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En guise de présentation
Raisons d’un colloque, réflexions et bilan

Voila plus d'un siécle qu'est apparue l'idée d’unterprétation de la musique ancienne sur instrasnen
anciens Cette aventure a pris un nouveau départ dananieées 1960 et devait rencontrer par la suite un
succes considérable. La collaboration patiente ieutieuse des musiciens et chefs d'orchestres tas&c
chercheurs, musicologues et organologues, ainaivga’les facteurs d'instruments (les mémes étantes
musiciens et chercheurs, musiciens et facteursedex et chercheurs, parfois les trois ensemblpgranis
d’entendre de nouveau des instruments que I'onairoglégués au musée, d’en fabriquer des cop@Eee v
d’en reconstituer dont on ne savait plus commensdnnaient, d’exhumer des partitions réputéesdibbas
parce qu’'on avait oublié les techniques d'inteqiéh qu’elles supposaient, et d’entendre d'und tuuire
facon les ceuvres dew Il ® et X Vil € siécles demeurées au répertoire académique.

Cette démarche, qui fut d’abord le fait d'instrutigtes, s'étendit ensuite au chant. Puis on fuiecurde
voir renaitre ces danses auxquelles la musiquestie époque est si intimement liée ; cela d’aypéug qu'il
existait des systéemes de notation, dont le plusicast celui de Feuillet, qui attendaient les déehirs.
Toutes ces ressources ramenées a la lumiére emtitdés lors a passer du simple concert a la @O
d'opéras. Tandis qu'étaient réalisées pour ces @suwanciennes des mises en scene d’inspiration
contemporaine, des foyers de recherche et d’expétation se créaient pour retrouver, comme ['avdiain
les musiciens et comme le faisaient les danseessgéstes de I'acteur chantant, et par la mémesioccede
I'acteur parlant. Au geste s’ajoutaient les rechescsur les effets rhétoriques de la voix et sprdaonciation,
notamment du francais et du latin. Dés lors, céait'@lus seulement le répertoire musical qui éaiicerné,
mais également tout le théatre parlé, voire towiésie, toute production littéraire destinée a étrécitée »
(selon le terme de I'époque) en public, y compaigtédication religieuse, bref tout ce qui étadgceptible
d’étre présenté comme spectacle au publixxtsiécle. Il faudrait ajouter, bien sir, 'exhumatides décors
et des machineries conservées, la réalisation émogcaphies d’'aprés les documents d’époque, airesias
costumes et les éclairages. Ce mouvement s’étathalaita 'ensemble des arts du spectacle.

Il rencontra bien des résistances : on se soudesnipolémiques passionnées des années 1970 sgel'us
des instruments anciens pour interprées Indes galantesu lesPassionsMais une étape fut franchie dans le
courant des années 1980, notamment avec I'annéedRamt ensuite avec I'année Lully : les travaux de
recherche, puis de diffusion et de formation dengsuartistes avaient atteint un point d’avancemefitsant
pour que linterprétation « a I'ancienne » acquig Uégitimité officielle. Elle en vint méme a ocewpune part
importante dans le marché de disque et des spestatl fut admise comme objet d'étude dans les

1. Les pages qui suivent sont volontairement dépms de références a des personnalités ou a degegrprécis.
C’est que, ne pouvant citer tout le monde, pourrguene puisse se plaindre d’avoir été oublié, reoans pris le parti de
ne citer personne, laissant au lecteur le soiraide fes applications du propos général.
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conservatoires. Le « baroque » devint un vrai pivdm® de mode. Les notions de musique baroque et
d’'instruments baroques engendrérent par contiglés® appellations de «danse baroque », « gestique
baroque », « déclamation baroque », le mot « baregservant a caractériser indistinctement desqpies
censées aller du début civil ® siécle a la fin duxvill ¢ cela alors que les historiens de la littératules,
I'esthétique et des idées ne cessaient de se demdads quelle mesure, a quelles conditions et gaekes
limites chronologiques ce mot, emprunté a I'higale I'art, puis appliqué a la musique, pouvaiitiégment

étre utilisé pour d’autres domaines des créationsamnes.

Le « baroque » fut dés lors victime de son sudo@se part, la diffusion coupée de la recherchmps
imitation de maitres qui ont cherché et qui trarttené a leurs éléves, lesquels transmettent ddewy ne peut
gue produire standardisation et abatardissemerfhip@ontre la lettre méme des documents si ongirda
peine de les relire. D’autre part, I'admirable @éwd’exhumation développé par les pionniers e&$ ibin
d’avoir été achevé, a supposer qu'il puisse I'éres pans entiers restent a explorer : bien pensdiables
instrumentaux pratiquent, pour interpréter le réper lullyste, la tenue a la francaise de l'archet
I'exploitation des sources concernant la dansehdétte en est a ses débuts ; le jeu du comédieaneste
I'objet de discussions passionnées auxquelles sédeaecherches a venir pourront apporter dess&saoplus
précises ou plus décisives. En outre, on ne pddedwnent pas interpréter selon des recettes idegign
répertoire de 1630 et un répertoire de 1700 ou (1466 fable de La Fontaine destinée a étre rédieant
une petite compagnie et un air d'opéra de Rameaws dme salle de spectacle: loin d'accepter
'uniformisation, l'interpréte et le chercheur afteés a rendre vie a ces répertoires se doiventwiéepour
que les pratiques s’affinent de plus en plus, deetse exigence de rigueur qui était celle des grand
redécouvreurs dixx® siécle. Faute de quoi, la lassitude menace ead@stes, naguére stimulés par les
découvertes iconoclastes des années 1960-197@urnent qu’'étre portés a se détourner de l'integpia « a
'ancienne » dés lors qu’ils en arrivent a l'idée’an a a peu prés «fait le tour » de ce qui pdugtie
découvert.

C’est ce qui motiva la création de notre assodiatiib s’agissait de promouvoir de nouvelles reches
en nouant des collaborations entre toutes les lsovmlentés, praticiens, chercheurs indépendantss, angsi
institutions, entre tous ceux qui poursuivaiengan dans son domaine, leur travail théorique aticare, ou
qui n'aspiraient qu'a le reprendre. Au cours dei hanées écoulées, nous avons remis sur le neder
travaux qui attendaient depuis longtemps d’étreenis ou poursuivis de facon plus systématiqueishavons
soutenu ceux qui en menaient d’autres, au seirtré®structures, ou qui ceuvraient pour la recosaate
universitaire de ces recherches. Dans un soucitil@irx de pluralisme et a I'opposé de tout dogsrat
académique, nous nous sommes attachés a donrepla g tous ceux qui apportaient des élémentsaaauv
Nous avons ainsi contribué a une reprise de laxiéih dans trois champs essentiels des arts dtaspec la
déclamation, le chant et la danse.

Mais la recherche ne peut se développer valablesems une réflexion sur elle-méme. Entreprendre
d’aller au-dela des résultats déja obtenus supgeseevenir sur ces résultats mémes, de portersuue
regard critique, non pas forcément pour les infiimaais pour les confirmer autant qu'il convienbetn plus
souvent pour les affiner. Cela implique une réBexisur la méthodologie, tant sur celle des grands
prédécesseurs que sur celle qui doit étre miseueneodans I'avenir. Et cela implique fatalement uféexion
beaucoup plus fondamentale sur les motivationseaéréprise : a quoi bon chercher a restituer datiques
disparues et a les appliquer au spectacle conteinp®ra quelle vérité prétend-on arriver ? n'espas une
entreprise par définition illusoire, et d’ailleusslérosante ? On retrouve ainsi les problémes eyiosaient
déja avec tant d'acuité dans les débats des ald®@€s Mais en outre, avec un recul de plus dedrans, la
réflexion peut s’alimenter de I'expérience accuraupdur débrouiller avec plus de clarté les notientes
principes, pour déterminer avec plus de précismquil convient de faire et surtout ce dont il emt de se
garder.

Pour lancer une telle réflexion, a laquelle devigganticiper des chercheurs et praticiens du splecties
horizons les plus divers, un colloque internatiotait la formule la plus adéquatee Printemps des Aride
Nantes, avec qui nous avons depuis plusieurs aniiédstude d’'une collaboration amicale, nous a mdn
I'occasion de réaliser ce projet lors de son édi2008. De son c6té, le Centre de recherche due@hate
Versailles a bien voulu nous faire I'honneur d'agilin une partie de nos travaux. L'abondance des
propositions de communications, le nombre, la diteret I'intérét de celles qui ont été retenuesgant
témoignent les actes qu’on va lire, montrent a goatit cette réflexion est d’actualité.

Elle n’est bien entendu pas terminée : des actesllEjues ne prétendent pas étre une somme. Eemém
nous devons regretter que toutes les communicatéiexception d’'une seule, portent exclusivemsunt
notre domaine de spécialité, les spectacles x¥$® et XVIII ¢ siécles. S’agissant d’'un colloque de
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méthodologie, nous aurions souhaité bénéficieradedflexion depuis longtemps développée dans dautr
domaines tels que I'archéologie ou la restauratiobjets anciens, dont la démarche entretientdargarentés
avec la nétre. Nul doute par exemple que la déogielen matiére de restauration, ou bien les emegignts a
tirer de récentes entreprises d'archéologie exmiiale, n'eussent apporté des éléments éclairants.

Cela étant, ce volume tel qu'il est permet de tinarcertain nombre de conclusions importantes qui
peuvent prendre la forme de propositions. Il essjizle de les répartir en trois champs. Les ungsmosur le
principe méme de la restitution et sur ses rap@yes la création, d’autres sur sa méthodologaytdés enfin
sur ce qu’on pourrait appeler une politique dedmdrche de restitution dans la réalisation de aplest

La premiére conclusion est que I'entreprise datmisin est aussi impossible que souhaitable. Palie
raisons, et d’abord parce qu'on ne se baigne pas figs dans le méme fleuve, on ne saurait reciesti
stricto senswnon seulement tel ou tel spectacle donné a tetke elaen tel lieu (lieu qui a souvent disparu ou
dont la configuration a été modifiée), mais ménpraoduire absolument a I'identique les techniquesame
ordinairement en usage a une époque donnée, effé¢s que ces techniques produisaient sur ledatpecs.
Outre que bien des éléments nous échappent ertcque ées recherches les plus poussées laissergatits
subsister une part d’incertitude et de conjectooeis ne vivons plus comme les hommesXxieis® et Xviil ©
siécles : I'environnement social, culturel et mécdimatique a changé, notre perception de la lumiéecla
vitesse, du son, nos habitudes, notre formatiorsighg sont différents, et cela quels que puisseatrs
efforts pour nous replacer dans I'« atmosphére’@&godjue » ; en outre, nous situons les ceuvres qus n
intéressent, I'esthétique dont elles relévent, rpgport a d’autres ceuvres et a d’autres esthétiquesous
connaissons et que les contemporains ne pouvasragnnaitre, a commencer par celles qui sont geaqpes
et qui constituent pour nous des références, que leovoulions ou non.

Drailleurs, objectent les adversaires de la resbity quand bien méme celle-ci serait possible, on
n'aboutirait qu'a un spectacle unique qui seraitdpie de I'original et qui ne constituerait qu'unigriosité de
musée. Ou bien il n'y aurait plus ensuite qu'a ogjpire indéfiniment ce spectacle (ce que persofinagine
et qui, d'ailleurs, serait contraire aux pratiqdes’épogue ou, par exemple, la reprise d’'un op&tait pas la
reproduction de la création ou de la reprise préat] ; ou bien les artistes, dans la mesure olousraient
rester interprétes a part entiére, devraient gécde ce modeéle, voire s’en détourner complétement

De fait, le colloque a montré, ce qui ne surpremmesonne, a quel point les artistes sont attazHéar
indépendance. La technique n'étant qu'au servicdaderéation ou du moins de l'interprétation, latpie
comporte toujours une part individuelle, ils cogseht les résultats des recherches non pas coneneoume,
mais comme des stimulants permettant de renouleleperception des choses. D'ou le fait que cestabut
en proclamant sans réserve ce qu'ils doivent adénearche de restitution, tiennent a se consenemarge
d’autonomie en jouant précisément des lacuneséksspar la recherche, en mettant en avant I'edprit
fantaisie et d’'improvisation qui caractérise ledmpre, en ignorant méme le cas échéant les élémem®aux
apportés par la recherche deés lors qu'ils viendtgieser d'une fagon qu’ils estiment trop contraige sur la
vision qui est la leur. On en arrive ainsi a unaxdgue » contemporain, qu'il faut distinguer duacdgue »
comme objet d’étude historique, celui dont les carg embarrassent tant les historiens de I'estieétid des
idées. Ce baroque contemporain, dont il est questams les conversations du grand public et lédestdes
journalistes, méme s'il recoupe dans une certairesune, grande ou petite, les données historiques
scientifiguement estampillées, exprime d'abord Emdrche propre de l'artiste (ou d’'une communauté
d'artistes), avec sa représentation du monde sbdert.

Parmi les praticiens il existe toutefois une atgrelance, qui consiste a persévérer dans la \amédrpar
les pionniers des années 1960-1980, a considéeebiqu des découvertes restent & accomplir, quigtaont
de mieux comprendre comment fonctionnaient lestapkss anciens et sur quoi reposait leur efficamitéle
spectateur. C'est ainsi que les restitutions d@méae machineries et d’éclairages restent enmorehamp
d’investigation largement ouvert et qu'on ne poutir@ qu’on est allé jusqu’au bout de sa fécongiité partir
du moment ol on l'aura véritablement travaillé. Méme, dans des domaines déja bien labourés telmque
danse ou le jeu des acteurs, la poursuite desraw® le dépouillement de sources nouvelles, géras aussi
bien que francaises, I'étude de nouveaux répesto@is que la parodie ou la pantomime, loin d’eneaglus
étroitement la création, devraient permettre dermetu jour et d’analyser la diversité des pratigee usage
sur deux siécles, d’une génération a l'autre, dimna I'autre, d'un genre a l'autre, voire d'uneoke a l'autre ;

a mesure que la connaissance de ces pratiqueseraffelle devrait permettre de faire contrepaidsisque
de simplification qui, nous I'avons dit, menaceriedéle « baroque » diffusé dans I'opinion.



8 RESTITUTION ET CREATION

Pour cette raison, il ne faut pas craindre queetgegde démarche archéologique bride la créatiom®no
tout cas réduise les possibilités de l'interpréte.regard sur 'histoire et le développement detdiprétation
sur instruments anciens, contre laquelle on forinalarefois la méme objection, montre que la reche en la
matiére n'a pas abouti a enfermer les artistes ptiblic dans une interprétation unique et défieitiTrés vite,
les enregistrements des mémes concertos de Badh ®ivaldi se sont multipliés, par des ensembldssqu
mouvaient, peu ou prou, dans la méme techniquaiiefutilisaient pour exprimer leur propre lectursul
doute que les restitutions de scénographies nesgntisnener au méme développement : si c’est upe éta
indispensable, expérimentale et ponctuelle, de tteen@ la scéne un opéra de Lully avec les décers d
Vigarani ou de Berain dont les dessins ont été emwnds, il est inévitable qu'a terme les décorateairs
costumiers soient amenés a des créations origirtldiserses, soit a I'intérieur d’'un méme stylg@f en s’en
émancipant, enrichis en tout cas d'étre passéscge étape. De la méme facon, une étude patidnte e
approfondie des pratiques des compositeurs, panmgepour reconstituer des parties d'orchestre yssau
pour concevoir une orchestration la ou les indicetides partitions sont lacunaires, ne peut queetcaux
musiciens une meilleure connaissance, a la fois tkar cohérence et leur richesse, de moyens desjon
dont on ne soupc¢onnait pas la saveur. Depuis lomgtdes facteurs d’instruments savent que I'étugldad
facture ancienne (des factures anciennes, devraiti@), loin d’étre conservation poussiéreusemet¢rde
redécouvrir des techniques diverses selon les payseépoques et les ateliers, techniques donteilsrgnt
ensuite s'inspirer, sans s'y asservir mais toubleservant une certaine cohérence, lorsqu’il stagit plus de
restaurer un instrument existant mais d’'en congtrdé nouveaux. Le « a la maniére de » ne condsitipla
restriction, mais au contraire permet d’élargimaltiplicité des choix.

En résumé, il faut distinguer deux types de dénsrctfune part celle, a valeur expérimentale, qui
s'apparente a la restauration, qui tente de redamme existence aussi pleine que possible a dessolagstiges
du passé pour lesquels nous disposons de tracestamies, instruments, décors, costumes, choréigsaph
notées, ceuvres musicales ou scéniques fortementmeéntées, et cela sans perdre de vue le caractere
nécessairement imparfait et provisoire de tellestateations; d'autre part celle qui, s'inspirargsd
enseignements de la restauration, S'attaque a desesepour lesquelles on a conservé beaucoup moins
d’éléments, ou bien entreprend d'interpréter pibiement les ceuvres fortement documentées, ounhéene
vise a la création d’ceuvres entiérement nouvelles.

Une deuxiéme série de conclusions apportées pae mmiloque porte sur la méthodologie de la
restitution. Parmi les communications qu'on va, lipdusieurs constituent des lecons de méthode @n ac
S'agissant en particulier de cette phase de réstitulont nous parlions qui est proche de la reatan, le
chercheur praticien a le devoir d’aller traqueiigrament les documents et les sources, pour teateoahbler
les lacunes grace a des éléments connus par sjllafin d’aboutir & un résultat cohérent et probadl
vraisemblable a défaut d’étre assuré. Les exemplesnos intervenants ont donnés de cette démamste d
divers domaines nous mettent en garde, par une2goesce implicite, contre I'a peu prés qui consiste
remplir les vides ou a balayer certaines hypothésese fondant sur une idée préconcue du « style cu
« goQt » d’'une époque, a prétendre retrouver piiiede » sans avoir procédé au recensement étudé de
toutes les piéces disponibles qui permettent déise une idée la plus exacte possible de «I'éspan
guestion : car c’est alors seulement qu’on peutimprétendre inventer « dans I'esprit de ».

Mais le colloque a permis d’affirmer en outre umgpipe méthodologique bien connu dans les disaglin
historiques : la nécessité d'une critique des smrda redécouverte de linterprétation sur instots
anciens, la résurrection de la « Belle Dance fidé de la technique vocale et déclamatoire dutehandes
normes concernant l'action de l'acteur ou de l'evat sont fondées sur «les traités ». Mais qualgs ?
Parfois les pionniers ont été bien heureux d’amoiroins un traité a leur disposition et consenlemfoire
d’en avoir tiré patiemment tout le parti qu'ils godi. Mais de quoi un traité, ou un petit nombretrd@és
concentrés dans un pays ou un intervalle de temgigent, sont-ils représentatifs ? n’existe-tabpl’autres
sources qui les contredisent ? et alors qui faatédire ? D’ou parlent leurs auteurs ? témoignkntliune
pratique en pleine vigueur ou sont-ils les témaihme pratique en voie de marginalisation, ou arprit-ils
tout simplement de facon dogmatique un point de peisonnel ? Dans quelle mesure est-on fondé a leur
préter une portée qui dépasse le lieu, le tempes fgalité précise pour laquelle ils ont été écfitComment
articuler ensuite les témoignages de documentgmanent de milieux ou d’époques relativement prodte
néanmoins différents ? et jusqu’'a quel point I'agailon de ces documents a tel ou tel type de téiperest-
elle légitime ? Voila des questions qui étaientdémment présentes depuis longtemps a l'esprit des
chercheurs, praticiens ou non, mais qui ne poujoatse poser avec une acuité croissante a pamiodhent
ou l'inventaire et le dépouillement des sourcegssera.
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Enfin, notre colloque s’est interrogé sur les mayda raviver et d’entretenir dans le monde du spéet
« baroque » cet esprit qui fut celui des année®,1&Ticulant entreprise de restitution et expassirtistique,
en d’autres termes sur ce que devrait étre unéquaide la restitution : il est permis de parlerpilitique car
il s'agit d'une démarche collective, dans laqueléienombreux acteurs sont concernés, y comprisoegors
publics et des institutions tres officielles, y qais le public.

La premiere proposition, parfois explicite maistpat implicite, est une collaboration suivie et fiante
entre les chercheurs et les praticiens, collabmration seulement a l'intérieur d'une méme disceliantre
musiciens et musicologues par exemple, mais auskiboration pluridisciplinaire : ainsi la dansearpe
gu’elle formait le corps du comédien, est forcémpemliquée dans la mise en scéne de théatre auitaq&
titre de pourvoyeuse d'intermédes ; et les danseomsme les comédiens peuvent eux-mémes attendre de
précieux apports de I'histoire de I'art ; le chamteu le chef de chceur, de son c6té, ne peut ph&teastituer
une prononciation en se contentant d’'imiter celagritend faire par d’autres et sans s’informer igénent
des travaux existants (et de leurs divergenceshaiere de phonétique historique. Cette collabonagst la
ligne de conduite que notre association s’attacietire modestement en ceuvre, a proportion de Ggsns.

Un autre champ de réflexion est celui de la foramtes jeunes artistes. D’'une part, I'enseignemdans
les domaines qui nous intéressent ne peut passenter de transmettre un modéle standardiséoréggemes
que se pose la recherche, ses méthodes, devraientdgnhstamment évoqués au cours de la formation
dispensée dans les conservatoires. Or la situssbrirés inégale d’'un endroit a un autre. D’autaet,p
l'université ignore a peu prés totalement la praigalors que des artistes qui menent des travaux d
recherches ne demanderaient pas mieux que de lescqueillis dans le cadre de cursus universgaire
officiels, tandis que d’autres sujets de recherdébouchant sur la pratique pourraient étre cordiédes
étudiants de master et a des doctorants.

Enfin ont été abordées les contraintes qui tienaarfinancement des productions et au statut disteat
Sans entrer dans le détalil, il est inévitable gueetherche du moindre co(t, la tendance a I'imidlisation,
avec un nombre de répétitions réduit (et méme qudans I'absolu il parait important) au regard de la
difficulté que présente une immersion compléte disstechniques et des univers au milieu desquelsao
pas grandi, ne peut que mener la encore a la sthsdéon et aux solutions d'urgence. La encores un
formation initiale et continue des interprétes goit suffisamment approfondie et qui allie intimerne
recherche et pratique pourrait peser en sens mvBes méme, le développement des éditions scigmd, la
diffusion des résultats des recherches (ce quiégatement un des buts statutaires de notre assogiat
devraient permettre de mettre a la dispositionptaticiens, chefs d’ensembles musicaux et vocaettenrs
en scene, chorégraphes et scénographes, pourxde plus raisonnable possible, les matériaux reziess, de
facon a alléger leur travail.

