensation et fut reprise en 1775 ().
En 1774, Gluck refit Orphée en frangais, d’aprés la partition italienne modifice.
La célebre cantatrice Sophie Arnould fut Pinterpréte d’Iphigénie en Aulide
et d’Orphée.

En 1776, Alceste, dont M" Levasseur incarnait le principal role, obtint
un succes retentissant. Pour la premiére fois, on loua des billets pour la répéti-

(1) L’orchestre de 'opéra ne cessait de s’augmenter (voir la note p.52). Il comprenait,
en 1773, 65 musiciens, dont 24 violons, 6 violes, 10 violoncelles, 4 contrebasses. Nous verrons
que, pour Orphée, Gluck voulut davantage.
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tion générale. Gluck fut outré de cette innovation, et vint diriger en bonnet de
nuit.

La critique se divisa en deux camps opposés, également ardents a la louange
ou au bldme. Ce fut aprés Alceste (en 1777) que les partisans de la musique
italienne firent venir a Paris Nicola Piccini, et le prirent comme drapeau pour
engager avec les partisans de Gluck une lutte sans merci. Les mélomanes se
trouvérent divisés en deux camps irréconciliables : les « gluckistes » comp-
taient dans leurs rangs Du Rollet, Arnaud, Suard ; parmi les « piccinistes »,
on pouvait citer Marmontel, la Harpe, d’Alembert, Ginguené, et d’une fagon
générale toute I’Encyclopédie et les « officiels ».

Le 23 septembre 1777, Gluck donna Armide ; cette picce fut victime
d’une cabale de la part des piccinistes, qui la firent tomber et portérent aux nues,
P’année suivante, le Roland de Piccini — ce qui n’empécha pas Armide d’€tre
et de rester un chef-d’ceuvre...

Le 18 mai 1779 parut Iphigénie en Tauride, la plus « avancée » des ceuvres
de Gluck. Les piccinistes la combattirent encore avec acharnement, et ’on vit
soulever pour la premicre fois argument de P’argent : les douze premicres
représentations n’avaient rapporté que 60.900 livres, alors que les douze pre-
miéres de Roland atteignaient la recette de 61.000...

En 1779 également, Echo et Narcisse n’eut pas grand succes. Cette par-
tition était P’occasion de quelques innovations d’ordre instrumental : clari-
nettes en ré, combinaisons nouvelles. Reprise en 1780, la piéce subit un
nouvel échec, a part le cheeur final : le Dieu de Paphos et de Gnide », qui fut
bissé par acclamations — ce qui était aussi une nouveauté.

En 1781, I'Iphigénie de Piccini n’obtenait, elle aussi, qu’un succés trés
relatif. Mais Gluck s’était retiré & Vienne, en 1780, et écceuré de I’opposition
systématique qu’on lui avait faite, il cessa d’écrire jusqu’a sa mort, survenue en
1787 des suites d’une attaque.

Bien qu’étranger de naissance, Gluck se rattache absolument par ses
chefs-d’ceuvre a I’art francais. Par plus d’un point, son esthétique rejoint celle
de Monteverdi, puis celle de Lully et de Rameau ; en méme temps, elle fait
pressentir celle de Wagner (but de ’émotion dramatique, recherche de la
concordance du texte et de la musique, etc...). (1)

Iphigénie en Aulide (1774), opéra en 3 actes, qui inaugure la derniére maniére
de Gluck, commence, ainsi que nous I’avons vu (II¢ livre, 2¢ partie, p. 287), par une
Ouverture faisant vraiment partie du drame, ce qui est une conception nouvelle. Elle
débute par le théme qui caractérisera la résolution prise par Agamemnon de résister

(1) Certains « puristes » modernes s’offusquent beaucoup d’inégalités qu’ils relevent
dans le style de Gluck et qu’on ne rencontrait pas chez Rameau — de son harmonie, notam-
ment, qui est quelquefois d’une réalisation un peu sommaire. Cl. Debussy, dans M. Croche
-antidilettante, s’est montré sévére pour Pauteur d’Armide. Et cela n’empéche pas que Gluck
ne fut plus «avancé » que Rameau, de méme que dans Pordre symphonique Beethoven alla
plus loin que Mozart, et vit plus grand.
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aux lois divines. .Cett? 'ouYermre s’enchaine directement 4 la premiére scéne, dans
laquelle on sent bien s’ouvrir une ére, au point de vue de la musique dramatique. Le

>e gt s .
dram’e « s’intériorise », il se passe dans le coeur des personnages et il intéresse, malgré
les défauts extérieurs de ’opéra italien qui subsistent encore.