Mais un point n'a été que trés peu abordé lorsallogque, que I'on se permettra d’évoquer ici ave@au
plus d’ampleur. Il concerne la maniére dont lesctgdes « baroques » sont présentés au public.eDpant,
pour le spectateur non érudit, ce n’est pas uneaddma facile que d'entrer dans I'atmosphere esthétet
culturelle d’'un monde largement disparu, lors méguéon aspire a en retirer plaisir et enrichissement
Souvent, il n'a pas présentes a son esprit lesardfés thématiques, les canons esthétiques gen€familiers
au spectateur de I'époque. Il est donc de la resgimlité de ceux qui congoivent les spectaclesswconcerts
de développer une pédagogie qui, sans lourdeuctilide, introduise le spectateur dans cette atnégsph
Mais le probleme des rapports avec le public essialiordre déontologique : il convient de souligoembien
est importante la maniére dont les spectacles f@sentés, a travers les annonces et les prograromes
'écho est multiplié par les journalistes. Sachguotune reconstitution est impossible, nul ne sguarde
l'avoir réalisée. Pourtant une équivoque est bderil In’est pas rare d’entendre des spectateuvesadimoment
de I'entracte : « C'était comme c¢a a I'époque. »patce que le spectateur (ou parfois le critiqaé awerti) a
vu ou entendu un ou plusieurs spectacles donttipessuadé que «c'était comme ca a I'époque se il
retrouve porté a faire mauvais accueil a une amaaiere de procéder, peut-étre mieux documentée, no
moins cohérente, mais différente de celle qui tietitaut du pavé. De méme que les archéologuemrdaple
bétonnage auquel s’est livré Evans a Cnossos, giireat plus une restauration qui ne serait passéile, il
conviendrait d’éviter soigneusement d’enfermerdbliz dans le béton des habitudes et dans la cceyaaive
en un retour a I'état premier. La formule d’origiarglo-saxonne « interprétation historiquementrinfee »,
constituerait déja un progres souhaitable : fornrmésleste, propre a mettre en garde le spectatetreces
illusions, elle signifierait en méme temps un eryagnt de la part des responsables du spectacls.iiMarait
encore plus souhaitable que les annonces et sleprogrammes, qui sont souvent diserts, précopesile
était la documentation disponible, quelle est cellea été retenue, selon quelles méthodes elté gadtée,
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guels sont les choix qui ont été faits faute deumi@ ou il n’existait pas d’informations dispores| et quelle
est la part de liberté que se sont réservée lempitdtes.

La publication qu'on va lire existe en deux versiob'une, en version papier, est en noir et blanke e
lecteur y trouvera des adresses URL lui permetiante reporter a certains documents, en particdésr
images que nous ne pouvions pas reproduire a rdeidgvoir acquitter des droits d’usage public esitepar
rapport a nos moyens. Dans l'autre, électroniquéléthargeable, certaines images et certains sshgomt en
couleur et les adresses URL sont accompagnéesrdedctifs. Le texte des deux versions est rigagment
le méme.

On pourra s’étonner du fait que des actes de am#lguprtant sur la restitution dans ce qu'elle a de
pratique et de concret ne soit pas accompagnéeMIM présentant des démonstrations ou des exulaits
spectacle. Nous y avons renoncé parce que nousisonl une publication la plus légére possibliagilus
facile a diffuser. C’'est pourquoi nous l'avons wmilen ligne, de facon que toute personne, profassip
curieux de spectacle ou chercheur, puisse la #geh gratuitement. En revanche, certains extraits
audiovisuels de spectacles ou de démonstratiortsildest fait état au fil des communications seittent déja
en ligne sur d’autres sites, et nous avons jugdegpkis commode était d'y renvoyer le lecteur ges liens.

Jean-Noél BURENTI

Comité scientifique du colloque
assurant les fonctions de comité de lecture pour ceiméro 4

Annie BELIS, Olivier BETTENS Philippe @QRON, Catherine ESSAG Marie-Francgoise
CHRISTOUT, Gilles DECLERCQ Georgie MROSOIR Georges BRESTIER Florence
GETREAU, Birgit GRENAT, Rebecca BWRRIS-WARRICK, Frédéric MARTIN, Frangois

MOUREAU, JérdbmebE LA GORCE, Buford NORMAN, Bertrand BROT, Eugenia
ROUCHER Nicole ROUILLE, Frangoise BBELLIN.

Direction : Jean-Noél AURENT!I
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Birgit Grenat

Les artistes, les chercheurs et les amateurs detaspe baroque liront avec émotion la
communication de Birgit Grenat, disparue au priqtg2009.

Aux c6tés de personnalités telles que René Jadahglgh Nelson, Birgit Grenat faisait partie des
artistes pionniers qui ont vécu la reconstructienatechnique du chant baroque, dans un va-et-vig
permanent entre une connaissance intime des traitésne pratique pleinement consciente degs
possibilités de la voix. Beaucoup avaient été ¢éduar la luminosité et I'intelligence musicale st
interprétation du répertoire, en particulier franceElle était également instrumentiste et suiva
activement les travaux de recherche en danse amci&Son efficacité de pédagogue s’appuyait no
seulement sur son savoir et une expérience noderi@ confrontation avec les difficultés, mais auss
sur ses qualités personnelles de clarté, de gét&risde bon sens lucide et joyeux que chacun Ip
connaissait dans la vie quotidienne.

Les actes de la journée d'étuBacilly et les Remarques curieuses sur 'art denbibanter a
paraitre dans nosnnales lui seront dédiés.
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Quelle authenticité dans la remise en spectacle diuépertoire ancien ?






La restitution de scénographies a I'épreuve de I'@érience :
un exemple des travaux de I’Académie Desprez

Rémy-Michel ROTIER
(ACADEMIE DESPREZ
Association francaise pour le Rayonnement
du Théatre du Chateau de DrottninghdIm

N.B. : Les illustrations auxquelles renvoie ce ¢efdt qui sont signalées en italique entre parsatf)ésont
consultables a I'adres$gtp://www.academiedesprez.org/acras

Souhaitée par certains chercheurs, et semble-t-
il appréciée par une partie du public, la remise en
spectacle « authentique » d’'ceuvres o&sl© et
XVIII ¢ siécles se manifeste régulierement sur nos
scénes. Parmi les tentatives récemment menées,
plus ou moins complétes, de spectacles incluant
des aspects de « restitution », le travail de toec
scénique de Gilbert Blin occupe une place
particuliere. Metteur en sceéne et scénographe
formé & I'histoire du théatre, Gilbert Blin a fondé
en 1999 l'Académie Desprezdont la mission
principale est d’ceuvrer au rayonnement du Thééatre
du Chéateau de Drottningholm et de son musée.

Le Théatre du Chateau de Drottningholm se
situe en Suéde dans les environs de Stockholm ;
inauguré en 1766, il a cessé d'étre utilisé aprés
1792 pour étre redécouvert et remis en exploitation
dans les années 1920. C’est aujourd’hui un lieu
unigue au monde, et ce pour trois raisons
principales. Le lieu est intouché, n'ayant pas subi
de rénovation : tous les éléments qui s’y trouvent
datent duxviil © siécle. L'appareil scénique est, de
plus, complet : rien ne manque a la machinerie, et
le fonds de décors conservé est suffisant pour

1. http://www.academiedesprez.org

représenter pratiquement tout le répertoiemfin,

et surtout, le théatre est resté totalement
fonctionnel ; c’est ainsi que des productions ytson
encore, de nos jours, présentées régulierement. Le
Théatre du Chateau de Drottningholm est donc un
témoignage indispensable des modes de
représentation de spectacles a la fin Xl ©
siécle.

Aprés avoir travaillé au Théatre du Chateau de
Drottningholm a la fin des années 1980, puis en
1992 et 1998 comme metteur en scene invité,
Gilbert Blin a souhaité renforcer I'importance de
cette référence dans les travaux historiques sur le
arts du spectacle, en créant une structure dont les
orientations de recherche et de pratique sont
inspirées par ce lieu. L’étude des décors et de la
machinerie  du Théatre du Chéateau de
Drottningholm, pour la période historique
considérée, lui semble essentielle a l'activité de
restitution scénographique.

2. Voir BLIN, Gilbert et ROTIER, Rémy-Michel,The
Drottningholm’s Collection of Historical Stage Sets
Perspectives on  Conservation Report  with
contributions by Jiri Blaha, Vincent Droguet, Marc-
Henri Jordan and Barbro Stribolt. Académie Desprez,
Paris, 2007.
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Au sein de I'Académie Desprez, a cbté du
Groupe de Soutien dont I'action vise a encourager
et a développer l'activité, le Groupe de Recherche
compte aujourd’hui une douzaine de sociétaires.
lls sont conseillés par un comité consultatif,
essentiellement composé d’experts et de praticiens
travaillant au Théatre du Chateau de
Drottningholm. Une des applications du travail du
Groupe de Recherche est la préparation de
spectacles fondés sur la prise en compte de faits
historiques. L’Académie Desprez a ainsi soutenu
les recherches préalables a plusieurs productions
d’'opéras ou de spectacles musicaux entre 2001 et
2007. Parmi ces expériences de recherche
appliquée, cing ont concerné la scénographie du
XVIII € siécle.

En 2001, Gilbert Blin signait le décor
d’Orlando furiosode Vivaldi a 'Opéra d’Etat de
Prague (Statni Opera Praha). Sa scénographie,
inspirée par les architectures éphémeéres de feux
d’artifice, se signalait par une premiére forme
d’intégration de peintures baroques sur une
architecture en voluménfage 0).

En 2003, son décor powrRosmira fedelede
Vivaldi a I'Opéra de Nice intégrait des copies de
chassis XVl ¢; I'Académie Desprez intervenait
entre autres sur la restitution de la mise en
perspective de ces chassisndge 02. Pour
certains décors, la restitution était volontairetmen
incompléte, particulierement pour les toiles de
fond. Invités de nouveau a I'Opéra de Nice en
2007 pour Teseo de Heaendel, Gilbert Blin et
’Académie Desprez compléterent certains de ces
décors en ajoutant les parties manquantes,
reconstituées a partir de gravures ou de dessins
(image 03.

En 2008 enfin, I’Académie Desprez proposait
une scénographie pola Giuditta un oratorio de
Scarlatti mis en espace en I'Eglise Saint-Martin
Saint-Augustin de Nice. Cette réalisation était
composée uniqguement d'ornements religieux
originaux du XVlil ¢ siécle, particulierement liés
aux éclairagesrhage 03.

Dans le domaine des scénographies peintes,
qui fait I'objet du présent exposé, une application
particuliere doit encore étre signalée: entre
Rosmira fedeleen 2003, ou la restitution était
surtout faite de copies, @eseoen 2007, ou des
éléments complets ont pu étre reconstruits, la
conception des décors @»n Giovannien 2006,
pour la compagnie Mozart Praha au Théatre des
Etats de Prague a marqué une étape importante
dans le développement méthodologique de
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l'activité de reconstitution de scénographies par
'Académie Despréz C’est pour Il'année
anniversaire de la naissance de Mozart
(1756/2006) que fut mise en place cette nouvelle
production deDon Giovannj dans le théatre méme
ou I'ceuvre fut créée en 178rmgage 09.

A la demande de i Kotow, directeur
artistique du projet, et en accord avec le megeur
scéne Lubor Cukr, les décors de la nouvelle
production devaient étre un essai de restitution de
ceux de la créatidnlLa scénographie, confiée a
Gilbert Blin, bénéficia de recherches préalables
menées au sein de I'’Académie Desprez par des
membres de son Groupe de Recherche, en
particulier Magnus Blomkvist a Stockholm et
Romain Feist & Paris, sous la coordination de
Rémy-Michel Trotier et la direction de Gilbert
Blin, assistés de Donna Worrall.

Dans le cadre des trois journées de réflexion
organisées par 'ACRAS a Versailles et Nantes en
mai 2008, il a semblé opportun a I'’Académie
Desprez de revenir sur cette production et
d’aborder la question de la restitution a travests ¢
exemple particulier. Le compte rendu d’expérience
qgue nous livrons ici a donc pour objet de
témoigner du processus de reconstitution d'un
décor de la fin duxviil ® siéclé. Lors de cette
expérimentation, le processus de production
concréte du décor, initialement voulu de
restitution, est apparu autant comme une suite de
choix que comme un enchainement d’arbitrages,
lors desquels les paramétres financiers et
techniques ont provoqué des ajustements des
composantes historiques et esthétiques. Par dela le
résultat des recherches scientifiques et par ésla |
choix artistiques, existait donc une étape a
franchir, a savoir la prise en compte de la réalité
concréte du projet.

1. L'article publié en 2006 par Gilbert Blin dans le
programme de salle du spectacle était une premiére
étape de formalisatioa posterioride I'expérience de
reconstitution ; voir « How do we reconstruct the
original sets of the first performance Bbn Giovannj
Prague, 1787 » a la page 12.

2. Dans la suite de ce texte, j'emploie de préfggen
le terme de «restitution » pour désigner le résut
celui de «reconstitution » pour désigner le prsass
Dans ce processus, un certain nombre d’éléments qui
n'‘ont pas été conservés, mais dont une documentatio
appropriée permet de connaitre la nature et ladprm
peuvent parfois faire [I'objet d'une véritable
« reconstruction ».

3. Pour la production de 2006, ce sont bien les hui
décors deDon Giovanni qui ont fait I'objet d'une
reconstitution ; la méthode présentée ici a travers
'exemple du premier d’entre eux a été essentigllgm
suivie pour les sept autres.
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Les recherches préliminaires ont été menées
par Gilbert Blin qui a commencé par identifier le
décorateur de la production originale d®n
Giovanni |l s'agissait de Josef Platzer, né a
Prague le 20 septembre 1751 dans une famille de
sculpteurs. Josef étudia auprés de son peére Ignac
Frantisek Platzer et du peintre praguois Fr. Wolf
puis, a partir de 1774, a I'Académie des Beaux-
Arts de Vienné Au début des années 1780, il fut
engagé a Prague pour peindre les douze décors de
répertoire du nouveau théatre que le Comte
Nostitz-Rieneck faisait édifier en ville, et quiitpr

le nom de Nostizches Theater — aujourd’hui
connu sous le nom de Théatre des Etats (Stavovské
Divadlo).

Les relations de Platzer et Mozart furent
nombreuses quoiqu’elles restent aujourd’hui mal
documentées. Le Nozze di Figaro furent
triomphalement créées en 1786 dans des décors de
Platzer, et ce fut lui qui signa également ceux de
Don Giovanni dont la création eut lieu le
29 octobre 1787. On ignore quel fut le nombre de
décors nouveaux peints pour cette production en
particulier, I'essentiel ayant sans doute été pris
dans le stock de décors existants. Platzer signa
peut-étre des décors ta Clemenza di Titocréée
le 6 septembre 1791, plus slrement ceuxdsi
fan tutteet enfin ceux ddomeneo a Vienne en
1806, peu avant sa mbrt

1. Un article de 1969, malheureusement peu illustré
offre un panorama de la production scénographigue d
I'époque en République Tchéque : VOiRARHAZKA,
Vladimir, « Bohemia and Scenery: First Half of the
Nineteenth Century »Anatomy of an lllusionStudies
in nineteenth-century scene desidrectures of the
fourth international congress on Theatre Research,
Amsterdam 1965Scheltema & Holkema, Amsterdam,
1969, pp. 35-44.

2. Pour des exemples de décor de répertoire a
Prague avant Platzer, vobivadlo v Kotcich 1739
1783 Uspdadal a redigoval FrantiekCerny,
Panorama, Praha, 1992, pp.293-309. Voir aussi
HILMERA, Jifi, « From the Baroque to the Romantic, Du
baroque au romantisme » i@zech Theatre Castle
Theatres in Bohemia and Morayian® 7, Theatre
Institute Prague, 1994, pp. 63-72.

3. Pour d'autres dessins de Josef Platzer, voir
OENSLAGER Donald, Stage DesignFour Centuries of
Scenic Invention lllustrated with Drawings for the
Theatre from his CollectignThe Viking Press, New
York, 1975, pp.131-132, ou encorfdaroque and
Romantic Stage DesignEdited by Janos Scholz,
Introduction by A. Hyatt Mayor, E.P.Dutton & C°, New
York, 1962, pp.93-100. Une peinture de Platzer,
témoignant de sa gamme colorée, est reproduite dans
Theatrum Mundi Die welt als buhne Minerva,
Wolfratshausen, 2003, p. 206.
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Afin de connaitre la liste des décors de Platzer
qui ont été utilisés pour la premiere mise au tieéat
de Don Giovannj on doit se reporter au livret
original de Lorenzo Da Porite(image 09.
Traditionnellement, celui-ci indique a chaque
changement le nouveau décor, mais ces indications
imprimées ne recoupent pas entierement les
mentions de lieu qui apparaissent dans les
dialogues : il y a des incohérences. Il en va ainsi
du tout premier décor: le livret précise que
l'action débute dans un jardirGiardino), mais
lorsque Donna Anna, plus tard, fait a Don Ottavio
le récit de cette scene initiale, elle précise dast
dans la rue Stradgd que Don Giovanni, I'ayant
poursuivie, assassina son pere. D’autres
différences sont décelables dans I'ouvrage ; elles
s’expliquent sans doute par le fait que le poéte,
appelé a la cour de Vienne pour des circonstances
officielles, n’a pas pu rester jusqu’'a la premiées
Don Giovanmi. Les modifications dans le
programme des décors, qui ont été décidées apres
son départ, n'ont donc pas pu étre répercutées dans
les dialogues déja versifiés et peut-étre méme déja
mis en musigue Elles figurent uniguement sous

4. Voir [DA PoNTE, Lorenzo],ll Dissoluto punito. O
sia Il D. Giovanni. Dramma Giocoso in due Atti. Da
Rappresentarsi nel Teatro di Praga I'Anno 178&
Poesia ¢ dell’ Ab. Da Ponte Poeta de’ Teatri Ingliedi
Vienna. La musica & del Sig. Wolgango Mozzart,
Maestro di Cap. tedesco. Schoenfeld, Prague, 1787.

5. Da Ponte avait composé a peu prés en méme
temps les livrets debon Giovannj de L'Arbore di
Diana (musique de Vicente Martin y Soler, création a
Vienne le 1" octobre 1787) et é&xur (musique de
Salieri, création a Vienne le 8 janvier 1788). ¢ri¢
dans ses mémoires : « Je m'arrétai huit jours fayiRa]
pour diriger les acteurs [dDon Juan ; mais, avant que
cet opéra pQt étre mis en scene, je fus obligé&denir a
Vienne, sur une lettre pressante de Salieri, qui me
mandait que Assurétait commandé pour le mariage de
I'archiduc Francois, et que [I'Empereur désirait
impérieusement ma présence »; voira OPONTE,
Lorenzo, Mémoires Préface de Dominique Fernandez,
Traduction de M.C.D. de la Chavanne revue et
complétée, Paris, Mercure de France, 1980, pp. 156-
157.

6. Don Giovanniétait, semble-t-il, prévu pour les
festivités de mariage d’'une niéce de Joseph Itredes
mémoires du poéte, en témoigne une premiére mouture
du texte dramatique, destinée a la censure de ¥ienn
voir [DA PoNTE, Lorenzo], Il Dissoluto punito. O sia Il
D. Giovanni. Dramma Giocoso in due Atti. Da
Rappresentarsi nel Teatro di Praga per I'arrivo slia
altezza reale Marie Teresa arciduchessa d’Austria :
sposa del Ser. principe Antonio di Sassonia I'anno
1787. In Vienna s.d. Ce livret, dont le début est
imprimé et la fin manuscrite, est reproduit dans
WARBURTON, Ernest,The Librettos of Mozart’'s Operas
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forme de didascalies, qui seules permettent

d’établir la liste des décors finalement retenusrpo

la production. C’est I'hnypothése de laquelle nous

sommes partis, et la suite de cet exposé concerne
donc le processus de reconstitution de ce

Giardino.

Ce décor, comme la totalité du forndelll ® du
Théatre des Etats, est malheureusement perdu. |l
n'existe pas non plus de document de la main de
Platzer qui lui soit clairement associé ou qui en
montre explicitement le desseiRour en avoir une
impression visuelle, nous devons nous référer a un
document de seconde main. En 1816, dix ans apres
la mort de Platzer, un de ses éléves, Norbert
Bittner (1786-1851) a publié dix portfolios de
planches gravées d'aprés des décors de son
maitré. Bittner possédait au moins deux cents
dessins de la main de Platzer et son recueil &st un
précieuse compilation de toutes ces sources.
Cependant I'éléve, en rassemblant dans un unique
ouvrage des dessins réalisés a des moments divers
pour différentes productions, les a homogénéisés
dans une méme présentatiamdges 07 et 08

Volume Two: The Works for Munich & Vienna,
Garland Publishing Inc, New York & London, 1992.

1. Il existait un dessin de Platzer qui montre un
jardin trés proche de notfgiardino, et qui pouvait étre
une esquisse préparatoire a ce décor; ce dessin
aujourd’hui perdu est reproduit dans un articleviea
PTACKOVA, « Scénografie Mozartova Dona Giovanniho
v Praze » in Mozartiv.  Don Giovanni v Praze
Séfredaktor Jan Kristek, Praha, Divadelni Usta8719
pp- 93-160. Cet article recense les différentes
scénographies pragoises réalisées pour I'ouvrageade
création a nos jours. Une gravure xi © siécle par
M. Thoenert, qui montre la scéne de la sérénadmalo
une idée de certains éléments du décor mais reste
insuffisante pour en reconstruire I'ensemble ; voir
BeneSova, Zdika, Sowkova, Taana et Flidrova, Dana,
Stavovské Divad|oThe Estates Theatre in Pragués
History and PresentNarodni Divadla Praha, Prague,
2000, p. 27.

2. Voir Norbert BrTNer d’apres Josef Platzer,
Theater Dekorationen nach den Original Skitzen des
Hof Theater Malhers Joseph Platzer radiert und egtl
von Norbert Bittner Wien, 1816. Les exemplaires que
nous avons consultés sont ceux du Musée Suédois du
Théatre et, pour des compléments (les recueils
divergent), ceux de la Bibliotheque de I'Opéra aiRar
Bittner eut également une production personnelle
comme décorateur ; des exemples de ses réalisations
sont reproduits dans le troisieme tome d’un racae :
Theatrical Designs from the Baroque through
Neoclassicism Unpublished material from American
Private Collections with an introduction by George
Freedley, H. Bitter and Company, New York, 1940
(Josef Platzer figure dans le second tome).
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Pour chaque décor, il a représenté la toile de,fond
a laquelle il a superposé deux chassis latéraux
(ainsi qu'une frise pour les intérieurs). La
plantation en perspective est donc absente des
gravures de Bittner.

On trouve plusieurs jardins dans cette suite de
gravures et deux d’entre eux ont été utilisés dans
notre reconstitution de 2006Celui qui a servi
pour leGiardino qui ouvre I'Acte | est celui dont
les chassis représentent des fontaines et dont la
toile de fond inclut un escalier, suggérant un accée
vers une architectureinfage 09. Il est bien
entendu nécessaire de commencer par retourner
'image, qui a été mise a 'envers par le processus
de gravure ; I'escalier est donc a cour et non a
jardin (mage 10.

Le projet de Platzer ainsi révélé peut-il étre mis
en relation avec des éléments de décoxdul
siécle aujourd’hui conservés ? Si les décors peints
par Platzer pour Prague sont perdus, on a la chance
de connaitre une autre réalisation de ce jardin
(image 1). Platzer, a c6té des ses fonctions
officielles, avait en effet la pratique de nombreux
théatres privés de l'aristocratie viennoise et @uvr
également auprés de commanditaires privés dans
sa contrée d'origine. Il réalisa ainsi de nhombreuse
décorations pour le comte George Joseph de
Wallenstein-Wartenberg au Chateau de Litomysl.
Cet édifice datant de la fin dMVvI® siécle fut
rénové par le comte dans la derniére décennie du
XVII % (image 12. Le théatre, minuscule, occupe
un seul étage et la hauteur du cadre de scéne est
d’'a peine 3,50 metregimages 13 et )4 Une salle
gothique, une prison, un palais, une chaumiére de
paysans, une place publique, une campagne
figurent dans le fonds de répertoire de ce théatre,
ainsi que des chassis et le fragment d’une toile de
fond d'un Jardin.

On doit a Ji Blaha, restaurateur de peinture,
historien de I'art et spécialiste de Platzer, diavo
identifié les éléments de décors conservés a

3. Le second jardin dBon Giovannj et de notre
restitution, accueille les scénes 16 a 20 de I'Aete en
particulier, le fameux « Trio des Masques ». Notma
utilisé comme point de départ la gravure ou I'oiit a0l
centre de la toile de fond un petit pavillon ; &itment
existe au jardin zoologique de Schénbrunn a Vigjiine
s'agit du Kaiserpavillon), et Platzer en avait @opi
I'architecture dans son décor.

4. La seule publication frangaise ou l'on peut, a
notre connaissance, voir des photos de LitomySuest
article de Denis 6NTARD, « Témoins de [lillusion
baroque » paru dan€onnaissance des art° 353
(juillet 1981), pp. 24-31.

5. La hauteur du cadre de scéne du Théatre des Etat
est d’environ 7 metres.
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Litomys| par rapport a la gravure de BittheBon
analyse montre la remarquable similarité des
proportions entre les éléments réels de décor et la
gravure, que ce soit pour les chassis de coté ou
pour le fragment de la toile de forichége 15. En
utilisant la gravure (qui donne la composition et
les proportions de l'image) et des photos des
chéssis restants (qui donnent les couleurs et le
rendu des matieres), L'Académie Desprez a pu
reconstituer une image compléte de la toile de fond
du Giardino, dans des couleurs que l'on peut
espérer assez proches de celles de Platzer. Cette
opération, qui mélange peinture traditionnelle et
travail informatique, a été menée en équipe comme
auXvlli € siécle {(mages 16, 17 et 18

Le résultat ne représente cependant pas le
décor dans son ensemble, qui ne se limitait pas a
une image plane. Un plan du Théatre des Etats
dressé en 1793 montre en effet sans ambiguité la
machinerie de plateau, qui respecte la composition
traditionnelle de I'appareil scénique, fait de rang
de chassis organisés en deux lignes convergentes a
jardin et a cour(images 19 et 20 Dans le cas du
Théatre des Etats le nombre de rangs était de sept,
sachant que le premier (au niveau des escaliers de
service) était probablement fixe et destiné a
accueillir un cadre de scéne peint que I'on ne
changeait pas au cours du spectacle. Nous avons
retenu cette option dans le spectacle de 2006, en
recréant un cadre peint en trompe-I'ceil au premier
plan.

Derriere ce cadre général et avant la toile de
fond, il fallait de plus, pour restituer le décor
complet, rétablir les rangs de chassis latéraux don
la gravure de Bitther ne rend pas totalement
compte. Elle ne présente en effet que le dernier,
tandis que le Théatre des Etats en accueillait,

1. Jii Blaha, historien de l'art, s’est consacré a
partir de 2001 a l'étude et a la restauration des
décorations scéniques des théatres historiques de
République Tcheque : Litomysl, mais aussi Zleby,
Mnichovo Hradiste et Kacina. A propos de Litomysl,
voir BLAHA, Jiii, Materidly k djinam zameckého
divadla v Litomysli Ohkianské sdruzeni Milislav,
Litomysl, 2003. Depuis 2005 ili Blaha coopeére
régulierement avec la Fondation du Théatre Barogue d
Cesky Krumlov. Il achéve actuellement une thése
consacrée a Josef Platzer.

2. Ce plan est reproduit dadaubertbneMozart in
Wien 1781-179]1 Ausstellung des Historischen
Museums der Stadt Wien im Kinstlerhaus, 6 Dezember
1990-15 September 1991, Wien, Eigenverlag der
Museen der Stadt Wien, 1990.
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comme on l'a vu, jusqu'a sixCes rangs pouvaient
étre identiques mais ce n’était pas toujours lg; cas
la nécessité de renouveler les images scéniques a
partir d'un fonds de répertoire avait conduit a
linclusion de nouveaux chéassis dans des séries
existantes, et cette pratique est attestée, en
particulier, pour ce type de décor. Il est dond gou
fait improbable que les fontaines @iardino aient

été répétées a lidentique sur plusieurs rangs de
chaque c6té. Les décors de jardin de I'époque
pouvaient alterner éléments d'architecture et
éléments végétaux ; on en connait un exemple de
la main de Louis-Jean Desprez (1743-1804),
élaboré pouDrottning Christinade Kellgren, un
ouvrage représenté a Gripsholm en 1785 et a
Drottningholm en 1786. Ce décor représente,
d’'apres le livret, unéllumination d’'une Féte dans

un Jardirt ; les éléments latéraux montrent une
alternance de fontaines et d’arbrisgge 2).

Afin de respecter cette convention, nous avons
choisi, parmi les chassis de Platzer conservés a
Litomysl, des arbres — ce sont d’ailleurs ceux
dont nous nous sommes inspirés pour « colorier »
larbre qui apparait sur la toile de fond. Nous
disposions donc ainsi, pour composer notre
Giardino, d’'un vocabulaire adéquat comportant
une toile de fond, des rangs de fontaines et des
rangs d'arbres (image 22. Restait a décider
comment les disposer dans le théatre.

La machineriexviil ® du Théatre des Etats a en
effet disparu. Le théatre a été rénovéxad siécle
et, méme si la partie publique et I'extérieur ot &
refaits dans une volonté d'authenticité, la cage de
sceéne a pour sa part été équipée d'une machinerie

3. Des tentatives précédentes de reconstitution
spéculative des décors de Platzer, ignorant cette
configuration obligée des scénographies de I'éppque
avaient au contraire analysé les gravures de Bittner
comme une représentation de I'ensemble du déaair ; v
PTACKOVA, Véra, « Scénografie Mozartova Dona
Giovanniho v Prazesn Mozartiv Don Giovanni v
Praze Séfredaktor Jan Kristek, Praha, Divadelni Gstav,
1987, pp. 93-160.

4. Ce décor, conservé par le Musée Suédois du
Théatre a Drottningholm, était encore récemment
présenté sur la scéne du Théatre du Chateau de
Gripsholm. Il est reproduit dansTt@BoLT, Barbro,
Scenery from Swedish Court TheatrBsottningholm
Gripsholm Stockholmia Foérlag - Drottningholms
Teatermuseum, Stockholm, 2002, pp. 411 et suiv.

5. Notre choix de laisser, sur la toile de fond le
deux chassis latéraux (pour une restitution aiidgpie,

il aurait sans doute fallu les en séparer) peritetta
d’accentuer encore la perspective.
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moderné Le systéme des wagons latéraux,
supportant des chassis aisément interchangeables
et autorisant de rapides changements a vue,
n'existe plus. A sa place, nous disposions pour
installer nos chassis de « porteuses », qui sant de
barres métalliques horizontales, suspendues a des
filins et que I'on peut monter ou descendre des
cintres.

Les seuls mouvements possibles sont donc des
mouvements verticaux ; cela exclut toute
possibilité de changements a vue « a I'ancienne ».
Dans un projet concu dans une optique de
restitution, nous nous sommes finalement interdit
de faire a vue ces changements verticaux, parfois
flatteurs mais inexacts en termes d’épéghEme
s'il n'était pas possible de reconstituer I'intdgéa
du spectacle, nous avons décidé, au moins, de ne
rien montrer qui n'existat pas en 1787. Les
changements de décors se faisaient donc derriere
un rideau de scene, intégré a la scénographie, que
I'on baissait a chaque changement de lieu.

La plantation méme des chassis sur porteuses
s’avére vite étre un véritable casse-téte, le nembr
de porteuses se révélant rapidement insuffisant.
Ces porteuses sont, théoriquement, au nombre de
cinquante et une ; en réalité un certain nombre est
occupé, principalement, par du matériel
d’éclairage (projecteurs) et le nombre de porteuses
disponibles tombe rapidement a une quarantaine.
Des rééquipements dans le cours du spectacle sont
guasiment impossibles, méme pendant I'entracte,
et il est pourtant nécessaire de trouver une
organisation pour les huit décors prévus. Bien sir,
tous les décors n'occupent pas sept rangs ! Comme
au XVl ¢ siécle, le déroulement du programme
scénographique alterne des perspectives longues et
courtes. C'est ainsi que les porteuses au lointain,
moins fréquemment sollicitées, peuvent étre assez
facilement organisées. En revanche, I'avant est vit
encombré et il faut essayer plusieurs solutions
avant de trouver la bonne, chaque permutation
posant de nouveaux problémes qui ont un impact
direct sur la plantation des autres décors, la mise
en scene, les lumiéres... et imposent de nombreux

1. Pour lhistoire du Théatre des Etats de sa
construction a sa restauration, VOENBSOVA, Zdeika,
SouCkovA, Tatidna et EDROVA, Dana, Stavovské
Divadlo, The Estates Theatre in Praguts History and
Present Photographs by Miroslav Hucek, Narodni
Divadla Praha, Prague, 2000.

2. Gilbert Blin a procédé differemment dans ses
productions scéniques Rosmira fedelet deTeseou
les changements étaient a vue. La primauté éiis al
donnée aux principes, constitutifs de la scénogeaph
baroque, de «surprise » et de « transformatioauw,
détriment de la nature historique des mouvements
proprement dits.
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allers et retours entre le scénographe et lessautre
responsables du projet.

Cette opération ne serait sans doute pas si
compliquée s'’il ne s’agissait pas de décors peints
en perspective. Dans ce type de décor, il y aién fa
deux perspectives a gérer : celle qui est peinte su
les chéssis, et celle des chassis eux-mémes dont la
taille va décroissant en fonction de leur
éloignement. La peinture est faite pour accentuer
I'effet de profondeur, les motifs au lointain étant
plus petits. Mais les deux perspectives doivert étr
calculées pour s’accorder : lorsque la plantat&in e
réussie, toutes les architectures peintes sont
alignées. Dans une configuration ou les écarts
entre chassis sont souvent irréguliers, a chadgse fo
qgue l'on « déplace » un chassis d'une porteuse a
l'autre, il faut en recalculer la taille.

Ce probleme a commencé a se poser de facon
aigue en 2003 pour les décorsRiesmira fedele
également congus pour un théatre équipé en
porteuses. Aprés cette production, il m'a semblé
nécessaire de réfléchir a un systéme permettant
d’automatiser certaines étapes du calcul de la
perspective, et de tester a [I'écran diverses
combinaisons. Ce systéme a pris la forme d'un
programme informatique, baptidérospettivaen
hommage aux traités de Fernandino Bibiena
(image 23. Sa fonction principale est d’adapter les
dimensions d'un design a celles d'un théatre
donné, en fonction d’'une perspective percue dont
l'utilisateur du programme peut contrdler les
parameétres. J'ai commencé a programmer cet outil
en 2005, ce qui nous a permis de I'utiliser pour la
premiéere fois a I'occasion de la productionn
Giovanni Les perspectives de notre restitution ont
ainsi été calculées avec ce programme. Le
magquettage final de la conception décors incluait
également des éléments mis en perspective par
informatique {mage 23.

Outre les maquettes, le programBr@spettiva
a permis d'éditer le modéle de chaque chassis afin
d’en permettre la constructibnL’exactitude des
calculs a permis le bon fonctionnement de la
perspective résultante. La perspective peinte
dépend bien sdr du point de vue de I'observateur
(comparer mage 25avec lavidéo 2§. Les huit
décors de la production ont été réalisés sur le

3. Les calculs réalisés par le progranfnespettiva
(© Rémy-Michel Trotier) sont  conformes  aux
instructions des traités de Bibiena. Voir en paligcu
GaLLI-BIBIENA,  Fernandino, L’architettura civilg
Parma, 1711 eDirezioni della prospettiva teorica
Bologna, 1732.

4. Les photographies trés précises des décors

originaux nécessaires a notre reconstitution odt ét
prises par M. Oltich Vaiura.
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méme principe. Le décor que I'on voit le plus
longtemps est une rueStfadg, ou se déroulent
une partie de I'Acte | et aussi une grande parie d
I'Acte Il (vidéo 27, ce qui rappelle que le projet
initial de Da Ponte se passait presque entierement
dans cet espace de convention de la cormédie

Cette expérience de reconstitution des décors
de Don Giovannj pour rigoureuse gu’elle ait tenté
d’'étre, a fait apparaitre plusieurs facteurs qui
empéchent de parvenir a une restitution a
l'identique des décors de 1787. Les sources, méme
pour un ouvrage aussi célebre, restent imprécises
et partielles, qu'il s'agisse des sources litté@sir
ou des sources iconographiques. Pour cette
seconde catégorie, nous avons méme dd nous
référer & des sources relativement tardives ; les
gravures de Bittner, cependant, une fois que I'on a
su les décrypter, se sont révélées remarquablement
utiles.

Le frein principal a lactivité de restitution
scénographique est, bien entendu, l'inadaptation
des théatres actuels au répertoirexauil  siécle.

Les machineries modernes permettent de simuler
la plantation des décors mais non de reconstruire
leurs mouvements, pourtant composantes
intrinséques de leur identité initiale. Les systeéme
d’éclairage d’aujourd’hui, trop intenses et trés
difficiles a disposer, sont également un obstacle
fort a une restitution a l'identique ; aucun décor
n’‘aura tout a fait I'air de dater dwviil © siécle s'il
n'est pas éclairé comme a I'époque. J'ajouterais
I'impact fort des contraintes de sécurité actuelles
heureusement plus exigeantes gu'autrefois, mais
qui compliquent sérieusement le processus de
production et obligent souvent a trouver des
astuces pour en dissimuler les garants : barrieres,
harnais, etc.

Les modes de production actuels, surtout,
s’averent inadaptés. Les délais impartis aux adist
qui s’essayent a la restitution sont bien trop tour
pour permettre de régler en profondeur toutes les
qguestions que l'exercice souléve : il faudrait le
temps de la recherche la ou I'on ne dispose
souvent que de celui de la production. Dans ce
sens, Don Giovannia été un cas extréme: la
commande est arrivée le 25 janvier 2006, la
premiére étant prévue pour le 12 juillet, soit nsoin
de six mois plus tard. Le travail du Groupe de
Recherche de I'Académie Desprez a débuté en
février et la conception s’est étalée sur tout tesm
de mars. Une visite du Théatre du Chateau de

1. Voir la plus ancienne version connue du livret,
déja citée.
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LitomySl a été organisée, afin de voir les décors
originauX. Un premier projet de Gilbert Blin,
correspondant a une restitution optimale de ce que
la recherche permettait de connaitre, a été pr&sent
le 21 avril. Financierement et techniquement
irréalisable tel quel, le projet a été revu pendant
mois de mai. Cela laissait le mois de juin pour
construire les décors proprement dits. Aucune
maison d'opéra actuelle ne pourrait faire peindre
huit décors complets en un tel délai sans un
investissement humain et financier conséguent
S'il est extrémement difficile de comparer les
colts de production entre les époques passée et
actuelle, la quasi-disparition de certains métiers
rend certaines étapes de la production difficilemen
financables ; c’est le cas de la peinture des décor
Pour cette raison, et pour garantir I'exactitude du
traitement pictural, ceux de la production de
Prague ont été imprimés avant d’étre collés sur des
chassis découpés aux bonnes dimensions. Ce
procédé fonctionne, a certains égards,
remarquablement bien — de nombreux amateurs,
découvrant le résultat depuis le public, s'y sont
laissés prendre — mais pose de nouveaux
problemes, surtout relatifs aux éclairages.

Exercice difficile, la reconstitution scénogra-
phique, entreprise dans le cadre d'une production
«en vraie grandeur», est cependant riche
d’enseignements : sur les décors eux-mémes, sur
leur usage historique et aussi sur leur emploi
actuel, que I'expérience oblige a questionner. Dans
les situations que nous avons affrontées, il nous a
semblé utile, avant tout, de chercher a reconstitue
non pas les objets en eux-mémes, mais leur effet
dans le déroulement du spectacle. Il ne s'agissait

2. L’Académie Desprez tient a remercier, pour leur
excellent accueil, les représentants du Théatre du
Chéateau de Litomysl et en particulier Madame Iva
Lanska, Ing.Arch., directrice du bureau territorig
Pardubice de I'Institut des monuments nationaux.

3. Dans le domaine des décors, la volonté de
restitution se heurte a un aspect des modes de
production de notre époque : la disparition dedaom
de répertoire scénographique. Toute tentative de
restitution hors d’un théatre historique semblecilese
faire ex nihila Je remercie Laura Naudeix d’avoir, lors
du débat suivant ma présentation, attiré I'attensar
ce changement essentiel dans nos habitudes de
représentation du genre. Seule une collaboratidardg
terme, impliquant plusieurs productions, permet de
modifier cet état de fait. C'est ce qui s'est produi
lorsque Gilbert Blin a choisi de réutiliser, polgseaen
2007, des éléments de décors de sa production de
Rosmira fedele en 2003, présentés dans des
configurations renouvelées.
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pas d’'en retrouver la matérialité, ni dans le choix
des matériaux, ni dans leur traitement, mais bien
d’en restituer I'impact sur le public.

Dans ce sens, le succés de la production
semble avoir donné raison a I'’Académie Desprez.
Le spectacle, financé uniquement par les recettes
de la billetterie, est présenté en 2008 pour la
troisieme saison. Le public, qui n'est pas
essentiellement composé de spécialistes mais plus
simplement d’amateurs de la musique de Mozart,
apprécie de voir I'ceuvre dans ses décors originaux
— et, il est vrai, dans une mise en sceéne qui
prétend simplement raconter [histoire sans
surimposer une modernité factice.

RESTITUTION ET CREATION

Représenté dans les décors voulus par Platzer,
Don Giovannisemble ainsi bénéficier d’une vision
rafraichie, débarrassée du pathos hérité d'une
lecture par trop romantique. La prédominance du
décor urbain, par exemple, rend a I'ouvrage son
caractere de comédie, propice a maintenir a la
représentation un rythme enlevé, une énergie
sincére. Dans ce cadre, devant ces décors, la
musique de Mozart, que l'on croyait pourtant
connaitre, sonne difféeremment ; notre écoute en est
renouvelée. Cet ultime effet d’'une restitution que
I'on croyait ne concerner que les décors n'en est
sans doute pas le moins intéressant.



Le Théatre deCesky Krumlov : une scéne authentique ?

Jana RANKOVA

(Doctorante, Université Paris IV / Université MagarBrno)

Le théatre du chateau dgesky Krumlov est
I'un des mieux conservés dwllil © siécle dans le
monde. Son caractére exceptionnel offre un terrain
idéal pour la recherche, la compréhension et la
reconstitution de la pratique théatrale de I'époque
Il aide a mieux comprendre non seulement les
batiments conservés, mais également le répertoire.
Le but des activités théatrales actuelles est d'en
faire un musée du théatre authentique et
fonctionnel, c'est-a-dire de conserver le plus
possible son authenticité en proposant un nombre
trés restreint de représentations sous des comslitio
spécifiques.

L’histoire de la culture théatrale a Cesky
Krumlov :

Le chateau d€esky Krumlov a appartenu & de
trés grandes familles de la noblesse de Bohéme.
Jusqu'au début dxvii © siécle, il fut la propriété
de la famille de Rosenberg. Ensuite le chateau est
entré en possession de la famille d’Eggenberg. Le
duc Jan Kristian®l d’Eggenberg (1641-1710) v fit
d'importants agrandissements. A la suite d’un
héritage, la famille ducale de Schwarzenberg
devint propriétaire du chateau a partir de 1718 et
conserva jusqu’'a sa nationalisation en 1947. Du
point de vue du développement de la culture
théatrale, le plus important des représentants de
cette famille fut Josef Adam de Schwarzenberg
(1722-1782).