Acte I. — pans‘la scéne' I se trouve un air superbe (), encadré par deux récits
trés mouvementés, trés humains, et un dernier récit encore plus vivant. L’air est un
aria-lied (Brillant auteur de la lumiére), andante, avec milieu plus agogique. Le récit
est I’apogée du récit dramatique, ol tout est conduit par la raison du drame. Cest 1a

.une contravention patente aux régles de ’Ecole napolitaine, qui avaient eu force de loi
partout pendant la premiére partie du xvire siécle. C’est pour la méme raison d’ailleurs
que, cent cinquante ans plus tdt, Monteverdi avait été amené a rompre avec les Acadé-
mies florentines, et que cent ans plus tard, Wagner répudiera énergiquement les usages
de ses contemporains. Plus loin (p. 19) le cheeur, demandant 4 cor et & cri le nom de la
victime et s’unissant ensuite en un mouvement lent pour une explosion de priére, fait
présager celui de la foule interrompant Hans Sachs dans les Maitres-Chanteurs. L’air
« Peuvent-ils ordonner? » (p. 25) est un exemple de la forme aria-lied modifiée pour
s’adapter au drame : Aprés un récit en ut, ’aria commence et module vers sol (cette partie
est vive). Le milieu en MI bémol est plus lent et expressif; enfin la partie vive reprend
et raméne le ton principal. A citer, pendant un cheeur de foule, le récit de Calchas et d’Aga-
memnon qui, seuls, sont au courant de I’ordre divin, et expriment leurs angoisses :
c’est 14 une simultanéité bien dramatique (p. 30). Aprés un air de Clytemnestre, de
coupe lied (p. 46) citons ’air d’Iphigénie (p. 49), chef-d’ceuvre dramatique. La forme
en est assez libre : 1° exposition d’une phrase qui ne reparaitra plus ; 20 allegro ; 3° nou-
velle phrase lente ; 4° reprise de I’allegro. Cette Iphigénie n’est peut-étre pas ’héroine
antique, mais c’est une charmante et virginale jeune fille du xviie siecle, hésitante et
timide a souhait — avec de petites coléres momentanées. L air est constamment « ru-
bato », et les répliques d’orchestre doivent étre trés expressives, ce qui n’est pas toujours
observé dans les exécutions.

Dans L’Acte II, aprés une priére de Clytemnestre, avec hautbois, lied ternaire
simple, il faut citer le trio (C’est mon pére, Seigneur), (p. 113) vestige attardé de ’en-
szmble a plusieurs voix, disposition que Gluck abandonnera bientét. On y notera une
excellente rentrée des voix, coupée d’interjections (C’est mon pére), bien ramenée par
le hautbois. La scéne finale de cet acte (p. 125), est trés belle et largement humaine.
Elle dépeint bien les hésitations d’Agamemnon, en qui luttent amour paternel et la
colére de ’homme, insulté par Achille. Comme tonalités, la scéne, qui est en trois
parties, est pleine d’incohérence : c’est le drame qui demande cela. Dans la seconde
partie (p. I32), certains rapports tonaux ne sont pas sans évoquer le début du 1°* acte;
’analogie n’est peut-étre pas voulue, mais I'instinct dramatique de Pauteur I’a conduit
a employer les mémes modulations pour traduire les mémes états d’dme. Dans la
3¢ partie, remarquer le dramatique solo de basson.

A I’ Acte III, il faut citer les deux airs d’adieux d’Iphigénie & Achille, deux petits
bijoux : le second, en MI bémol (p. 144), est accompagné par un orchestre trés flou,
et notamment par les altos divisés doublant les violons (la forme est celle de Pair fran-
cais). Ensuite Clytemnestre recommence un air dont la situation se trouve déja chez
Lully, Destouches, Rameau : c’est une adjuration a Jupiter, pour le prier de lancer sa
foudre sur les auteurs d’un maléfice. La douleur féminine est traduite ici, chose curieuse,
par un récit accompagné d’un basson dans le grave. Puis la malédiction s’exha.le. en un
beau lied de fureur (p. 160), avec milieu 4 la dominante. Par une belle opposition, un
cheeur en MI bémol, trés calme, est chanté par le cortege qui méne Iphigénieau supplige:
Cependant tout s’arrange, comme toujours, et ’ceuvre s’achéve sur un petit ballet, suivi
d’un cheeur ot toutes les voix chantent 4 'unisson de P’orchestre.