Les premiéres traces indirectes de la pratique
théatrale a Cesky Krumlov remontent au

Jana SACILOVA
(Maitre de conférences, Université Masaryk, Brno)

XVvesiécle. La premiére représentation connue
ayant eu lieu au chéateau fut organisée en 1666 a
I'occasion du mariage de Jan Kristiafi dEggen-
berg. Le lieu exact du spectacle tout comme le
nom de la piéce représentée ne sont pas connus. A
partir de 1675 la plus grande salle du chateau (la
Salle des cerfs, actuellement Salle des masques)
accueillit un théatre mobile dont le décor (quinze
changements) fut réalisé par Johann Martin
Schaumberger, architecte de Salzburg. Le théatre
mobile étant trop petit, le couple ducal décida de
faire batir un nouveau théatre indépendant, derrier

1. Plusieurs publications ont été consacrées a la
culture théatrale &esky Krumlov. En voici les plus
importantes : JitkaI@AkovA — Eduarda MCHACKOVA,
Teatralia zamecké knihovnyGeském Krumlag I-1Il,
Narodni muzeum, Praha, 1976, avec un avant-propos d
Josef Hejnic — 3i ZALoHA, «Cesky Krumlov a
divadelni  tradice » DuSan ubvik, «Die
Eggenbergischen Komédianten A¢ta neophilologica
3, Ljubljana, 1970, pp. 65-92; FrantiSekaWRATIL,
Divadelni kultura na hradu a zamku ¥eském
Krumlow, Prolegomena scénografické encyklopedie,
Tome 17, Praha, 1973, pp.113-125; FrantiSek
NAVRATIL, « Herecka spotmost naceskokrumlovském
zamku v 17. stoleti »Jihocesky sbornik historicky7,
1968, pp. 48-49 ; Barbel URIN, « Der Hochfiirstlich
Eggenbergische Comoediant Johann Carl
Samenhammer >Nordschwaben 2Donauwérth, 1974,
pp. 161-164 ; Barbel BbIN, « KniZzeci dvorské divadlo
Eggenberk v Ceském Krumlo¥ (1676-1691) » (traduit
en tcheque par Adolf Scherivadelni revuge 1997/2,
pp. 12-20; X ZALoHA, «Divadelni ZzZivot na
ceskokrumlovském  zadmku v druhé  polovin
sedmnéctého stoleti »Sbornik Narodniho muzea v
Praze série A, tome 1, XL, 1986, pp. 53-79.
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le chateau, du c6té des jardins (actuellement dans
la cinquieme cour). Le chantier démarra en 1681
sur les plans des architectes italiens Giovanni
Maria Spinetta et Giacomo Antonio de Maggi Le
décor fut de nouveau I'ceuvre de Johann
Schaumberger et partiellement de Heinrich de
Veerle. La machinerie fut réalisée par Laurentius
Khinmiller. Les représentations commenceérent en
1686, la scéne provisoire dans la salle du chateau
étant retirée la méme année.

A partir de 1676 le chateau accueillit une
troupe de comédiens professionnels qui donnaient
des représentations au chateau et accompagnaient
le duc dans ses voyages. La troupe comptait une
douzaine de comédiens venus d’Augsbourg et de
Linz, mais aussi d€esky Krumlov. Le répertoire
joué pour les Eggenberg comportait non seulement
des piéces s'adressant a des troupes itinérantes,
mais aussi des piéces aménagées d'auteurs
célébres comme Shakespeare ou Moliére. Nous
n'avons malheureusement aucune source indiquant
gue le théatre servait également a la représentatio
d’'opéras. Cependant, le fait qu'un orchestre dirigé
par Domenico Bartoli, dont un castrat nommé
Maisel faisait partie, ait été employé au chateau,
rend cette supposition possible. Les archives du
chateau contiennent les partitions de plusieurs
opéras, y compris les oceuvres uniques de
C. F. Pollarolo, qui ne furent cependant proba-
blement pas destinées a étre représentdans les
derniéres années dw!i © siécle, 'intérét porté au
théatre diminue et la troupe de comédiens est
dispersée en 1691.

La pratique théatrale est restaurée avec la
famille de Schwarzenberg, I'une des familles
aristocratiques les plus importantes du pays, dont
les membres occupaient des postes en vue a la cour
impériale de Vienne. Méme si les Schwarzenbergs
n’entretenaient pas une troupe professionnelle pour
donner des spectacles au chateau, le théatret faisai
partie des festivités organisées pour les
anniversaires de membres de la famille ou pour
laccueil des invités. Le vieux théatre des
Eggenberg fut encore utilisé a cet effet;
cependant, en 1756 le mauvais état du batiment
nécessita sa reconstruction. Ses plans étaient déja
préts en 1760, mais les travaux ne commencérent
que cinqg ans plus tard et durérent un an.
L'aménagement de la scéne et du décor se
poursuivit les deux années suivantes. L'auteur des
plans du nouveau théatre fut Andreas Altomonte,
qui travaillait entre autres comme architecte des

1. Lucie MANOUROVA-CHVATILOVA, «La Forza
della virtt and Other Operas by C. F. Pollarolo
Surviving in Cesky Krumlov »,Hudebni vda XLIII,
2006/3, pp. 229-256.
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théatres a la cour impériale de Vienne. L'influence
de la cour de Vienne est également trés présente
dans 'aménagement du théatre : le décor réalisé
par deux décorateurs de théatre employés a la cour
de Vienne, Johann Wetschel et Leo Markel, fut en
grande partie inspiré par I'ceuvre de l'architeate d
théatre de I'Empereur, Giuseppe Galli-Bibiena
(voir infra). La machinerie fut construite par
Laurentius Makh, un charpentier viennois de
théatres. Toutefois, s'il en fut le concepteur,
aucune source de I'époque ne l'atteste.

Aprés sa reconstruction en 1766 le théatre fut
trés peu utilisé, ce qui constitue l'un des
principaux facteurs ayant permis sa conservation
jusqua nos jours. La seigneurie des
Schwarzenbergs étant trés vaste, la famille ne
séjournait au chateau que pendant trois mois de
'année, le théatre ne servant que pendant la belle
saison, la plus part du temps en juillet et début
aolt. Bien que le théatre disposat de tout
I'équipement nécessaire pour des représentations
d’'opéras, celles-ci étaient trés rares ; la plande
partie du répertoire était constitué de comédies
suivies des pantominfesreprésentées par les
membres de la famille ou les employés du chéateau.
La premiére représentation sur la nouvelle scene
eut lieu le 24 juillet 1768 a I'occasion du mariage
du fils de Jan Adam de Schwarzenberg. Il s’agit de
l'opéra de Giuseppe Scarlatibove € amore €&
gelosia Il est probable que I'opéra fut dirigé par
lauteur lui-mémeé Il fut suivi d’'une pantomime
d’enfants. Pour les dix ans qui suivent la premiéere
représentation, il y a trés peu de sources liées au
théatre. Pour la fin des années 1770, nous avons
connaissance de quelques représentations, mais
souvent sans précision du titre de la piéce.

Au XIX® siecle le théatre servit de nouveau
assez rarement, pour des représentations de troupes
itinérantes et notamment des représentations de
bienfaisance données par des amateurs, bourgeois
de la ville, en faveur des miséreux. Le nombre
d'eux ne dépassait cependant pas quatre,
exceptionnellement six soirées par an. Les
derniéres représentations eurent lieu au théatre en
1897 avant sa fermeture pour raison de sécurité
incendie. Pendant tout ¥X © siécle, seules fagade

2. Le répertoire du théatre de la fin du Xviiecle
est présenté suivant les documents d'archives ipar J
Zaloha, « Zivot weskokrumlovském divadle na sklonku
18. stoleti »,Jihocesky sbornik historicky26, 1987,
pp. 87-89.

3. La représentation de 'opéra est traitée enildéta
par Jti Zaloha, « Premiéra opery Giuseppe Scarlattiho v
Ceském Krumlo¥ roku 1768 »,Hudebni vda, 1X/2,
1972, pp. 156-159.
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et charpente du théatre subirent des réparations,
I'intérieur restant inchangé.

Au début duxx® siécle, le duc Adam Josef de
Schwarzenberg (1832-1914) commenca une
restauration du chéateau et ouvrit au public des
salles de réception. Pendant la Deuxieme Guerre
mondiale, le chateau fut occupé par les Allemands
et aprés 1947 il devint propriété de I'Etat. Dagss |
années 1950, une longue période de restauration
du chateau et du théatre a commencé. Malgré cela,
a la fin des années 1950 et au début des années
1960, le théatre a ressuscité le temps de quelques
représentations, concerts et opéras. A partir de
1966 une fermeture totale fut cependant décidée en
raison d’importants travaux de restauration. La
premiére étape de restauration ayant été terminée
en 1997, le théatre a été partiellement ouvert au
public, et intégré a un circuit de visite du chatea
Cette ouverture n'a cependant été que le début
d'une autre période importante de I'histoire du
théatre.

Description de I'état actuel du théatre :

Le théatre, qui n'a subi aucune transformation
depuis sa reconstruction en 1766, est un exemple
typique de théatre baroque avec des coulisses sur
chassis latéraux se rapprochant en profondeur de la
toile du fond pour souligner un effet de trompe-
I'ceil et agrandir encore la scéne. Les cing rargys d
chassis groupés par trois, puis par quatre pour les
deux derniers rangs, permettent trois changements
de décor au cours d'un acte. Chaque paire de
chassis est accompagnée d’'une toile de plafond et
de I'éclairage. Le tableau scénique est clos par un
toile de fond. Le plancher est équipé de quatre
trappes, la machinerie contient encore des
machines volantes et des machines a effets (le
vent, la tempéte). Les dimensions de la scéne sont
les suivantes : largeur 16,50 m, profondeur 24 m,
profondeur de la partie scénique 15,80 m.

Devant la scéne se trouve une fosse d’orchestre
close, qui peut accueilir une trentaine de
musiciens. Son plancher est au méme niveau que le
parterre. Deux bancs y sont placés des deux cotés

d'un pupitre longitudinal qui est d'origine. Les
dimensions de la fosse d'orchestre sont les
suivantes : largeur 13 m, profondeur 2,80 m,

longueur du pupitre 4,70 m.

La salle est équipé par des bancs en bois
remontant vers le fond du théétre. Le parterre de
lauditorium est entouré d'une galerie semi-
circulaire, au milieu de laquelle se trouve la loge
princiére accessible directement des appartements
du chateau.
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La machinerie exige une synchronisation des
mouvements, le changement entier de la scene
pouvant s'exécuter en dix a quinze secondes. La
machinerie originale a été conservée quasi
compléte jusqu’'a nos jours. Il s'agit de quatorze
treuils ou tambours des vingt-trois originaux, la
longueur de cordages nécessaire est de plus de
trois kilomeétres. Quarante chassis authentiques, de
méme que trente machines ou fragments de
machines a effets, sont également conservés.

L'ensemble des tableaux scéniques, dits «de
type commun » représente un ensemble scénique
traditionnel respectant les exigences de mise en
scene de l'opéra seria baroque. Une comparaison
avec des sources d’archives a prouvé que le décor
tel qu'il était réalisé en 1766 a été conservéylisq
nos jours dans son intégralité. Les onze tableaux
scéniques complets composés de I'ensemble des
chéassis latéraux et de la toile du fond sont les
suivants : — la forét, — le jardin, — la ville, —e |
camp militaire, — la chambre bourgeoise, — le
cabinet, — la salle, — la prison.

En combinant avec d'autres toiles du fond, il
est possible de créer d'autres tableaux : le temple
(les chéssis de la salle avec des coulisses et une
propre toile du fond), la ville assiégée (le camp
militaire avec une coulisse des remparts avec
bastions et porte), le port (la toile du fond de la
mer avec deux derniers chassis représentant des
rochers, complétés par les chassis de la foréeou d
la ville). Tous les tableaux de plein air utilisées
mémes plafonds représentant «le ciel avec les
nuages », les scénes d'intérieur ont chacune leur
propre ensemble de plafonds. L'ensemble du décor
contient en tout onze toiles du fond, quarante
plafonds, et deux cent cinquante chassis et
coulisses permettant une série d’'autres variantes
scéniques.

Le décor du théatre de’esky Krumlov
représente un style de scénographie du baroque
culminant s’appuyant sur le principe de
perspective axiale ou perspective brisée (dit
«scena per angole). Dans le cas des tableaux
«jardin », «cabinet», «salle» et «prisonb», i
s'agit d'une citation directe des propositions
scéniques de Giuseppe Galli-Bibiena, provenant de
son ensemble de gravuredrchitetture e
prospettive (Vienne, 1740). Le tableau scénique
«camp d'armée » représente une variation du
décor réalisé par Bibiena pour la représentation de
'opéra de Johann Joseph FOrstanza e Fortezza
(Prague 1723.

1. Jii HILMERA, Perspektivni scéna 17. a 18. stoleti
v Cechach Knihovna divadelniho prostoru 65,
Scénograficky Ustav, Praha, 1965.
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L'équipement original du théatre, conservé
jusqu’a nos jours, comprend également environ six
cents pieces de costumes datant pour la plupart du
XVII ¢ siécle et plus de cent soixante-dix

accessoires de théatre. Ces costumes et accessoires

sont déposés au musée du théatre dans la Maison
de la Renaissance située dans le voisinage
immédiat du théatre.

La Fondation du théatre baroque et ses
activités :

En 1992 la Fondation du théatre baroque au
chateau d€esky Krumlov a été créée pour trouver
des financements destinés a une restauration
complete de lI'ensemble du théatre. Outre ces
activités, la Fondation soutient également des
projets liés au développement général de la
rénovation des monuments historiquesCasky
Krumlov. Elle soutient aussi des projets de
recherche et de diffusion dans le domaine de la
tradition du théatre dans les pays tchéques.

La restauration progressive de I'ensemble du
théatre va de pair avec les recherches sur son
fonctionnement. Certains éléments de la
machinerie, des machines a effets et du décor sont
restaurés et reconstruits sur la base d'une
recherche approfondie des éléments originaux ou
de leurs fragments, complétée par une étude
comparative avec d'autres théatres et les sources
d’époque conservées. Dés 1995, le fonctionnement
matériel de différents éléments scéniques a pu étre
vérifié grace aux répétitions scéniques (Vaira).

A part des activités citées dessus, la Fondation
organise également des séminaires de recherche et
une conférence internationale annuell®wt
barokniho divadlgLe monde du théatre barogue
qui a lieu le premier week-end du mois de juin.
Ces conférences permettent un échange
d’'expériences entre les conservateurs et les
responsables des théatres historiques ainsi qu’un
approfondissement des divers aspects de la
pratique théatrale d'époque. Le programme est
établi jusqu'en 2010, chaque année est donc
consacrée a un aspect spécifique de la
problématique générale.

— 2002 : L'intendance et le fonctionnement
des théatres historiques conservés; la culture
théatrale baroque comme phénoméne historique et
social.

— 2003: La gestique et «mimique »
théatrale ; la mise en scene ; le costume de théatr
la danse.

— 2004 : La machinerie du théatre baroque ; la
lumiére et ses principes dans le théatre baroque.
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— 2005 : La danse de théatrexaull © siécle ;
les costumes et les accessoires — la problématique
de fabrication des copies; les principes du
magquillage théatral baroque ; les effets scéniques.

— 2006 : Le livret d'opéra comme base de
reconstitution dans le théatre musical, 'opérkeet
ballet ; la collaboration entre les musiciens et la
scéne ; le lien entre la scéne et la salleXaux® et
XVIII € siécles.

2007 : La commedia dellarte la
restauration et le renouveau des théatres baroques
les concepts d'utilisation et de conservation des
théatres ; le probleme de la modernisation de
I'équipement technique ; le rythme et la vitesse de
changements de décor.

— 2008 : Le drame ; le caractére familial du
théatre de cour; le jardin comme une scéne
baroque ; les fétes de cour, I'aspect politique des
fétes.

— 2009 : La restauration et la conception du
renouveau des théatres historiques.

Les communications des conférences sont
régulierement publiées dans les actes en version
bilingue (tchéque-angld)s Outre I'organisation
des conférences, la Fondation a participé a une
popularisation du théatre avec la publication
Zamecké divadlo \Ceském Krumla¥ en quatre
versions linguistiques (tchéque, anglais, allemand,
francaig) ; le supplément annuel déihocesky
denik BohemigBohemia, Journal de Bohéme du
Sud) présente toutes les activités de la Fondation
tous les événements organisés au théatre au cours
de I'année précédente.

L’ensemble Hofmusici et I'opéra baroque en
République tcheque :

Dans le but de permettre une meilleure
compréhension et ainsi une restauration correcte de
la scéne unique déesky Krumlov, la Fondation a
trés tdt commencé a collaborer avec des experts et
des ensembles spécialisés dans l'interprétation de
la musique dexVIl ¢ etxViil © siécles. A cet égard,
la plus longue et la plus importante coopératidn es

1. Les actes de collogu€he World of Baroque
Theatre. A compilation of Essays from tldesky
Krumlov Conferences 2002, 20@d. Jarmila Musilova
(Nadace barokniho divadla zamkilesky Krumlov,
Cesky Krumlov, 2003)The World of Baroque Theatre.
A compilation of Essays from th€esky Krumlov
Conferences 2004, 2005, 200Bd. by Pavel Slavko —
Hana Srbova (Spateost gatel Ceského Krumlova,
Cesky Krumlov, 2007).

2. Pavel 8avko — Zdena EASKOVA, Zamecké
divadlo v Ceském Krumlag 4° édition, 2001 Ie
théatre du chateau déesky Krumloy.
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celle avec I'ensembleHofmusici (auparavant
Cappella Accademigairigé par Oniej Macek. Il
s’agit d'un des rares ensembles du pays spécialisé
dans l'interprétation savante des opéras italiens

L'ensemble fut fondé en 1991 a Prague et il
s’est rapidement spécialisé dans l'interprétation e
version concert et plus tard scénique des opéras
baroques. Le premier opéra donné en version
concert futDido and Aeneasle Purcell (1995),
donné en 1997 avec une mise en scéne au thééatre
du chéteau de Litomysl. Entre 1996 et 2004
I'ensemble a collaboré ave€eska Handelova
spolenost (Société tchéque Haendel) au projet
Mistrovska dila barokni opery — Georg Friedrich
Handel a jeho satasnici(Chef d'ceuvres d'opéra
baroque — G. F. Haendel et ses contempodains
Dans ce cadre plusieurs opéras de Haendel ont été
donnés : Rodrigo (1996), Lucio Cornelio Silla
(1996),1l Pastor fido(1997),Imeneo(1998, semi-
scénique) Flavio (1999) etSosarme, re di Media
(2003, 2004, scénique). Outre ces opéras plusieurs
ceuvres de compositeurs italiens en recréation
moderne ont été représentées : des opéras comme
I' Orlando finto pazza’A. Vivaldi (2000),L’Amor
generosod’A. Scarlatti (2002) et les oratoridbs
Sacrifitio d’Abramode P. P. Bencini (1999) éa
Giuditta de B. Marcello (2000). Les versions
scéniques furent représentées Hoesky Krumlov
au théatre du chateau de Mnichovo Hradpes
de Mlada Boleslav (entre 1999 et 2003).

En 2005 I'ensemble a adopté un nouveau nom,
Hofmusicj et a également pris une nouvelle
direction dans sa dramaturgie. En relation avec les
recherches musicologiques de ses membres,
'ensemble s'est tourné vers le répertoire de
'Europe centrale, notamment les opéras des
compositeurs de la cour impériale de Vienne et les
ceuvres liées a I'histoire des pays tcheques. @ans |
cadre du projetMusica imperialis les ceuvres
suivantes ont été représentées avec une mise en
scené: A. Caldara, Il Natale d'Augusto
(Mnichovo Hradi&, 2003); Facetum musicum
(opéra de carnaval en latin du couvent d’'Osek,
Olomouc, 2004); J.J. FuxGiunone placata
(Cesky Krumlov, 2005) ; A. Caldar&hirlanda di
fiori (Vranov n. Dyji, 2005) ; A. Caldar&cipione
Affricano il maggiore (Cesky Krumlov, 2006) ;

J. A. HasselLa Semelg(Vranov n. Dyji, 2007).
Dernierement I'ensemble a présen#rgippo
(Prague, 2008), un opéra pour Prague d’Antonio

1. Coauteur de cet article, Jana Slp&a fait partie
de I'ensemble depuis 1996. Entre 1997 et 2008 yedle
été premier violon. Pour plus dinformations sur
I'ensemble, voimvww.hofmusici.cz

2. Entre parenthéses ne sont marqués que les lieux
des premieres.
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Vivaldi nouvellement retrouvé, et pour I'année
2009 est préparée la représentation d’'une serenata
de N. Porpora,a Morte d’Ercole

Outre l'interprétation systématique des opéras
baroques parHofmusici plusieurs projets ont
contribué a I'évolution dans ce domaine au cours
des dernieres années en République tcheque. Le
chef d’orchestre et pédagogue de chamtkbtous
se consacre depuis longtemps a la musique
ancienne, tandis que plusieurs ensembles ont
donné en concert ou sur scene des opéras et
oratorios : Musica Florea dirigée par Marek
Stryncl (J. D. Zelenka,Sub olea pacis 2003),
Robert Hugo et son ensemhiimpella Regia(les
oratorios d’A. Draghi et G. Carissimi, un pasticcio
d’'opéraPraga nascente da Libussa e Primislao
2004) et Roman Valek avekhe Czech Ensemble
Baroque (G. F. Handel Aci, Galatea e Polifemo
2005 ; A. Vivaldi, Dorilla in Tempe 2008). De
lintérét porté a Il'opéra baroque témoigne
également I'ensemblé&ollegium Marianumqui
collabore avec des artistes étrangers sous forme de
projets (H. Schmelzer,Hercules und Omfale
2001). En 2002, I'ensemble a préparé une serenata
de Caldarala Contesa de’Numiqui a pu étre
reprise dans le cadre de Mezinarodni hudebni
festival Cesky Krumlov (Festival international de
musique deCesky Krumlov) en aolt 2007 au
théatre du chéateau. La représentatiorCdstor et
Pollux de J.-P. Rameau, mis en scéne par Eugene
Green (Stavovské divadlo, Praha, 1999), fut un des
rares projets préparés en collaboration franco-
tcheque.

Représentations théatre du

chéateau :

d'opéras au

Née en 1995, la collaboration entre la
Fondation du théatre baroque et I'ensemble
Hofmusici a permis de réaliser une série de courtes
répétitions scéniques (vingt minutes environ) pour
pouvoir découvrir les principes du fonctionnement
réel d’'une scéne baroque. Originalement fermées
au public, ces représentations expérimentales sont
devenues des événements au cours desquels des
chercheurs, des invités importants et aussi des
mécenes sont invités a découvrir des extraits
d’'opéras. L'objectif principal de ces répétitiorst e
de retrouver les modalités de fonctionnement et les
exigences des parties principales d'un thééatre
d’époque. Pendant les cinq premiéres années, le
fonctionnement de la machinerie, I'acoustique, la
disposition des musiciens dans la fosse, le contact
des chanteurs avec les musiciens et l'union des
divers effets scéniques avec la partie musicale ont
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été travaillés. Dans les années 1998 et 1999, le
théatre a accueilli une vingtaine de répétitions
pendant lesquelles les changements de décor, le
maniement du rideau lié a la musique et plus
généralement la synthése des composants (chant,
musique, danse et machinerie) ont été
expérimentés. A lautomne 1999 la premiére
trappe a été mise en fonction et la méme année
'ensemble de danse barogdartig a été invité a
collaborer aux répétitions.

A partr de 2000, les productions
expérimentales d’ceuvres complétes ont commencé
pour permettre de découvrir la complexité du
théatre qui risquait de rester mal comprise en ne
mettant en fonctionnement que des sections
isolées. Depuis 2004 le théatre ouvre ses portes
plusieurs fois par an au public dans le cadre de
festivals de musique &esky Krumlov :Barokni
noc (La Nuit baroqug intégrée au Festival
komorni hudby Cesky Krumlov (Festival de
musique de chambre&’esky Krumloy juillet),
Mezinarodni hudebni festivalCesky Krumlov
(Festival international de musique de€esky
Krumloy, juillet/ao(t), Festival barokniho umi
(Festival d'art baroque octobre), festival de
théatreMiraculum (octobre/novembre).

La premiere ceuvre compléte donnée au théatre
par Hofmusici dans le cadre des représentations
expérimentales a eu lieu en juin 2000 avec
'oratorio scénique de Benedetto Marcellba
Giuditta (Venise, 1709). La mise en scéne de cet
oratorio fut choisie notamment pour ses exigences
plus réduites que celles d'un opéra, tout en
préservant l'effet dramatique (avant tout la durée
deux heures au lieu de trois pour un opéra). Par
son cbté dramatique, I'ceuvre a permis un travail
scénique intéressant. Pendant cette représentation,
les effets de vent et de tempéte furent utiliséas po
la premiére fois en coordination avec la musique
(décors utilisés : le camp militaire, la ville,dalle
des fétes).

A lautomne de la méme année, un premier
opéra fut également donné au théatre. Il s'agit
d’'Orlando finto pazzal’Antonio Vivaldi (Venise,
1714) lequel, comme l'oratorio de Marcello, fut
représenté en recréation. Elle a permis de travaill
sur les effets spéciaux d’éclairage de scéne — les
feux sur scene (Décors utilisés : la forét, leifard
la salle des fétes).

A partir de 2002, les représentations expéri-
mentales font partie de la conférence annuglit
barokniho divadla dont la premiére saison a
proposé une représentation de I'opér&mor
generosod’Alessandro Scarlatti (Naples, 1714).
Pour cette production un effet spécial a été
présenté : la destruction «illusionnelle » d'une
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sculpture sur scene (Décors utilisés : la forét, le
jardin, la salle des fétes).

En 2003, les chercheurs invités au colloque
purent assister a la représentation de l'opéra de
Georg Friedrich HaendeBosarme, Re di Media
(Londres, 1732). Ce spectacle a permis de
découvrir le décor nouvellement restauré des
remparts d’'une ville assiégée. La représentatibn fu
reprise I'année suivante dans le cadre du colloque,
mais pour la premiére fois avec des musiciens qui
portaient des répliques, récemment réalisées, de
costumes d'époque dont les originaux sont
conservés au théatre.

L’année 2005 fut marquée par la représentation
de I'opéra de Johann Joseph F@xinone placata
(Vienne, 1725) qui a permit de présenter des
éléments de coulisses nouvellement restaurés — le
décor d’'une vigne avec des piéces transparentes en
parchemin en forme de fruits éclairées par derriére
avec des bougies et une coulisse représentant un
trébne. Un autre nouvel élément fut I'utilisationsde
machines volantes : une coulisse représentant la
déesse Junon dans son char tiré par des paons et
les armoiries des Habsbourg utilisées dans lagfinal
« licenza » (Décors utilisés : la salle des félas,
forét, le jardin).

Pour le 278 anniversaire de la mort d’Antonio
Caldara, compositeur italien célébre ceuvrant a la
cour impériale de Vienne, une représentation de
son opéréascipione Affricano il maggioréVienne,
1735) a été préparée dans la saison 2006. On a pu
voir sur scéne le décor du « cabinet », la toile de
fond représentant la mer et la machine aux ondes
avec une coulisse de bateau nouvellement
restaurés. Ce fut aussi l'occasion de découvrir la
coulisse de «tréne latéral #rono da un lato
(Décors utilisés : le cabinet, la forét, la sallesd
fétes, la toile de fond de la mer).

En 2007 le colloque a accueilli une
représentation deommedia dell'arteet un ballet
représenté par I'ensembtartig dirigé par Helena
KazarovAd avec accompagnement musical de
Musica Florea La collaboration avec I'ensemble
Hofmusicia été renouvelée en 2008 en proposant
aux chercheurs d'assister a la représentation en
version reconstituée de l'opéra d’Antonio Vivaldi
Argippo, écrit en 1730 pour Prague et considéré
depuis longtemps comme perdu. La reconstitution
dont la recréation mondiale eut lieu au chateau de
Prague le 3 mai 2008 signée par &@pdMacek,
directeur de I'ensemble, peut constituer en-soi une
contribution au théme qui nous occupe ici.



LE THEATRE DE CESKY KRUMLOV : UNE SCENE AUTHENTIQUE?

Acquis des représentations expérimentales :

Une collaboration a long terme de la Fondation
du théétre baroque avec I'ensemblefmusici a
permis non seulement  une meilleure
compréhension du fonctionnement du théatre du
chateau et de la pratique théatrale de I'époque en
général, mais elle a aussi contribué a la
spécialisation de I'ensemble dans l'interprétation
de la musique d'époque. L'interprétation de
l'opéra baroque étant trés complexe, on ne
présentera ici que les grandes lignes d'une
synthése des problemes majeurs et des solutions
apportées par le théatre desky Krumlov. La
partie musicale / orchestrale, de méme que le
travail avec des chanteurs / acteurs et la
scénographie des représentations seront traités
séparément.

Le travail de I'orchestre :

Le théatre deCesky Krumlov se place par sa
date de création au tournant de deux époques
différentes de I'histoire de la musique — le bamqu
et le classicisme. Etant donné que par ses
principes, sa conception technique, ses décors, etc
le théatre correspond exactement a l'esprit du
baroque culminant et tardif, orienté fortement vers
les modeéles italiens et viennois, les recherchés on
été centrées avant tout sur lapplication des
données théoriques a la pratique théatrale baroque.
Cette premiere étape a été décisive également pour
le choix des ceuvres représentées et pour leurs
distributions. Il s'agissait d'ceuvres d’auteurs
majeurs de l'opéra italien a I'apogée du baroque
(Vivaldi, Handel, Scarlatti, Marcello). En 2005 et
2006, l'influence « viennoise » dans le théatrééa é
soulignée dans les ceuvres préparées en proposant
des opéras de compositeurs de la cour impériale
(Fux, Caldara). A l'égard des exigences de
production, il s'agissait dans tous les cas d'opéra
seria avec cing a sept chanteurs solistes ; dans
quelgues cas un chceur a été introd@itlgndo,
Giunone Scipiong@ de méme que des danses
(Giunone Scipiong.

L'orientation dramaturgique de I'ensemble
Hofmusici vers I'opéra italien ou dans I'Europe
centrale des années 1720 et 1730 est aussi
soutenue par le choix des instruments (modéles
d’instruments a vent, formes d’archets, modeéles de
clavecins). Le fait que I'ensemble soit composé
d'un groupe stable de musiciens permet non
seulement de conserver un timbre qui lui est
propre, mais également de suivre des procédés de
travail examinés et vérifiés au théatre Cesky
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Krumlov. L’aspect sonore de I'ensemble est
influencé par plusieurs facteurs: un ensemble
homogene et un cordage uniforme des instruments
a cordes (les cordes italiennes Aquila suivant des
procédés de fabrication historique), technique de
jeu et disposition des musiciens dans la fosse.
L’ensembleHofmusiciest I'un des rares ensembles
en Europe dont tous les violonistes (et altistes)
utiisent la méme technique de jeu sans
mentonniére, ou linstrument est posé librement
sur la clavicule ce qui permet de le faire résonner
d’une fagon idéale et produit un timbre spécifique.
Cette technique de jeu s’est révélée particuliere-
ment adaptée au respect de la disposition originale
des musiciens.

Le placement des musiciens traditionnel a
l'italienne a été utilisé par I'ensembléofmusici
méme avant le début de sa collaboration avec le
théatre de Cesky Krumlov. Il s’agit dune
répartition des instrumentistes (des archets et
instruments a vent) assis sur deux rangs Opposés
fermés aux deux extrémités par les groupes de
continuo avec clavecihs Cette disposition
d’orchestre d’opéra était courante Xulll © siécle
dans presque toute I'Europe, excepté en France et
dans certaines cours allemandes. Le placement a la
frangaise peut étre étudiée par exemple a partir de
la représentation connue de Cochin d’'une scéne de
La Princesse de Navarde Rameat ou tous les
musiciens sont assis dos au public, le chef
d’orchestre debout devant eux et tourné également
vers la scene. La disposition a l'italienne convien
de maniére idéale aux petites fosses des chateaux
et est documentée par plusieurs sources
iconographiqueset textuelles. Au théatre dasky

1. Ondej Macek a présenté ses recherches
consacrées a la répartition des musiciens dans les
théatres influencés par la tradition italienne daes
plusieurs travaux dont I'article « Die Besonderheiter
Besetzung der lItalienischen Opernorchester im 18.
Jahrhundert und ihre mégliche Einflusse in B6hmiache
Lander », Sbornik praci filosofické fakulty b#énské
univerzity H 31, 1996, pp. 44-47 et son mémoire de la
fin d’études en musicologie a l'université Masargk
Brno, République tchéque, intitubsazeni, rozmigti
a rizeni operniho orchestru italského typu v 18. stole
Brno, 2007 (accessible a 'adresse
http://www.is.muni.cz/th/146838/ff )b

2. Charles-Nicolas GcHIN le jeune (1715-1790),
Vue de la scéne pendant la représentation de «La
Princesse de Navarre » a Versailles dans la grande
écurie, le 23 février 1745 a I'occasion du mariade
Dauphin.Dessin a la plume et encre noire et gouache.
(Paris, Bibliotheque-Musée de I'Opéra, MUS 425).

3. Plusieurs représentations sont publiées dans
Oper. Szene und Darstellung von 1600 bis 1900
Musikgeschichte in Bildern 1V/1, Leipzig, 1968.
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Krumlov cette pratique est établie par la présence
d’un pupitre double d’origine.

Les répétitions scéniques ont permis de
résoudre les questions suivantes :

— Le nombre de musiciens dans la fosse : il a
été constaté que chaque cbdté du pupitre long de
4,70 m peut accueillir six voire sept musiciens
(selon le type dinstrument — les violonistes
exigeant plus d'espace que les hautbois par
exemple). Les joueurs de la basse continue, y
compris les clavecinistes, sont assis sur desahais
dans les espaces libres aux deux extrémités de la
fosse; daprés des sources iconographiques
d'époque, certains instruments a vent (cor de
chasse) sont placés aux mémes endroits. Le
nombre total de musiciens, une trentaine,
correspond aux sources d'époque sur le nombre de
musiciens dans les orchestres aristocratiques
d’Europe centrale ;

La direction d'orchestre: le chef
d’orchestre est assis aupres du premier clavecin (a
gauche pour les spectateurs) et il dirige les
chanteurs et les tutti ; les archets suivent lengre
violon qui est debout dos au public du c6té gauche
de la section des violons. La coordination de tous
les archets exige non seulement la technique de jeu
sans mentonniére, mais également une certaine
expérience dans une répartition inhabituelle pour
des instrumentistes modernes. Pour ces raisons, il
est quasiment indispensable de réaliser des
représentations expérimentales avec toujours le
méme ensemble.

La collaboration avec des chanteurs et la partie
scénique des représentations :

En ce qui concerne l'aspect scénique et le
travail avec les chanteurs, il faut mentionner lgue
production d’opéras baroques est en République
tcheque une activité plutdt exceptionnelle. Ce
genre est trés exigeant de plusieurs points de vue.
Le financement réduit actuellement accordé a la
musique ancienne limite leur préparation a de
courts stages. Etant donné que les aeuvres
préparées ne font pas souvent partie du répertoire
de base et ne sont destinées qu'a un nombre
restreint de représentations, une longue série de
répétitions deviendrait financierement insuppor-
table. Les chanteurs spécialisés dans la musique
ancienne doivent donc étre capables de préparer le

D’autres peuvent étre consultées grace a la base de
donnéesuterperéalisée a I'Institut de recherche sur le
patrimoine musical en France. J'aimerais remericier
Nicole Lallement de m'avoir mis a disposition pkugis
notices de cette base de données.

RESTITUTION ET CREATION

réle entier dans le temps qui serait imparti aux
deux premieres répétitions dans un théatre
classique. L'opéra baroque étant fondé avant tout
sur les récitatifs, la masse de texte exige ure tre
bonne mémoire.

La premiére étape pour chaque opéra par
I'ensemble Hofmusici débute pour cette raison
plusieurs mois avant la création. Il faut d'abord
préparer le matériel, c'est-a-dire des partitions
réduites pour chaque réle, a partir des partitions
originales. Une traduction littérale du livret
original italien, dont la rédaction corrigée esisl
tard insérée dans le programme du spectacle, est
ensuite préparée par Qefl Macek. La traduction
offre aux chanteurs la possibilité de se famil@ris
avec I'ceuvre compléte y compris les passions liées
a chaque air et récitatif ; ils peuvent mieux se
préparer pour les répétitions qui se déroulent
d’abord individuellement avec le chef d'orchestre.
Une grande attention est portée aux récitatifs dont
l'aspect rythmique dépend directement de la
cadence naturelle de l'italien et de la structwe d
vers sans s'attacher strictement aux valeurs
rythmiques de la partition. Différents airs sont
préparés en accentuant systématiquement le sens
des mots et les caracteres stylisés. Parallélement
aux répétitions musicales a lieu un travail
individuel sur la gestuelle baroque et une semaine
environ avant la création tous les chanteurs se
réunissent au cours d'un stage, pendant lequel
'opéra est mis en scéne. Cette étape exige une
connaissance détaillée de chaque rble par cceur.
Dans le meilleur des cas, des solos sont distribués
aux collaborateurs réguliers de I'ensemble (Jana
Binova Koucka, Pavla &nickova, Zdegk Kapl,

Ivo Michl) qui ont pris I'habitude de ce type de
travail et qui maitrisent également la gestuelle
d’époque.

La responsabilité de la mise en scéne, concue a
l'origine par le chef de I'ensemble, a été par la
suite transférée a Zuzana Vrbova. C'est avant tout
le travail sur la gestuelle des chanteurs qui a
beaucoup évolué au cours de [I'histoire de
I'ensemble et de sa collaboration avec le thé&re d
Cesky Krumlov. Il nexiste pas de possibilité, en
dehors de quelques stages de théatre baroque
organisés de temps en temps dans le monde,
d’étudier la gestuelle baroque, un ensemble
hautement soigné comprenant des mouvements
précis de bras et des postures liées aux diffésente
expressions et caractéres. C'est pourquoi, il est
nécessaire d’acquérir ces connaissances par I'étude
individuelle des sources d'époque et par la
pratique méme. Parmi des sources majeures il faut
citer notammenDissertatio de actione scenicke
Francisco Lang (Munich, 1727) et la correspon-
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dance de Pietro Metastasio; d'autres sources
concernent ensuite les représentations de
spectacles d'époque ainsi que la peinture et la
sculpture baroque en général. Les premiers essais
sur la gestuelle intégraient des gestes trop
nombreux et le résultat semblait désordonné et
inélégant. Il a fallu d'abord corriger des
mouvements manquant de fluidité, des postures
trop raides ou des tenues imparfaites des mains et
doigts de chanteurs encore inexpérimentés dans ce
domaine. C'était particulierement visible chez les
nouveaux arrivants. Grace a la pratique la gestuell
devient plus naturelle et correspond mieux au sens
des mots.

Chaque collaborateur du théatre desky
Krumlov peut acquérir I'expérience irremplagable
du mouvement sur scene. Celle-ci indique
exactement la facon dont les acteurs doivent y étre
répartis. Ce n'est pas uniqguement la hiérarchie des
personnages (un personnage positif ou haut placé
arrive du c6té gauche, etc.) qui doit étre observée
mais la disposition doit également correspondre a
la perspective de la scene. Seule la partie avant d
la scéne, a deux ou trois métres de la rampe au
maximum, permet une action scénique, les acteurs
ne peuvent donc se placer qu’'entre les deux ou au
maximum les trois premiers rangs de chassis, tout
le reste ne servant qu'a la perspective en trompe-
I'ceil. Dans les sceénes comportant un plus grand
nombre d’acteurs, la perspective doit étre réservée
aux personnages — les plus petits sont placés
derriere, les plus grands devant, le fond étant
réservé aux enfants — les pages.

Ces regles doivent étre observées également
par les danses. Suite a plusieurs petits projats, u
représentation d'opéra a été préparée en 2005 en
collaboration avec I'ensemblelartig dirigé par
Helena Kazarova. Elle s'intéresse depuis plusieurs
années aux chorégraphies d'époque et est 'auteur
de plusieurs publications en tcheque sur la danse
baroqué Les premiers essais visant a réaliser les
chorégraphies rédigées dans la notation Feuiltet su
la scéne de théatre déesky Krumlov furent
cependant peu convaincants. Il s’agissait de danses
de bal qui nécessitaient des ajustements par rappor
a l'espace de la scene (plutdt en largeur qu’en
profondeur) pour ne pas déranger la peinture en
perspective de décor. A partir de 2006 I'ensemble
Hofmusici collabore donc pour les danses avec
I'éléeve de Helena Kazarova, Hana &likova, qui
prépare pour des représentations ses propres
chorégraphies de danses.

1. Helena KzAROVA, Barokni taneéni formy
Akademie muzickych usmi v Praze, Prague, 2005, 246
p.Barokni balet ve stdni Evrog, Akademie
muzickych unmdni v Praze, Prague, 2008, 180 p.
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La lumiere :

Les représentations expérimentales vont de
pair avec des recherches de détail sur la scesw et
restauration ; plusieurs problémes sont apparus,
dont I'un des plus importants est la question de
I'éclairage de la scene et de la salle. Le théatre
dispose d'a peu prés quatre cents éléments
d’éclairage datant de la deuxiéme moitiéxdul ©
siécle, ainsi que desvlil © et XIX © siécles. Il s’agit
de plusieurs types de dispositifs pouvant contenir
des bougies de suif et de cire ou des lampes a
I'huile. Malgré les essais réalisés par PetfirRzeet
Pavel Slavko, tous les problémes n'ont pas été
résolus. Les bougies de cire étant trés cheres,
notamment eu égard au nombre requis pour
I'éclairage du théatre, leur utilisation peut étre
pour ainsi dire exclue. Les sources d’époque nous
apprennent que les bougies de suif produisaient,
outre une odeur intensive, une fumée épaisse. Si le
théatre n'avait été éclairé qu'avec des bougies de
suif, la qualitt du décor conservé ne pourrait
s’expliquer que par son utilisation tres rare ce qu
est d'ailleurs évident. Les lampes a I'huile ne
peuvent cependant pas non plus étre exclues. Il est
évident qu'elles servaient a éclairer les pieces
transparentes en parchemins de certaines coulisses
(la vigne, la maison). La protection incendie
actuelle ainsi que la réglementation des
monuments historiques ne permettent évidemment
pas l'usage des bougies de suif ni des lampes a
'huile. La seule lumiére non électrique utilisée
pendant les représentations est celle des bougies d
cire, qui, attachées au pupitre d’époque et aux
clavecins dans la fosse, éclairent les musiciens.
Pour restituer l'effet de I'éclairage d'époque, la
salle est éclairé par des bougies électriques
identiques a celles utilisées au théatre de
Drottningholm. La scéne est cependant éclairée par
des lumieres électriques d’'une couleur proche de
celle des bougies, mais sans [limitation du
scintilement. Le méme type de bougies électriques
se trouve dans la rampe d'avant-scene et
accompagne chaque chéassis et plafond, la seule
exception étant les coulisses isolées — la vigne,
I'arbre avec fruits — qui sont éclairées par deega
bougies de cire. Les représentations actuelles ne
peuvent donc pas offrir un éclairage tout a fait
authentique. Elles cherchent cependant a se
rapprocher le plus possible de I'atmosphére
d’époque. Pour cette raison les musiciens dans la
fosse s'occupent du remplacement des bougies en
cours de jeu tout en étant chargés de Ila
responsabilité de les surveiller. Une question
persiste cependant : le spectateur actuel habitué a
I'éclairage en néon et aux tubes fluorescentsl est-i
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capable d'accepter un éclairage authentique de
théatre, accompagné de I'odeur des bougies de suif
et de la fumée, qui selon plusieurs sources
d’époque empéchait quasiment de voir la scéne ?

Les costumes et le maquillage :

L'éclairage de la scéne n'influence pas
seulement la plasticité du décor, mais aussi le
choix des costumes et du maquillage des acteurs.
Les premieres répétitions scéniques et
représentations expérimentales étant des projets
aux budgets trés limités, les costumes ont di étre
empruntés aux fonds du Théatre national de
Prague et aux ateliers cinématographiques de
Barrandov. Malgré tout, les costumiéres ont
toujours tenté d'imiter autant que possible les
dessins des costumes d’époque en complétant les
costumes avec des accessoires convenables. De
nombreuses expériences concernant les tissus
(matériaux et couleurs) adaptés au niveau
d’éclairage du théatre ont été mises en oeuvre. Il
faut donc souligner que ce sont les matériaux et
tissus reflétant la lumiere et ayant des motifs en
relief qui conviennent le mieux ; pour ce qui est
des couleurs métalliques, I'argent se révéle plus
convenable que lor. L'éclairage influence
naturellement aussi la matiére et la forme des
accessoires. Ce n'est que pour la recréation
d’'Argippo de Vivaldi en 2008 que les costumes
ont été pour la premiére fois fabriqués sur
commande selon les dessins d’Antonio Bertoli
(1677-1743), dessinateur des costumes a la cour
impériale de Vienne. Vu la proximité entre le
décor du théatre déesky Krumlov et les décors
des théatres viennois, le choix des dessins de
Bertoli se révéle trés pertinent. Comme on a pu le
voir, le dép6t du théatre d€esky Krumlov
contient une collection importante de costumes
théatraux d’époque fournissant aux chercheurs et
créateurs des informations précieuses sur la
pratique d'époque. Outre une restauration
progressive des costumes et leur conservation dans
la maison dite de la Renaissance, restaurée a cet
effet, la fabrication des répliques de costumes
permettant leur retour sur la scéne du théatre est
projetée a l'avenir. Comme premiére étape, une
copies des livrées originales des musiciens de
l'orchestre des Schwarzenberg conservées au
théatre ont été fabriquées en 2004. Désormais, les
musiciens costumés utilisant des bougies dans la
fosse complétent 'atmosphére des représentations
et servent de premier plan de scéne.