() Ed. Choudens, p. 9.
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On remarquera, dans cette partition, les nombreux morceaux d’ensemble, duos,
trios, quatuors, qui vont tendre 4 disparaitre chez Gluck au fur et 2 mesure de la ’trar’15-
formation de son style. Néanmoins, elle constitue bien, 4 son époque, le type del opejl:a
francais luttant contre Pitalianisme, alors vainqueur sur toutes les scénes. I1'y a c,le!é
une étude musicale des caractéres ; celui d’Agamemnon est trés net, celui d’Iphigénie
assez indiqué aussi. o

Orphée et Eurydice, dédié a la Reine, est de ’année 1774, comme Iphigénie ein
Aulide. Mais loin d’avoir été fait de toutes piéces, il ne fut qu’une adaptation, pour I’Qpe-
ra de Paris, d’un ancien opéra italien de 1762 (2¢ maniére). Presque tout fut modifié :
certains airs sont entiérement nouveaux, d’autres profondément remaniés. L’Orphée
francais, comme Pitalien, était écrit pour une voix de ténor, et la transformation de ce
réle en contralto, adoptée longtemps a ’Opéra-Comique sous le prétexte que P'effort
demandé au ténor était trop grand, en change trés défavorablement le caractére et
Paccent. En Italie, on cultivait beaucoup a ’aigu les voix de ténor, jusqu’a leur faire
pour ainsi dire emprunter un regisire mieux 4 la portée des voix de femmes ; mais ces
notes aigués étaient trés violentes, et leur remplacement par un medium féminin est
une édulcoration qui équivaut a un assassinat (%).

Le poéme d’Orphée, en 3 actes, n’est pas conforme 2 celui qui a servi 8 Monteverdi,
pas plus qu’aux autres Orphées italiens ou allemands.

Ici, Eurydice est morte avant le lever du rideau, et ’ceuvre commence par une
déploration funébre. La suite se déroule comme dans les autres versions, bien qu’avec
des détails trés différents ; mais I’Amour, qui s’est déja manifesté comme arbitre des
destinées, intervient encore a la fin, ce qui permet 4 Eurydice de ressusciter pour la
seconde fois... et & 1a piece de finir par un dénouement heureux. Au point de vue de la
construction générale (3 actes), le premier et le dernier acte se correspondent trés bien,
alors que le second, comprenant les tableaux infernaux, est tout différent, mais il se
compose de deux parties qui s’opposent et se complétent entre eiles.

Gluck réclama pour Orphée 'orchestre suivant : 28 violons, 5 violes, 12 violon-
celles, 5 contrebasses, 3 fliites, 5 hautbois, 2 clarinettes, 6 bassons, 2 cors, I trompette
et timbales (). C’est dans cette partition qu’il employa les formes d’orchestre les plus
pittoresques.

L’ouverture, trés insignifiante, n’est autre que celle d’Ernelinde, de Philidor, que
Gluck n’avait pas hésité & emprunter.

L’ Acte I débute, nous P’avons dit, par la déploration funébre d’Eurydice, superbe
cheeur coupé par les gémissements d’Orphée. Les trois trombones doublent les trois
parties graves du cheeur, et le cornetto (sorte de trompette en bois) la partie de soprano.
Cette doublure est traditionnelle : voir Schiitz, Monteverdi et Bach. La seconde scéne
est remplie par les strophes d’Orphée (Objet de mon amour), en UT dans la version ori-
ginale. Comme chez Monteverdi, chaque strophe est traitée avec une orchestra rion diffé-
rente: la 17 avec fliite, la 2¢ avec cor, la 3¢ avec clarinette ("une des premieres appari-
tions de cet instrument & ’orchestre de 1’Opéra) (?). On y trouve des échos également
traditionnels (v. Gagliano). Les strophes sont séparées par des récits superbes d’expres-
sion, et qui ne donnent rien dans la version en FA pour voix de femme. Bien plus,
les accents y sont souvent inversés, parce que dans la voix de ténor, ce sont les
notes aigués qui portent le plus, et dans la voix de contralto, ce sont les notes graves,
plus timbrées. Le niveau artistique baisse pour la fin de Pacte ; les airs de I’Amour

L , . . . .
’ () Orphée a subi des « trxpatqulllages » aussl nombreux qu’éhontés. Seule,
d’orchestre du temps donne la version exacte.