La couleur de I'éclairage, plus jaune que la
lumiére électrique courante, a eu un effet impdrtan
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sur le maquillage des acteurs qui se servaierd de |
poudre de riz pour éviter de présenter un visage
sombre et maladif sous [I'éclairage jaune.
Actuellement, les acteurs sont maquillés bien sir
avec des produits modernes tout en respectant les
principes de coloration d'époque. Concernant
I'action scénique, il est nécessaire de se pladar a
bonne distance de la rampe avec un angle
convenable de téte pour éviter des effets de
'ombre sur le visage. Le maquillage des acteurs a
également évolué au cours des représentations. La
couleur de base, a lorigine trop péle, qui a
empéché I'action mimique, a été remplacée par un
maquillage plus naturel qui reflete les
caractéristiques des personnages et convient mieux
a I'éclairage a la bougie.

La machinerie :

Les productions permettent d'utiliser les décors
nouvellement restaurés et d’exploiter de nouveaux
éléments de la machinerie. Les originaux restaurés
du décor dans les chassis sont utilisés pendant les
représentations ; les autres parties du décor — les
plafonds, les toiles de fond et le rideau, ne sont
utilisées qu'en copies pour éviter l'usure en
effectuant les changements de scene. L'utilisation
des originaux dans les chéssis ne permettant pas le
changement de décor pendant I'entracte, chaque
représentation ne peut contenir plus de trois
changements, avec une variante éventuelle de la
toile de fond, a la place des neuf ordinaires gtroi
dans chaque acte). La mise en scene doit donc se
limiter au choix de trois décors/tableaux adaptés a
sujet de l'opéra. Toutes les machines a effet
n'étant pas conservées dans le théatre, les travaux
de restauration en cours permettent de suppléer
aux éléments manquants de la machinerie. De
nouvelles pieces sont ensuite introduites dans la
mise en scene des représentations. Récemment
quelques treuils ou tambours ont été complétés de
méme que la machine a vent — la documentation de
cette machine conservée au théatre de
Drottningholm et les fragments conservéSesky
Krumlov ont servi de modéle. Pour le bruit de
tonnerre, la machine du Théatre de la Reine a
Versailles a été copiée. La reconstruction d'un
dispositif plus compliqué qui servait de machine a
tonnerre aCesky Krumlov est projetée pour les
années avenir.

Les représentations expérimentales ont fait
naitre beaucoup d'interrogations liées au
fonctionnement et a la coordination de tous les
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éléments, mais en méme temps elles ont permis de
répondre a un grand nombre de ces questions.
Grace a ces activités, nous pouvons constater
gu’'un opéra exige en moyenne une trentaine de
machinistes, dont la moitié s’occupe de I'éclairage
Méme si une grande partie du fonctionnement du
théatre a été déja exploitée, quelques questions
subsistent. L'une d’entre elles est la facon dont
communiquaient les machinistes. Une signalisation
sonore aurait dérangé le spectacle, des signaux
lumineux n'auraient servi a rien, car les
machinistes ne se voyaient pas. La seule poséibilit
reste I'écoute de la musique, qui sert de guide aux
diverses taches. Ceci suggére un bon nombre de
répétitions et un personnel instruit en musique.
Pour linstant, ce probleme a été réglé par
l'utilisation de talkies-walkies. Le chef machimst
suit la partition ou il a noté toutes les opéragion
scéniques et il donne des ordres a ses collegues.
Grace a une pratique déja bien établie, le groupe
des machinistes est capable de préparer une
représentation en une seule répétition. Il fausiaus
mentionner que les machinistes ne s’occupent pas
uniguement de la manceuvre des machines pendant
les représentations, mais que beaucoup d’entre eux
collaborent a la restauration et a la reconstractio
de la machinerie y compris des machines
conservées en petits fragments, I'exploitation de
I'ensemble exigeant un véritable artisanat d’art.
L'expérience relatée ici montre l'importance
des liens entre les recherches théoriques et la
pratique. Il est évident que permettre de faireeviv
un théatre historique ne peut que contribuer a une
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meilleure compréhension et a une restauration
pertinente de [I'ensemble du béatiment. Les
conditions de la restauration progressive du teéatr
n'ont pas jusqua présent permis de faire des
copies de tous les éléments originaux de son
équipement. Méme si une grande partie des
originaux, avant tout les costumes et accessoires,
reste conservée intacte dans le musée du thééatre,
certains éléments (les décors des chassis latéraux,
le pupitre dans la fosse, etc.) sont utilisés penda
les représentations. Ces productions, dont le
nombre est trés restreint, se réalisent sous des
conditions spécifiques pour éliminer l'usure. Une
plus grande conservation préventive afin d'éviter
des dégradations irréversibles reste cependant a
décider. Les représentations expérimentales qui ont
lieu au chateau déesky Krumlov depuis 2000 (ou
bien 1995) ont contribué a l'avancement des
recherches sur le fonctionnement du thééatre et sur
la pratique théatrale d'époque en général. La
popularisation de ce monument apportant plus de
subventions pour I'avancement des travaux n’est
pas non plus négligeable. Méme s'il est envisagé
de créer du théatre un musée sans des productions
publiques fréquentes, une fabrication systématique
des répligues des originaux permettrait de
progresser dans les représentations expérimentales
et d’avancer les recherches sur le répertoire.eUn t
résultat pourrait ensuite servir comme un lieu de
découverte et d'étude de Il'univers du théatre
barogue tout en prouvant un grand respect envers
ce monument historique.
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Vue de la scéne du théatre@esky Krumlov avec le rideau fermé

Le décor du rideau, ceuvre de Wetschel et Markelc@aposé d'un groupe allégorique représentantapamthéose des
arts libéraux avec une scene ou Minerve déposeom®nne sur I'obélisque autour duquel évoluentaiasurs en vol
pour exprimer I'astrologie, la mathématique, largétrie et la géographi®hoto Hofmusici 2005.

Sceéne finale d&iunone Placatale J. J. Fux (théatre desky Krumlov, 2005)

La scéne représente le décor de la salle desd@ezsune coulisse de trone et des machines volatgesarmoiries des
Habsbourg et des nuages avec des afyeso : Hofmusici 2005.
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Vue sur la fosse d'orchestre avec 'emplacementugsiciens autour du pupitre longitudinal d’origine

Photo : Hofmusici 2005



Comment recréer dans I'esprit de...?
Expériences de trois restitutions au théatre de IReine,
a Trianon et a I'Opéra royal de Versailles

Aborder la notion de restitution, au théatre,
engendre souvent une polémique entre ceux qui en
sont de fervents adeptes et ceux qui estiment
gu’'une restitution nuit a la création. Si, dans
certains cas, elle s’avére inéluctable, elle peut e
revanche dans bien d'autres participer de la
création théatrale. Ou bien elle va dans le sens
d'une «re-création », ou bien, pourquoi pas ? elle
sert une sorte de nostalgie d'une époque
définitivement révolue. Nous verrons combien
pour une ceuvre morte, oubliée et dans un théatre
qui ne sert pas, la restitution semble aisée, pourv
guelle reste lisible, mais combien elle peut
s'avérer périlleuse dans le cadre d’'un spectacie. E
effet, une restitution absolument fidele est pdessib
dans I'absolu maisn fine, impossible parce que le
public n’est tout simplement pas le méme. C'est ce
public, qui au cours des ages, s’est toujours raontr
constamment avide de nouveauté ; il applaudit
aujourd’hui ce qu'il sifflera demain, quand il se
sera lassé. Plutdt que de restitution parlons donc
plutdét d’'une démarche de restitution intégrée dans
le geste scénographique du metteur en scéne.

Nous avons eu la chance de vivre & Versailles
trois expériences de restitution. La premiére fut
d’'ordre technique par la remise en marche de la
machinerie du théatre de la Reine dans son état de
1779, la deuxiéme fut picturale, avec la restitutio
de la toile de fond de Ihtérieur rustique au
théatre de la Reine et la troisieme fut artisticue,

Jean-Paul GUSSET
(Versailles, Opéra Royal)

travers de Il'exécution d'un décor d'aprés une
esquisse de Pierre-Adrien Péris pour le ballet des
Petits Riengde Mozart, donné en 2006 a I'Opéra
royal de Versailles. Nous verrons que cette
derniére expérience fit école, notamment avec le
parti pris scénographique de Benjamin Lazar lors
de la reprise d&€admus et Hermiona I'Opéra
Comique en 2007.

I. Restitution de la machinerie du Théatre de la
Reine :

Le petit Théatre de la Reine est un théatre de
société que la reine Marie-Antoinette a fait
construire entre la Montagne et le Jardin frangais
Trianon. L'architecte Richard Mique fut chargé de
construire une salle de spectacles dont la scéne
devait étre identique a celles des différents théat
de la Cour, de maniére a pouvoir y planter les
mémes décors sans avoir a les ajuster. Il confia
'agencement de la scéne a Pierre Boullet, premier
machiniste du roi, éléve du célebre Blaise-Henri
Arnoud, constructeur de la grande machinerie de
'Opéra royal. Le petit théatre fut achevé a
lautomne 1779, mais ne fut inauguré que le
1%"juin 1780.

La scene du théatre de la Reine n’a pas subi de
transformation notable depuis sa premiére mise en
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service. Toutefois, en 1836, quelques adaptations
sont venues s'ajouter aux équipements existants.
Seul un cuvelage en béton, posé au début du
XX siécle, qui recouvre les pavés du deuxiéme
dessous de scéne, et destiné a combattre les
infiltrations d’eau, a modifié sa physionomie. Pour
permettre sa réalisation, la totalité des élémdess
dessous de scéne a alors été déposée puis remise
en place aprés avoir été peinte au minium de
plomb. Naturellement, tous les rouages s’en
trouvérent grippés. Des lors, l'objectif de la
restitution qui s'annoncait était double : faire
fonctionner une machinerie authentique il ©
siécle et la présenter au public.

Par l'examen in situ des éléments de
machineries subsistants, l'analyse de leffet a
produire, un savoir-faire issu de la tradition eral
il nous a été possible, tout en nous imprégnant de
l'iconographie d'époque, de nous immerger dans
un environnement dxViil © siécle et ainsi, tout en
mesurant en pieds et en pouces, de redécouvrir les
difficultés générées par les limites techniques
d'une époque aujourd’hui révolue. Chaque
difficulté a ainsi suscité une solution approprate
fidele & lauthenticité du lieu, comme lillustre
lingénieux systéeme de rampe télescopique,
restitué a force d'observation, a partir d'un
minimum d’éléments conserves.

Fallait-il alors installer, comme certains en ont
émis I'idée, un moteur électrique pour manceuvrer
le rideau d'avant-scéne de Cicériou d'autres
moteurs discrets pour entrainer le grand et lourd
tambour qui actionne simultanément les chéssis de
coulisse et les frises ? En d’autres termes fallait
dans un musée-théatre qui n'a pas d’obligation de
production a l'année, aménager quelques dispo-
sitifs inutiles et colteux ? Dans le cas présemt, s
poser la question c’est en donner la réponse.

C'est dans cet esprit que, sans aucune
concession, du fil de chanvre et non du Kevlar, a
été placé dans des moufles en bois de hétre avec
des réas en buis, et non en acier, et ce, méme si
tout ne tourne pas parfaitement rond, car ces
difficultés génerent une méthodologie liée a I'buti
et qui participe de la conservation d'un savoir-
faire.

Lorsqu’un changement de décor intervient, soit
rideau baissé, en moins de trois minutes, dans un
changement précipitéoit a vue du public, c’est
I'effet qui compte et non le mécanisme qui le
génere. |l pourrait donc sembler vain de
s'intéresser davantage a un systéme mécanique
dénué de toute valeur artistique et dont I'existenc
n'a de valeur que pour servir I'ceuvre théatrale.
Toutefois, depuis cette derniére décennie, une
prise de conscience d'un patrimoine technique
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semble se dessiner, relayée par les documentaires
gue les médias comme la télévision ou Internet
diffusent de temps a autre. Les caméras de
télévision, avides de sensationnel, se faufilent
partout et nous font découvrir que le spectacle se
situe parfois bien davantage derriere le décor que
depuis la salle. Par son indiscrétion, la télévisio
encouragé cette reconnaissance. Ainsi une
machinerie peut-elle aujourd’hui devenir belle,
attrayante, émouvante au point de faire ressurgir
dans l'imaginaire du public des émotions qui le
renvoient a wune tradition inconsciente et
mystérieuse transmise jusqu’a lui.

IIl. La toile de fond de I'Intérieur rustique:

En 1836, les travaux de transformation du
chateau de Versailles en musée dédié « a toutes les
gloires de la France » battent leur plein et Louis-
Philippe fait réaménager Trianon. Il décide alors
de mettre le théatre de la Reine au godt du jour en
peignant la salle en rouge notamment. |l
commande également a Cicéri un fonds de décors
pour équiper la scéne. A cette époque, de maniére
a éviter des transports colteux, les théatres
conservaient les décors qui étaient installés pour
besoin récurrent de certaines pieces.ltgrieur
rustique pouvait ainsi étre utilisé sans sa toile de
fond, pour donner l'illusion d’'un hangar au milieu
d’'un rendez-vous en chasse en forét, ou avec, pour
servir par exemple les comédies bourgeoises dont
le public duxix © était si friand.

Trois tableaux complets et deux lacunaires sont
conservés au théatre de la Reine. Un seul de ces
décors remonte axVlil © siécle, les autres datent
duXIx® siécle :

— Le Temple de Mineryepeint par Slodtz
pour la reprise dérhéséede Lully, en 1754 au
théatre de la Belle Cheminée au chéateau de
Fontainebleau.

— La Forét, peinte par Pierre-Luc Cicéri en
1836, a laquelle ont été joints deux chassis de
terrain plus ancien, dont un daté de 1787.
L'ensemble est intact et utilise toute la profondeu
de la scéne.

— Du Salon bourgeoid ne subsiste que deux
chassis.

— Tandis que seuls les chéssis de coulisse de
la Place publiqueont été conservés.

L' Intérieur rustique également peint par
Pierre-Luc Cicéri, n'occupe que quatre plans, tous
conservés. Malheureusement, la toile de fond ayant
disparu, la présentation de ce décor au public
devenait impossible, ou pour le moins incohérente.
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C’est pour cette raison que l'idée de restitutien d
cette toile de fond a peu a peu fait son chémin

Le premier objectif était de créer une toile en
raccord parfait avec les éléments de décor
authentiques, sans que les couleurs neuves
viennent tuer la patine des décors anciens. De plus
la composition picturale nous étant inconnue, il a
fallu I'imaginer a partir de I'examen de documents
d’'époque.

Or nous disposions de deux dessins
représentant un intérieur rustique : l'un se trouve
dans un cahier d’esquisses d'un peintre décorateur
conservé a la bibliotheque  municipale
d’Abbevillez. L'autre est un dessin de Pierre-Luc
Cicéri conservé au musée Grobet-Labadié de
Marseille.

Lesintérieurs rustique(tout comme les salons
bourgeois) sont souvent l'unique tableau des
pieces de Moliére ou de comédies mettant en scéne
des scénes familiales. Il s’agit d'intérieurs siegl
voire paysans, avec des accessoires « obligés »,
comme une échelle, un gril, une porte conduisant a
la cave, une cheminée avec un fusil et un jeu de
fléchettes, des jambons qui séchent accrochés aux
solives du plafond et des chaudrons de toutes
sortes, etc.

En considérant certains détails peints sur les
chassis de coulisse, il est possible de comprendre
'esprit d’'une composition picturale et de ses
conventions, a condition toutefois d'étre capable
de contrarier ses propres préjugés et de veilter a
pas transposer ses propres godts inspirés par le
recul de l'histoire. Enfin, au théatre, il faut bie
comprendre que le décor est avant tout
symbolique.

Ainsi, du cb6té cour, un tonneau en bois, pris
dans la maconnerie d’'un mur, s’avére complé-
tement surréaliste. De méme, cbté jardin, la
présence de baies obturées pas des lourds volets en
bois brut reléeve d'un intérieur paysan alors que
lalternance des fenétres a petits carreaux en
losanges lui confére un caractére bourgeois
paysan. Au sein du méme décor, on passe d'un

1. Voir a la fin de larticle la photographie du
résultat de ce travail.

2. Albums Deligniéres, vol. 3, f. 59. Cette esquisse
est accessible a [Il'adresse URL suivante:
http://www1.arkhenum.fr/lbm_abbeville_deligniere@_a
p/description.php?id=183

3. Répertori¢ a l'adresse URL suivante :
http://mistral.culture.fr/public/mistral/joconde ?&CTI
ON=RETROUVER&FIELD_98=TECH&VALUE_98=
gouache&NUMBER=37&GRP=69&REQ=%28%28go0
uache%29%20%3aTECH%20%29&USRNAME=nobo
dy&USRPWD=4%24%2534P%29&SPEC=1&SYN=1
&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=100&DOM=
All.
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intérieur pauvre et paysan a un intérieur du monde
rural mais plus riche.

Les documents d'archives donnent
description sommaire de la toile de fondJn
chéssis & béatir surmonté d'une toil€e détall
permet de déduire [I'existence d'une porte
praticable en pied de la toile de fond.

On aurait pu compliquer le décor en décalant la
cheminée, a jardin, pour créer un grenier a grain o
a paille, accessible par une échelle. L'accés a la
cave aurait pu étre supprimé. Dans tous ces cas de
figure, I'esprit de I'époque aurait été restitué.

Toutes les toiles qui nous sont parvenues sont
peintes a la détrempe, une technique qui n’est plus
du tout utlisée depuis plus de quinze ans,
constituée par des couleurs mélangées a de la colle
chaude de peau de lapin, reconnaissable a son
odeur trés persistante. La toile était en lin st le
perches en bois. Autant de matériaux obsolétes,
gu’il nous a fallu absolument utiliser pour rester
cohérents avec notre démarche et étre fideles au
décor a compléter.

Cette démarche de restitution, dont le résultat
est remarquable, n’engageait toutefois pas le
succés d’aucun spectacle. Il restait donc, pour
pousser I'expérience plus loin, a nous lancer dans
la gageure de construire un décor complet destiné
au spectacle. C'est ce qui fut fait quelque temps
plus tard a I'Opéra royal.

une

[ll. Opéra royal : les décors desPetits Riens

Réduit a un état informe et illisible dans un
magasin, un décor de théatre n'existe que lorsqu'il
est planté sur scene et, surtout, lorsqu'’il estigkl
par un éclairage approprié. De plus, s'il doit étre
en mouvement, il prend une nouvelle dimension
scénographique.

Fort du résultat encourageant de notre
précédente expérience, enrichie par de nombreux
apports critiques, il restait a tenter d'élever ces
préceptes de restitution a la dimension d'un vrai
spectacle. L'occasion nous en fut donnée lorsque
Hervé Burckel de Tell, directeur du Centre de
Musique Baroque de Versailles, décida de doter le
ballet-pantomimelLes Petits Riensde Mozart,
d’un décor traditionnel qui pdt constituer le point
de départ d'un fonds de décors pour I'Opéra royal.

La chorégraphie baroque dPetits Riensest
perdue, 'argument ne nous est connu que par les
récits des chroniqueurs et nous ne conservons
aucun détail des décors qui ont été utilisés paur |
représentation a I'’Académie royale de musique.
Marie-Genevieve Massé a donc accepté de
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reconstituer une chorégraphie et, surtout d'intégre
les mouvements de décors a sa chorégraphie. La
décision de construire des décors neufs
d’inspiration traditionnelle fut prise par Hervé
Burckel de Tell, dés lors que le mécéne Albert
Kfouri eut accepté d’en assurer le financement.

La démarche adoptée était la suivante : a partir
de I'esquisse d’un décorateur ®ulll ® siécle, base
traditionnelle de toute création de décor scénique,
il fallait parvenir a créer, en trois dimensions, u
véritable décor faisant rigoureusement appel aux
mémes techniques et au méme savoir-faire qu'a
I'époque.

C’est ainsi que fut choisie I'esquisse signée de
Pierre-Adrien Péris pour Amant sylphequi par
bonheur nous est parvenue, conservée a la
bibliothéque municipale de Besancon. En effet,
lorsque I'on commandait un décor neuf a un
peintre, celui-ci dessinait ou peignait une esguiss
a laquarelle. Elle était ensuite validée par le
donneur d'ordre. Puis elle était livrée au
constructeur qui réalisait a son tour une maquette,
un modéle selon la terminologie Il € siécle.
Lorsqu'un décor a été construit, il est rare de
retrouver des maquettes ou des esquisses puisque
l'original existe, sauf a le conserver a titre de
souvenir personnel. Or c'est ce que fit Pierre-
Adrien Paris tout au long de sa vieet les
documents qu’il avait conservés ont été donnés a la
bibliothéque de Besancon a sa mort.

Dans ce décor, «un temple de I’Amour au-
dessus d’'un jardin a la francaise a I'abandon fagon
jardin anglais devait disparaitre a vue comme si le
public avancait en montant une colline. De
nombreux terrains offraient la possibilité aux
danseurs de feindre de se cacher derriére un
buisson ou d’en ordonner la disparitiom Aprés
nous étre entendus sur la composition des chassis,
restait a les construire, a organiser les changesmen
et a construire les mats télescopiques pour la
disparition du temple dans les dessous de la scéne.

Il était bien arrété qu'il ne serait consenti aucun
compromis dans la construction et la peinture des
décors. Les chassis de coulisse ont ainsi été
construits selon la tradition : deux montants, at
a cing traverses et une paume, assemblés a mi-bois
composerent chaque chassis; des voliges de
peuplier furent fixées aux endroits des feuillages
des arbres, destinés a étre chantournés dans un
second temps, selon les contours des végétaux ;
enfin, une toile de lin fut broquetée a la face du
chassis. Ainsi assemblés, les éléments pouvaient
étre confiés aux peintres.

1. Notes personnelles inédites de Marie-Geneviéve
Massé et Jean-Paul Gousset, en vue de la prépadatio
spectacle deBetits Riens
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Antoine Fontaine, qui n’en était plus a son
coup d'essai, prit un réel plaisir a retrouver la
technique de la détrempe pour exécuter I'ensemble
des peintures des décors. Au préalable, il luaifall
réaliser une aquarelle d'exécution a partir des
esquisses de Pierre-Adrien Paris, puis une
magquette de référence destinée a rester plantée
dans l'atelier en permanence pour bien respecter
les échelles de couleurs.

L'ceuvre initiale, signée Pierre-Adrien Paris, a
été livrée aux peintres des Menus Plaisirs en
1787... et a Antoine Fontaine en 2006. Dans les
deux cas, les peintres ont interprété I'ceuvre, non
seulement avec leur sensibilité, mais aussi et
surtout en fonction de l'acquis de chacune des
deux époques. C’est en cela qu’une restitution pure
et simple demeure impossible. Mais lidée de
soumettre une esquisse VIl ¢ siécle aux
peintres du XXI® constitue une démarche de
restitution qui confére a I'ceuvre une part de
création identique a celles de I'époque. Les deux
styles sont certes différents, mais la démarchte res
la méme. C'est ainsi que les décors dRegtits
Riens peuvent étre critiqués, mais jamais rejetés,
car ils sont aussi des ceuvres d'art originale®et n
des plagiats.

Les éclairages, hélas, n'ont pas permis de
pousser jusqu'a son terme cette démarche
d’intégrité baroque. Chaque chassis étant porteur
de sa propre lumiére, il était difficile de faire
bouger les chéssis avec des garnitures électriques
qui pouvaient s'emméler dans les mats. Il a ainsi
fallu projeter de la lumiére sur les surfaces psint
ce qui a cassé la perspective et mis toute la
peinture & plat. A vouloir pousser trop loin cette
action la mise en scéne en eut été affectée.

Ainsi avions-nous conscience des limites de
notre restitution, d’autant que toute flamme est
proscrite a I'Opéra royal pour des raisons
évidentes. C’est a présent vers les éclairages que
tendent nos recherches, afin de retrouver les
intensités lumineuses et les dispositions qui
permettront a un décor traditionnel de trouver un
rendu satisfaisant, tout en n’excluant pas, bien au
contraire, de faire appel a la technique la plus
innovante pour y parvenir.

IV. Opéra comique :

L'année suivante, le Centre de Musique
Baroque poursuivait son action en faveur d'une
restitution baroque en s'associant avec I'Opéra
comique pour confier a Benjamin Lazar la mise en
scene deCadmus et Hermionde Lully. C'est a
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nouveau Antoine Fontaine qui a réalisé la peinture
d’un décor beaucoup plus important et pour lequel
la lumiére devait prendre une place de choix,
puisque Benjamin Lazar éclaire a la bougie
stéarique. L'idée est certes séduisante, mais le
danger est immense au point que la commission de
sécurité a refusé l'installation de flammes ailteur
gu'a la rampe. La lumiere chaude d'une flamme
vibrante confére une magie au décor, mais il faut
renoncer a regret a cette source d'éclairage pour
des raisons évidentes de sécurité.

Ce n’est pas pour autant que les expériences
visant a retrouver I'esprit d’'un spectacle baroque
« total », maintenant bien lancées, doivent cesser,
bien au contraire.

Conclusion :

Tout ce qui précede est le résultat
d’expériences ponctuelles, marquées par beaucoup
d’empirisme et peut-étre quelques maladresses,
mais dicté par l'espoir de servir tous ceux qui
voudraient a leur tour faire construire un décar «
la maniere de ..»

La restitution n'est ni une doctrine ni un
précepte, mais une démarche. Elle ne peut étre
actuelle que si un metteur en scéne se l'approprie.

1
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L’ Intérieur rustique essai de restitution pour le Théétre de la Reine
© J.-M. Manai



Les fétes de Versailles au risque de la reconstitan

Si l'on connait parfaitement le déroulé des
grandes fétes de Versailles, en particulier celkes
1664, 1668 et 1674 qui nous occuperont plus
précisément ici, on accorde en revanche moins
d’attention a leur aspect technique, I'envers du
décor en quelque sorte. Au vu des célebres
gravures de Silvestre ou de Le Pautre, les
guestions ne manquent pourtant pas : combien de
personnes assistaient a ces fétes, combien ddartist
leur donnaient vie, comment les décors étaient-ils
construits, quelles étaient les couleurs, les
conditions acoustiques ? Le programme scientifi-
gue actuellement en cours au Centre de recherche
du chéteau de Versailles a pour but de tenter de
répondre a ces interrogations. Les archives et les
témoignages des contemporains apportent partiel-
lement des réponses, pour peu que l'on prenne la
peine de croiser les sources et de les interpréger.
ne me lancerai pas ici dans une énumération
fastidieuse mais je souhaiterais m’arréter sur
quelques points, nécessaires préliminaires a toute
démarche tendant a envisager une hypothétique
reconstitution de ces fastes.

Depuis fort longtemps, l'idée de recréer les
grandes fétes versaillaises diyIl® siécle rode
obstinément autour du chateau et de ses jardins et
ce, bien avant I'époque contemporaine. En effet,
dés les préparatifs du mariage du futur Louis XVI
avec l'archiduchesse Marie-Antoinette, les
archives des Menus Plaisirs évoquent inlassa-
blement le souvenir dé3laisirs de I'lle enchantée

Raphaél M\SSON
(Chéateau de Versalilles)

comme une référence absolue en matiere de féte et
tdchent de s’en inspirerPourtant, on chercherait
en vain, dans la description des fétes des trois
mariages princiers de 1770, 1771 et 1773, la
moindre analogie avec la féte de 1664. On peut
noter toutefois la reprise, en 1770, de l'idée de
l'llumination générale du Grand Canal de 1674.

Plus tard, sous Louis-Philippe et Napoléon lll,
sont données de grandes fétes nocturnes, ou la
référence adoptée semble étre plutdt celle des
grands spectacles pyrotechniquesxauil © siécle,
montrant ainsi que l'on était toujours capable de
tirer parti du site exceptionnel des jardins pour
organiser des spectacles en tout point dignes des
fastes de I'’Ancien Régime... tout en les mettant au
godt du jour. La reine Victoria put ainsi, en 1855,
admirer, sur la Piéce d'eau des Suisses, une
grandiose évocation lumineuse du chateau de
Windsof, dans la plus pure tradition des
illuminations architecturées.

Dés la fin du XIX® siécle, on évoque
régulierement I'idée de reconstitution, ravivée par
des publications d'articles trés documentés

1. Voir par exemple la référence aaisirs de
Ile enchantéedans le « Mémoire sur le mariage d& M
le Dauphin », 1768 [?], Arch. nat.,'@252, fol. 134-
136.

2. Voir I'article de ChristopheIRCEMAILLE, « Essai
sur les fétes officielles a Versailles sous le &dco
Empire », Versalia, Revue de la Société des amis de
Versailles n°3, 2000, pp. 118-127.
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(comme par exemple ceux de Paul Favier, publiés
dansVersalilles illustréa partir de 1896) ou surtout
avec la fondation, en 1859, de la Société des fétes
versaillaises par Jean-Baptiste Ramin, ancien
maire de Versailles. Cette société donna chaque
année ou presque une féte de nuit dans les jardins
(notamment au bassin de Neptune). Il ne semble
pas que ces fétes aient eu pour but de ressusciter
un passé révolu. Bien au contraire, elles puisaient
dans les nouveautés techniques des moyens de
renouveler I'esprit des fétes de I'’Ancien Régime.
C’est ainsi que, par exemple, dés 1890, des lampes
a arc participerent aux illuminations du jardin. Le
souci de reconstitution « a lidentique » n’existai
pas : en 1951, Henri Lemoine écrivait encore dans
la Revue de I'histoire de Versailles et de Seine-et-
Oise: «Ne pourrait-on ressusciter les fétes
d’autrefois sur le Grand Canal, border le Tapis
Vert de girandoles électriques, illuminer le bassin
de Latone, le bosquet d’Apollon &éte.» Lemoine
proposait bien une évocation des grandes fétes
royales, mais avec des moyens actuels.

Lors du colloque consacré a Versailles, qui
s’est tenu au chateau en 1985, Richard O. Swain
terminait sa contribution sur les sources des
Plaisirs de I'lle enchanté@ar une boutade mais
qui n’en était pas forcément une : « Voici donc les
sources fondamentales, publiées et inédites,
permettant une reconstitution fictive dBfaisirs
de Ile enchantéeMais le chateau et les jardins
sont encore la, et nous sommes bien renseignés sur
les images et les sons de méme que sur les godts et
les odeurs. Pourquoi tout ceci demeurerait-il
uniguement une reconstitution fictive ? Y a-t'il un
autre Rockefeller dans la sale» Richard O.
Swain commettait alors plusieurs erreurs. Certes,
les Plaisirs de I'lle enchantéesont bien connus.
Mais de nombreux aspects demeurent dans
lombre et le terme de reconstitution est
inapproprié. Comment par exemple trancher la
guestion des décors, alors que l'on ne posséde
aucun plan pour connaitre parfaitement
l'agencement exact du théatre sur lequel fut
donnéela Princesse d’Elid® Comment imaginer
la machinerie de l'arbre sur lequel apparurent
Moliere et Madeleine Béjart, sous les traits de Pan
et de Diane, dont les contemporains eux-mémes
mentionnent I'apparition quasi surnaturelle ?

1. Henri LEMOINE, « Les fétes de nuit a Versailles,
autrefois et aujourd’hui »Revue de TIhistoire de
Versailles et de Seine-et-Ojgs® année, 1951, pp. 34-
45,

2. Richard O.®AIN, «Les Plaisirs de [Ille
enchantée une bréve étude des sourcesdsies du
colloque « Versailles,» Versailles, 29 septembre-4
octobre 1985, inédit.
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Comment enfin traiter les animaux sauvages dont
on sait quils n'étaient que feints mais que
l'iconographie nous présente comme bien réels ?
Certes, dans ce dernier cas, on pourrait procéder
par analogie : on conserve en effet de nombreuses
représentations de simulacres d’éléphants en lItalie
ou méme aux Pays-Bas, imposantes machines
figurant dans des carrousels ou des entrées royales
ou princiéres. Ces quelques exemples, pris parmi
beaucoup d'autres, sont autant de questions sans
réponse, ou du moins sans réponse indiscutable,
faute de document faisant preuve.

Autre probleme de taille, que Swain semble
avoir délibérément écarté : le jardin de 1664 n'a
rien a voir avec celui que nous connaissons
aujourd’hui et il n'est qu'a comparer un plan de
cette époque et le plan actuel pour admettre une
fois pour toutes l'impossibilité de reconstitues le
Plaisirs de Ille enchantéedans les lieux: le
parterre de Latone n’existait pas et sa création a
fait disparaitre le carrefour qui servit lors de la
premiére journée, le 7 mai; l'Allée royale, qui
mesurait une quinzaine de métres de large en 1664,
a été élargie dés 1667 et en mesure aujourd’hui
45; la pente méme de l'allée, trés prononcée a
l'origine, a considérablement été adoucie par Le
Nostre ; enfin, le groupe du char d'Apollon par
Tuby, installé au milieu de I'ancien rondeau des
Cygnes en 1671, rend évidemment le bassin
impraticable.

Le méme probléme de topographie se
rencontre une fois de plus lorsque I'on étudie les
fétes suivantes de 1668 et 1674. Je ne
mentionnerai que les carrefours des allées
paralléles a I'Allée royale ou, en 1668, s'élevéren
théatre, salle de festin et salle de bal. Videssalo
ces emplacements accueillent aujourd’hui les
guatre bassins des saisons. En procédant au jeu des
éliminations successives, les seuls lieux ou une
reconstitution serait plausible sont la Cour de
marbre et le Grand Canal, théatres respectivement,
en 1674, de la représentatio\testede Lully le
4 juillet et de la médianoche du 28 juillet pour
'une, du grand feu du 18 ao(t et de [l'illumination
du 31 pour l'autre. Nous y reviendrons.

Aprés avoir rapidement abordé les obstacles
d'ordre purement pratique qui rendent toute
reconstitution exacte rigoureusement impossible, il
convient de s'interroger sur I'esprit méme de ces
fétes. Sous Louis XIV, et & Versailles en
particulier, une féte royale se caractérise par la
réunion de plusieurs facteurs. D’abord la présence
du roi, pour lequel et par lequel la féte est denné
Le souverain peut décider de restreindre ou
d’élargir le public admis a assister ou a particigpe
la féte. Ensuite, il faut un prétexte ou un argumen
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a la féte tout en maintenant a celle-ci un carecter
impromptu, ou l'effet de surprise est essentiel.
Enfin, et c'est la le plus important, une féte est
constituée de l'association de plusieurs sortes de

réjouissances se succédant les unes aux autres:

illuminations, feu d’artifice, souper ou collation,
représentation théatrale, concert, bal, jeux
équestres, promenade... Chacune de ces activités,
prise isolément, ne constitue pas une féte a
proprement parler. La réunion de ces trois facteurs
est donc indispensable et les trois fétes louis-
guatorziennes, avec leurs variantes, y souscrivent
parfaitemerit

L’on pourra bien sir objecter qu'il y eut des
fétes apparemment similaires xulll © siécle, mais
celles-ci furent exclusivement données a I'occasion
des mariages princiers (Louise-Elisabeth en 1739,
le dauphin en 1745 et 1747, le dauphin, futur Louis
XVI, en 1770, les comtes de Provence et d’Artois
en 1771 et 1773, Clotilde en 17Y3ans ces cas
précis, la célébration du seul souverain et la
satisfaction de son plaisir ne constituent plus la
seule finalité de la féte ou du moins se fondent
dans une célébration dynastique qui tend a se
codifier et a devenir automatique car fixée une
bonne fois pour toutes par 'immuable ordre des
festivités ou se succedent la cérémonie religieuse,
le jeu du roi, le festin royal, le feu d’artifick, bal
paré, ainsi que des représentations théatrales. Les
notions de surprise, d'impromptu et de plaisir, si
chéres a la féte baroque, ont progressivement
disparu. Lors des fétes royales de Versailles de
1664, 1668 et 1674, données par le roi, pour le roi
sa cour et, le cas échéant, d'autres invités, Louis
XIV et ses commensaux avaient parfaitement
conscience d'étre a la fois spectateurs et actéurs.
ne s'agissait pas la d'un spectacle anodin mais
d'une véritable manifestation royale, d'un acte
politique précis (voire, de maniere plus
anecdotique, d'une attention inavouée mais
parfaitement saisie par les contemporains, comme
de rendre un discret hommage a la maitresse du
moment). Au XVIII ¢ siécle, I'on avait toujours
conscience de cette dualité sans pour autant
parvenir a la mettre en pratigue de fagon

1. Y compris la féte de 1674, ditees Divertis-
sements de VersailleSi I'unité de temps y est un peu
plus lache (deux mois), l'unité de lieu et surtdet
prétexte unique (la seconde conquéte de la Franche-
Comté) y sont parfaitement respectés.

2. Il n'est pas ici question des célébrations
ponctuelles et limitées donnant lieu & des réjamnisss
et non a des fétestricto sensu naissances royales,
retour du roi a Versailles, etc.
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spontanée. La féte tendit a devenir convention. Le
poids de la tradition eut en effet son role a jaeter
put parfois brider la créativité

Au vu de cette bréve mise au point, replagons-
nous a présent dans la perspective de reconstituer
ces fétes : un tel geste semble bien inenvisageable
aujourd’hui. Privé de sa substance, le spectacle
risquerait de tourner a vide ou, au mieux, de
n'offrir qu’'une succession d’images, certainement
fort belles, mais, pour la plupart vides de sens. O
ne peut en effet songer a donner un festin royal au
public! Pourtant, quel conservateur, quel
spécialiste du chateau, quel historien ne s'est
jamais demandé quelles pouvaient étre, par
exemple, les conditions acoustiques du théatre de
la Princesse d’Elideou deGeorge Dandir? Dans
le souci toujours constant — et parfois
obsessionnel, je I'avoue — de cerner au plus prés
la réalité versaillaise, d'en comprendre ses
rouages, nous n’hésitons jamais a arpenter les lieu
pour en mieux comprendre [l'esprit, et plus
prosaiqguement, pour comprendre certaines
circulations, confirmer ou infirmer des documents
d’archives ou des mémoires. Les circonstances ou
les hasards d’'une exposition peuvent apporter de
grandes satisfactions, comme la reconstitution de
I'estrade royale au bout de la Grande Galerie a
l'occasion de la récente expositioQuand
Versailles était meublé d’argent

En tenant compte de I'évolution du domaine et
de la nature des festivités que Louis XIV donna a
Versailles, les seules tentatives plausibles et
réalistes consisteraient a donner une représemtatio
d’Alceste dans la Cour de marbre ou de
reconstituer [lillumination du Grand Canal de
1674. La Cour de marbre et le Grand Canal
existent toujours. Pouklceste le théatre dressé le
4 juillet 1674 est bien documenté Les
illuminations du canal, ainsi que leurs techniques
sont connues en détail. En outre, si I'on se penche
davantage sur la nature méme de ces festivités, on
constate qu'il s'agit de spectacles pour ainsi dire

3. Voir notamment la pertinente analyse d’Alain-
Charles ®UBER (Les grandes fétes et leurs décors a
I'époque de Louis XVYIGeneve-Paris, Droz, 1972)
lorsque celui-ci évoque le sacre de Louis XVI ed37
et la décoration de l'entrée royale a Reims. Celle-ci
s’inspire bien de la tradition des entrées royales
remontant a la Renaissance, mais, comme le souligne
Gruber, elle est «remise en valeur (...) par esprit
historique » (p. 100).

4. Chéateau de Versailles, 21 novembre 2007-9 mars
2008, catalogue sous la dir. de Catherine Arminjon,
Paris, Réunion des musées nationaux, 2007.

5. Voir Jérome dera Gorcg Carlo Vigarani,
intendant des plaisirs de Louis XIWersailles, 2005,
pp. 154-155.
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indépendants et presque intemporels. Voulues
d’abord comme le clou des fétes de 1674, les
illuminations ont tellement plu et tellement marqué
les contemporains et certainement le roi lui-méme
gue deux ans apres, elles sont redonnées (tout en
étant enrichies) a la demande de Louis XIV,
comme pour le plaisir. La féte de cour s'efface ici
devant la notion de spectacle a I'état pur et c’'est
pour ces raisons que ces illuminations légendaires
pourraient séduire et enchanter le publicxdu®
siecle exactement comme elles I'on fait vl ©.
Lorsque I'on parle aujourd’hui de reconstituer les
fétes de Versailles au temps du Grand Roi, il terai
donc plus exact de parler d'évocation de certains
spectacles qui ont ponctué ces fétes, I'essence
méme de la féte restant irrévocablement figée dans
le temps. Cela ne veut pas dire que I'on ne peut
plus donner de féte a Versailles. Bien au contraire
mais pour qu'elle garde un sens, la féte doit
s'adapter a son époque.

Rappelons que les grandes fétes baroques —
gue la mémoire collective fait, a tort, durer jusqu
la fin de I'’Ancien Régime — avaient cessé avant
méme linstallation définitive de la cour a
Versailles en 1682. A partir de cette époque, ce
sont plutét des feux et des illuminations qui ont
ponctué des célébrations officielles auxquelles on
associait largement — et gratuitement — le public.
Ce dernier tend dailleurs a devenir le principal
bénéficiaire de ces réjouissances. Les fétes de
1770 sont a cet égard symptomatiques : la famille
royale n'assista au feu d’artifice et a l'illumirat
de la perspective que depuis les croisées de la
galerie et ne se méla pas au public pour lequel
'ensemble du jardin avait été largement ouvert,
décoré, illuminé et animé. Cette soirée du 19 mai
1770 fut en quelque sorte une lointaine
préfiguration des Grandes Eaux nocturnes de notre
époque, si l'on veut bien pardonner cet
anachronisme.

A la fin de I'Ancien Régime, c’est plutét a
Trianon qu'il faudrait rechercher I'esprit des fte
du Grand Siécle, lorsque Marie-Antoinette, a
plusieurs reprises, renoua — certes avec une
relative modestie — avec la notion des fétes
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passées, dans le sens ou elle mélait plusieurs type
de spectacles (bals, concert, illuminations, tleéatr
ou opéra, sans oublier bien sir la promenade),
destinés a un public choisi par elle. Mais, dans le
cas de Trianon, peut-on parler de fétes royales,
alors que la reine y agissait davantage en simple
particuliere qu’en souveraine ? Toujours est- & qu
la documentation que nous conservons sur ces
spectacles est suffisamment précise pour en
envisager une reconstitution. Refaire également les
feux d’artifice duxviil © siécle est possible grace a
une abondante documentation

Mais toute tentative de reconstitution peut
conduire a la dénaturation de son objet. C'est
pourquoi I'étude est indispensable pour
documenter, aider la réflexion d'un artiste, d’'un
metteur en sceéne, ou d'un artificier par exemple,
en donnant des réponses aussi précises que
possible a ses multiples interrogations. Les
recherches sur les fétes peuvent également aider la
compréhension d'autres événements, de mieux
connaitre les techniques théatrales de I'époque
(surtout en matiére de machinerie) et les
techniques de construction des architectures
éphémeres, ou d’éclairage. Elles peuvent aussi
permettre d’'éviter certains écueils. Car si I'on
songe a évoquer des fétes d’Ancien Régime a
Versailles, le souci artistique ne doit pas faire
oublier les lieux eux-mémes. Un spectacle dans un
tel cadre passe avant tout par le décor dans lequel
il se déroule. C'est au spectacle de s’adapter au
cadre et non linverse. A Versailles, peut-étresplu
gu'ailleurs, faute de comprendre le génie des lieux
tout metteur en scene, tout entrepreneur de
spectacle et je dirai méme tout artiste s’expose au
risque de la médiocrité. Le Vau n'avait pas dessiné
une salle de bal interchangeable ; Vigarani n'avait
pas élaboré un théatre passe-partout devant la
Grotte de Thétis. Avant de penser a la
reconstitution, incitons donc chacun a la
compréhension. Versailles est un merveilleux
décor. Mais c'est aussi un personnage qui ne se
borne pas a jouer les utilités a partir du momeént o
I'on choisit de le mettre en scéne.

1. Raphaél MssoN et Elise HIEBAUT, Feux royaux
a Versailles Arles, Actes Sud, 2008.



Dans les coulisses de la création, ou de I'autreté&du miroir :
I'opéra lullyste a Paris pendant I'hiver 2008

JudithLe BLanc (Paris X — Fondation Thiers)

Benjamin MNTIAUX (EHESS, Ecole de danse de I'Opéra de Paris)

La question de la restitution et de la création
dans la remise en spectacle des ceuvrexdi§
et XVIII ¢ siécles, pose celle de la temporalité
externe, autrement dit de la distance temporelile qu

Haim offrent au public uThéséeau Théatre des
Champs-Elysées, dans la ligne des productions
précédentes du metteur en scéne.