. . . .
’ ® ’.Les? 12 Y1oloncelles paraissent un nombre assez disproportionné avec le reste des cordes.
C’est qu’ils jouaient souvent un role de remplagants,

et que les artistes quittaient leur instru-
ment pour un autre. Les trombones étaient joués pa

r des violonistes et violoncellistes. Clest
¢galement dans I’Orphée de 1774 que la harpe fit son a SR . .
pparition & I’orches > 4
encore avec une grande timidité, tre, d’ailleurs employée

(*) La toute premiére fut dans Acanze et Céphise, de Rameau.

la partition
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ne sont pas remarquables, et ’air de bravoure, qui vient ensuite (M), P’est encore moins.
On a prétendu qu’il n’était pas de Gluck, et on I’a attribué a un certain Bertoni. En
tous cas, il n’est pas digne d’un grand musicien (2).

L’ Acte II a subi, malheureusement, des masses de remaniements. Le curieux début
du 1°* tableau, qui nous améne & entrée des Enfers, est le seul passage de la partition ou
soit employée la trompette; celle-ci fait des tenues audacieuses pour I’époque,
amenant des frottements qui font penser 3 ceux du 7¢ quatuor de Beethoven. Le Pré-
lude, passant par MI bémol, FA, SOL, pour amener ré, évoque une ascension; la
musique forme une sorte d’escalier pour accéder aux lieux infernaux. I.’orchestre est
divisé en deux parties, affectées ’une 3 Orphée, I’autre aux monstres. L’opposition est
particuliérement apparente chaque fois que le héros implore et que les spectres répon-
dent violemment : « Non ! ». La scéne se présente comme un dialogue entre Orphée et
le cheeur infernal, celui-ci commengant chaque fois dans le ton ou Orphée I’a conduit.
1° Cheeur en ¢ (%), coupé par un air de danse et chant d’Orphée en si bémol ; 2° cheeur
de ST bémol & ut, et Orphée de ut & sol; 3° cheeur de sol & SOL, dominante d’uz, et
Orphée en ut, de plus en plus pressant dans son insistance ; 4° cheeur d’ut vers fa, se
déprimant et restant sur cette dépression (Il est vainqueur). Les monstres sont vaincus
par I’époux modeéle qui brave de si grands périls pour venir chercher sa compagne.
La harpe, qui parait pour la premiére fois a I’orchestre de ’Opéra et dont ’emploi était
di ici & un désir de couleur locale un peu puéril (la lyre d’Orphée), était jouée par le
corniste Siéber ; sa partie est trés peu chargée et ne demande que I’intervention d’une
seule main. Le départ des monstres motive une sorte d’air de fureur qui ramene le
ton principal, 7é. Toute cette scéne est fort bien construite, et renferme nombre de nou-
veautés dramatiques et orchestrales. A citer des emplois trés heureux de hautbois au
grave ; ’apparition des clarinettes, instruments alors assez durs, aux sonorités de trom-
pette et donnant un accent spécial. La partie d’Orphée s’éléve jusqu’au contre-RE :
les ténors savaient alors chanter en fausset ! Berlioz regrettait, dans le cheeur qui répond
« non » ’absence des trombones ; il ne faut peut-&étre pas partager ce regret. C’est une
fraction d’orchestre spéciale qui accompagne ces rageuses interruptions, et c’est déja
un peu enfantin ainsi : avec des trombones, la mesure serait sans doute dépassée. (J.-]J.
Rousseau faisait sur le méme passage une remarque encore bien plus étonnante : il
attribuait tout ’effet du « non » des monstres 4 I’enharmonie, les voix chantant un fa
diése et I’orchestre jouant un sol bémol!)

Le second tableau de PActe 11, correspondant au premier par opposition, décrit les
Champs-Elysées ; et il y a un contraste saisissant entre les monstres infernaux et les
ombres heureuse<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>