Nous proposons de rapporter la parole de ces

nous sépare des ceuvres des siécles passés. Chaquedifférents artistes sous forme d’entretiens ou de

metteur en scéne opte pour des stratégies
dramaturgiques, des partis pris esthétiques
différents pour transposer une temporalité dans
une autre.

Cest a travers I'examen des productions
d’'opéras, de parodies d'opéras, et d’'opéras-ballets
de cet hiver 2008 a Paris que nous vous proposons
un apercu de I'envers du décor pour appréhender
les divers choix de cette actualité de la mise en
scéne de l'opéra baroque.

Le public parisien a en effet été particu-
lierement géaté cet hiver. Il a pu voir sur scene la
recréation deCadmus et Hermionpar Benjamin
Lazar, Vincent Dumestre et Gudrun Skalmetz.
Pour la premiére fois le premier opéra de Lully et
Quinault est mis en scéne et pour la premiére fois
le public a pu entendre un opéra de Lully
entierement chanté selon les regles de la
prononciation restituée. C'est aussi la premiere
fois que la méme production (Poéme Harmonique,
Benjamin Lazar) s’autoparodie sur la méme scéne
de I'Opéra Comique en créamierrot Cadmus
parodie de Carolet représentée par les Forains lors
de la reprise de I'opéra en 1737 et mise en scéne
cette année par Nicolas Vial. Dans le sillage de ce
productions a I'Opéra Comique, et dans le cadre
des «rumeurs » proposées par la nouvelle
direction artistique de ce théatre, Hervé Niquet et
Jacques Osinski se sont lancés dans la recréation
du Carnaval et la Foliede Destouches et La
Motte. Enfin Jean-Louis Martinoty et Emmanuelle

récits de rencontres pour rendre compte de leur
démarche et dresser un état des lieux des mises en
scéne d'opéras baroques a un moment précis de
I'histoire des spectacles. Cette parole, que I'on
espére la plus libre possible, exprime un rapport
vivant aux ceuvres du passé, mais manifeste parfois
les contradictions voire les apories auxquelles se
heurtent les metteurs en scéne et les chefs
d'orchestre. Parfois, le risque existe d'étre
confronté & la non-coincidence entre le discours et
la concrétisation de celui-ci sur scéne, mais ce
risque constitue également une richesse, puisqu’il
ouvre le champ a l'analyse, a linterprétation, et
conjure toute tentation de «fixisme» ou
d’enfermement du sens.

La principale raison d'étre du metteur en scéne
est-elle d’étre un passeur, un filtre ou un médiate
entre le passé de l'ceuvre et le présent de la
représentation ? Les mises en scénes actualisantes
sont des ceuvres nouvelles ou se joue cette tension
dialectique entre deux temporalités, ou I'ceuvre est
arrachée a son mutisme, a son musée imaginaire et
«ouverte a la compréhension de notre temps
présent». Est-il possible de monter un opéra du
XVII® ou duXvill ® siecle en faisant table rase de
I'histoire du théatre ou abstraction de lirruption
du quatrieme mur ? S'agit-il de gommer, d’annuler
la distance, ou au contraire de l'assumer, de la

1. H. R. 3uss, Pour une esthétique de la réception
Paris, Gallimard, 1978, p. 122.
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redoubler, voire de la célébrer ? N'est-ce pas
paradoxalement par le dépaysement ou I'étrangeté
de l'objet que I'on produit parfois une forme de
rapprochement ou d’empathie avec le public ?
S’agit-il comme le disait Jean-Marie Villégier lors

la recréation ditys qui fut aussi l'acte de
renaissance de la mise en scéne de |'opéra baroque
en 1987 de « peindre un gestexdul © siécle avec

les moyens et la mémoire culturelle XX ° siécle
sans rien abandonner du frisson de nouveauté de
ce geste aM VIl °siécle » ?

|. Cadmus et Hermione Entretien avec Louise
Moaty.

Pourquoi avoir choisCadmus et Hermione

L.M.: C'est Vincent Dumestre qui a choisi
'ceuvre, il souhaitait prolonger le travail de
recherche duBourgeois gentilhommnesur le lien
entre déclamation et musique dans cette premiére
tragédie en musique.

De quoi vous étes-vous inspirés pour la
création des costumes ? des décors ?

L.M. : Notre point de départ est un dossier que
jai élaboré et qui s’inspire du théatre de la natu
des cabinets de curiosité, des jardins de Versaille
des statues, de I'anthropomorphisme de la nature.
Dans ce dossier, on trouve un véritable parcours de
ces sources d’inspiration : des panneaux en bois
peints a la feuille d’or, un jardin labyrinthe...

Le prologue représente une nature anthropo-
morphe, une sorte d’adge d'or ou d’Arcadie ou les
divinités viennent se méler aux bergers. Versailles
est le lieu d'une nature naturalisée, un lieu qui
devient un théatre : les jardins métalliques, les
ruines artificielles, se retrouvent daesSonge de
Poliphile. Cadmusest un conte initiatiqueles
Métamorphosesd'Ovide, certaines scénes de
Moliere, les images des ballets de cour, Botticelli

1. Jean-Marie Villégier a A. Duault en 1986;ant-
Scene Opéran® 94, janvier 1987, p. 21.

2. Voir Judith LE BLANC, « Carnet de création »
(entretiens avec Benjamin Lazar, Louise Moaty, Nisol
Vial, Vincent Dumestre et Adeline Caron) consacré au
Bourgeois gentilhommenis en scéne par Benjamin
Lazar, dans la revuEnhéatre s« Texte en main », n° 22,
Presses universitaires de Renne$,s@mestre 2005,
pp. 93-116 ; et &ke Bourgeois gentilhommenis en
scéne par Benjamin Lazar, ou comment trouver la
formule du juste équilibre entre les arts », suild
« Créer quelque chose de personnel et d’authentique
Entretien avec Benjamin Lazar, parus daes Mises en
scene de Moliere dwx siécle a nos joursActes de la
I11® Biennale Moliére (juin 2005), publiés par Gabriel
Conesa et Jean Emelina, Pézenas, Ed. Domens, 2007,
pp. 270-283 et 284-300.
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— Charite est une des Graces — ont été des
sources d'inspiration importantes. Alain Blanchot
s'est servi du code des Globes de Coronelli pour
les couleurs des costumes.

Pouvez-vous retracer les principaux actes de
la genése du spectacle ?

L.M.: Une création commeCadmus et
Hermionereprésente entre deux et trois mois de
travail. Nous avons profité de trois sessions d’une
dizaine de jours a Royaumont. Lors de la premiéere
session, nous avons fait un travail sur la
déclamation a la table, afin de creuser les liens
entre les déclamations parlée et chantée. Lecture
du texte, travail sur les longues, bréves, hauteurs
la mise en musique vérifie le lien entre
déclamation et récitatif.

La deuxiéme session a ajouté un travail sur la
gestuelle. Ces deux premiéres sessions ont été
véritablement des sessions de recherche et la
troisieme s’est davantage concentrée sur la mise en
scéne proprement dite. L'avantage de la résidence,
c’est qu’'elle supprime tout probléme d’intendance
et offre le luxe du temps. Gudrun Skamletz était
présente des le début, le cheeur et les danseurs son
arrivés pour la deuxieme session.

C’est la premiére fois qu'un opéra lullyste est

monté avec une prononciation restituée.
Concrétement, qu'est-ce qu'apporte  cette
prononciation au niveau de la réception du
public ?

L.M. : Le fait d'utiliser I'instrument d'époque
donne accés au public aux sons pour lesquels
l'ceuvre a été concue. Cela facilite l'accés a
'ceuvre, le lien avec la musique apparait de
maniére plus forte, le texte donne accés a la
musique, le texte et la musique ne font qu’un,
'unité est beaucoup plus forte. Le paradoxe est
gue I'ceuvre semble plus accessible.

Avez-vous utilisé I'électricité ou exclusivement
I'éclairage a la bougie ? Qu’'apporte la bougie a
la représentation ?

L.M.: On a utlisé un peu de Ilumiére
électrique : dans les conditions de travail actsell
le monde du spectacle tel qu'il est organisé ne
donne pas la possibilité de travailler uniquement a
la bougie pour des raisons de sécurité. Le spectacl
a un dossier de sécurité présenté a une commission
de sécurité avec des pompiers locaux. Le dossier
n'est pas agréé au niveau national ; c’est a chaque
fois une bataille. Pouce Bourgeois gentilhomme
par exemple, dans tel lieu, on avait droit a lagam
et pas aux lustres, parfois c'était I'inverse. Msiis
on pouvait on ne le ferait qu'a la bougie... Pour
San Alessi@n revanche la scénographie a imposé
I'électrique parce qu'on n'a pas fait un décor
d’époque. Comme nous n’avions pas le droit de
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mette des bougies dans le palais, nous avongutilis
I'éclairage électrique a l'intérieur. C'est le déco
d’époque qui permet la bougie parce qu'on peut y
cacher derriere des éclairages latéraux. Les lieux
aujourd’hui sont plus grands que ceux de I'’époque,
du coup le rayonnement de la source ne va pas
aussi loin, c’est aussi pourquoi on doit compléter
un peu a l'électrique. Mais les pompiers sont
présents a chaque fois dans les coulisses. Les
conditions de représentation varient d'un lieu a
lautre, il y a parfois presque autant de pompiers
dans les coulisses — parfois exigués ! — que de
comédiens sur scéne. La bougie donne une qualité
d’énergie irremplacable, pour le jeu, c’est quelque
chose qui vit, quelque chose d'organique sur la
scéne — comme s'il y avait de I'eau ou de la terre.
En plus cela demande un certain effort de la part
des comédiens qui doivent chercher un chemin
vers la flamme, étre parfois éblouis. La flamme,
c’est aussi une ame, et aussi le temps de la
représentation qui se matérialise au fur et a neesur
gue la bougie descend. Le plus souvent c'est la
fabrigue de cierges du sud-ouest qui est notre
fournisseur : n'oublions pas que les lieux ou sont
habituellement les bougies ce sont les églises.
C’est aussi ce qui éclaire dans la nuit. C'estuie q
révéle I'obscurité, comme la musique révéele le
silence.

Essayez-vous de vous rapprocher le plus
possible des conditions de création de I'ceuvre ?

L.M. : Pas vraiment. Quand bien méme on
aurait voulu, on n'aurait pas eu le budget, cela
co(terait un prix incroyable, c’est donc une utopie
au niveau du budget, mais aussi des conditions de
travail et des conditions de sécurité. On n'étai p
la en 1673. L'idée, c’est de ne pas imposer une
vision absolument contemporaine, un filtre. On fait
du théatre baroque, et le théatre baroque a un lien
avec la musique baroque. Il est donc naturel d'alle
explorer ce lien dans la tragédie lyrique tout en
utilisant l'instrument d’époque. On est dans la
pratique et pas dans la théorie, il y a toujours de
choix a faire, le choix c'est celui qui nous a été
transmis de facon pratique par Eugéne Green.
C’est un choix de théatre. L’expression scénique
de ce lien entre les arts se fait de facon nagyrell
un art prolongeant l'autre. L'idée n’est pas de
reproduire mais de créer.

Est-ce que vous qualifieriez votre démarche de
tentative de « restitution » ?

L.M. : Non.

Quelles seraient les exigences méthodo-
logiques d’'une démarche de restitution ? quelle
importance doit prendre la périodisation ?

L.M. : Il faut lire les traités, rester ouverts aux
propositions des chercheurs, dans la mesure ou on
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se positionne comme praticiens et pas comme
chercheurs. Il y a des moments ou il faut choisir
entre faire des recherches ou jouer. Ce n'estpas d
la restitution, c’est un réve. Le dossier de départ
est ancré dans une historicité, puis les techrscien
et les artistes viennent se nourrir pour se faleriqu
des références communes, un univers de réverie
commune.

Peut-on arriver a la définition d'un « style
d’époque » a partir des documents ?

L.M. : Oui. C'est une question d’histoire de
l'art.

En quoi I'entreprise de recréation artistique
peut-elle nourrir la recherche ? et vice versa ?

L.M. : La pratique éclaire la théorie et vice
versa, c'est pourquoi il est important de ne pas
rompre le lien de part et d'autre.

Sachant qu’'une démarche de restitution n'est
jamais achevée et doit toujours étre affinée,
comment en enseigner les résultats aux futurs
professionnels qui seront appelés a les mettre en
pratique ?

L.M. : En les invitant & maintenir le lien avec
le monde de la recherche.

Quel est le poids du marché et de l'industrie
du spectacle dans la qualité de la restitution ?

L.M.: Le décor dépoque est une utopie,
budget et sécurité sont les Charybde et Scylla du
metteur en scéne baroque.

Quelle déontologie adopter a I'égard du
public ? comment lui permettre de distinguer ce
qui résulte des recherches scientifiques et ce qui
est choix personnel résultant de la liberté de
l'artiste ?

L.M. : Nous, nous ne parlons pas du tout de
restitution, c'est parfois les théatres qui nous
collent cette étiquette.

Entretien avec Gudrun Skamletz, chorégraphe.

Comment as-tu été amenée a travailler avec
Benjamin Lazar et Vincent Dumestre ? Aviez-vous
déja travaillé ensemble avantCadmus et
Hermione?

G.S. : Jai fait la connaissance de Benjamin et
Vincent en participant a la production du
Bourgeois gentilhommen tant que danseuse dans
la chorégraphie de Cécile Roussat (assistée de
Julien Lubek).Cadmus et Hermionétait pensé
comme un prolongement du Bourgeois
gentilhommeet Vincent cherchait a impliquer une
grande partie de I'équipe de cette aventure. Cécile
Roussat et Julien Lubek tendaient vers d’autres
projets, et Vincent m'a proposé de créer la
chorégraphie d€admus et Hermione
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Combien de danseurs dansent dans le
spectacle ? connait-on les effectifs de danseurs
lors de la création ?

G.S.: Dans le livret d€admus et Hermione
pour certaines scénes, le nombre de neuf danseurs
apparait parfois. Il y a des tableaux qui demandent
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partagé une expérience au sein de la Compagnie
L’Eclat des Musesle Christine Bayle).

Mais j'ai fait aussi de nouvelles rencontres :
Robert Le Nuz, Anna Romani, Betka Majova et
Anna Tournié. J'ai fait leur connaissance lors des
auditions qui avaient eu lieu au CMBV en

des enchainements de scénes dansées (je pense décembre 2006.

notamment au Prologue) ce qui pourrait faire
croire que les danseurs étaient encore plus
nombreux. Pour cette production javais une
équipe de huit danseurs, un effectif qui ne
correspond donc pas forcément au nombre indiqué
dans le livret. Pour la «distribution » des huit
personnes, dans la mesure du possible, il metfallai
tenir compte de différentes données. J'ai essayé de
préserver I'esprit des différents tableaux et leurs
personnages, de varier le nombre de danseurs tout
au long de l'ceuvre, de ne pas oublier les
contraintes des changements de costume ou
l'impossibilité d’'une présence, enfin d'utiliser et
de valoriser les spécificités des huit personnes et
de trouver un équilibre dans le parcours de chaque
danseur. Il me semble aussi que les scénes des
théatres de cette époque étaient rarement plus
grandes que celle que nous avions a I'Opéra
Comique. Ce serait donc plutét étonnant
d'imaginer encore plus de danseurs dans cette
ceuvre, l'effectif de chanteurs solistes et chosiste
étant également assez grand, mais cela pourrait
donner « raison » aux contraintes d’espace que jai
pu rencontrer dans cette production, et donc aussi
au défi qui en résultait pour les chorégraphies.

Qui sont les danseurs dé&€admus? les
connaissais-tu tous déja avant ? Comment s’est
fait le casting?

G.S.: Les huit danseurs d€admus et
Hermionesont des artistes venant d’horizons
divers, mais qui sont tous reliés par une grande
curiosité pour I'univers « baroque » et une affinit
pour le mélange des disciplines qui marque cette
ceuvre.

Je connaissais trois des danseuses auparavant,
car nous avions partagé ensemble en tant que
danseuses I'expérience Bourgeois gentilhomme
Le projet deCadmus et Hermioneétant donc
pensé comme une prolongation de l'aventure
précédente, la présence de Caroline Ducrest,
Akiko Veaux et Flora Sans duBourgeois
gentilhommeétait évidente. Mise a part le fait que
javais eu l'occasion d’apprécier leurs qualités de
danseuses, notre complicité qui s’est développée a
travers I'expérience dBourgeois gentilhommee
pouvait que servirCadmus et Hermionel'une
maniére positive.

J'avais également déja fait connaissance de
Pierre-Francois Dollé auparavant (nous avions

Tous les danseurs se sont présentés a cette
audition (méme les trois danseuses déja bien
connues par toute I'équipe des concepteurs).
C’était un procédé a suivre, et cela m'a permis
d’'observer les danseurs, d’avoir un apercu de leurs
particularités, de saisir les informations pour
constituer un groupe cohérent et harmonieux.

En ce qui concerne justement ces particularités
ou spécialités, je pourrais ajouter que j'avaisli
choix d’intégrer un travail chorégraphique aérien
pour certaines scénes. Anne Tournié, spécialiste
dans ce domaine, a été un conseil indispensable
pour ce travail. Caroline Ducrest ayant déja
développé une passion pour lart aérien
auparavant, avait également suivi des
entrainements dans ce domaine, ce qui m'a permis
de travailler sur ces parties avec deux personnes
« initiées ». Aussi les deux danseurs Robert Le
Nuz et Pierre-Frangois Dollé sans étre
accrochés en [lair ont collaboré sur ces
moments chorégraphiques en se lancant dans un
travail qui frolait I'acrobatie, car je souhaitais

trouver des moments d’interaction entre les
personnes accrochées et celles restant a terre.
Comment s'est déroulé le travail de

répétitions ?

G.S. : Nous avons commencé en automne 2006
a faire un travail a la table avec Benjamin et
Vincent, une période diimprégnation pendant
laquelle j'ai passé un certain temps avec euxj ains
gu'avec Adeline Caron (scénographie) et Alain
Blanchot (costumes), avec la musique,
l'iconographie, le livret et d'autres textes qui
pouvaient me servir a situer et imaginer les scénes
dansées. Puis un travail préparatoire physique
(avant de commencer a travailler avec les
danseurs) s’est imposé. Pour cela j'ai eu l'oceasio
de passer un peu de temps dans les studios de
'Opéra Comique entre avril et juin 2007 pour
improviser sur les musiques, chercher des maniéres
de bouger et de travailler l'espace etc. —
globalement d'examiner et de faire évoluer
physiqguement ce que javais imaginé. Cette
période m'a permis d’ébaucher les esquisses des

danses, tout en continuant & travailler
régulierement avec mes collaborateurs.
En juin 2007 nous avons rencontré les

chanteurs solistes lors de leur premiére sessian a
Fondation Royaumont, et parallélement a leurs
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séances de travail pour la musique, la
prononciation et la gestuelle, j'ai eu I'occasiom d
leur proposer une préparation corporelle collective
ou en petits groupes. Le travail avec les danseurs
commencé en juillet 2007 avec la deuxiéme
session a Royaumont. Le moment de les rencontrer
tous ensemble, d’enfin « passer a l'action », de
faire naitre avec et «sur» eux ce que javais
imaginé, a évidemment été trés stimulant. Jai
d'abord abordé les parties a huit danseurs,
notamment la Chaconne des Africains du premier
acte, d'une part parce que je ressentais le besoin
prendre du temps a travailler ce « gros morceau »,
d’autres part pour poser les conditions a la aréati
d’'un vrai groupe. D’ailleurs a ce niveau-la, c'est
une dynamique extraordinaire que j'ai pu observer
dans cette aventure dés les premiers jours : les ne
personnes sont entrées en cohésion avec une
vitesse et une intensité incroyables. Il en régulta
une équipe de personnes qui s'écoutent, un groupe
de danseurs qui collaborent. A cette session de
travail, nous avons rencontré également le chceur
qui a été trés disponible pou tenter des pas de
danse. Je remarquais chez les chanteurs, choristes
et solistes, une ouverture semblable & celle des
danseurs, et le travall commun n'a fait que
renforcer ces sensations. A l'issue de cette sessio
de travail de dix jours avec toute I'équipe
scénique, javais l'impression d'étre face a un
groupe de gens qui sont passionnés de leur
discipline artistique et fascinés par celle desemt

et qui se rassemblent dans un méme but: faire
vivre et coexister leurs arts. L'accueil a
Royaumont y était pour beaucoup dans la
constitution de cette équipe, et I'ccu@admus et
Hermiones'y prétait a merveille. Par la suite, nous
avons pu répéter la danse et le travail aérien
pendant une semaine dans les lieux des Ateliers
Berthier de I'Opéra Comique en novembre 2007,
puis un mois plus tard nous sommes retournés a
Royaumont pour 10 jours encore. L'émotion était
forte, quand nous avons vu se faire le premier

filage avec toutes les scénes chantées et dansées...

Une intensité encore augmentée par la découverte
d’'un « acteur » supplémentaire en janvier 2008 sur
le plateau de I'Opéra Comique: les décors
mouvants, Il'espace scénique réel, [Ilaspect
« technique » du spectacle. Méme si une bonne
base était déja posée, pendant la période de
répétition a I'Opéra Comique nous avons tous
rencontré les difficultés et contraintes d'un phate
pluridisciplinaire et d’'une période de création slan
sa derniére phase. Le travail était trés exigezant,
dans cette période finale il y avait toujours un
nombre important d’'informations a intégrer pour
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tous les participants, et le soutien de traitercave
une équipe soudée a été fondamental.

Quelles ont été les sources
iconographiques, chorégraphiques... — mises a ta
disposition pour la recréation de cet opéra ?
existait-il des chorégraphies deadmusconnues
de I'époque de Lully? par exemple pour la
chaconne des Africains, t'es-tu inspirée de
chorégraphies de chaconnes que l'on aurait
conservées ?

G.S.: Louise Moaty (collaboratrice et
assistante de Benjamin) a créé au fur et a mesure
des travaux un trés beau dossier dans lequel elle a
assemblé les fruits de ses recherches
iconographiques (et autres) autour @admus et
Hermione Ce dossier était d'ailleurs a disposition
de tous a Royaumont. En ce qui concerne la
chorégraphie de cette tragédie lyrique, il nouteres
aujourd’hui la trace d'une seule partition de
danse : Il s’agit d’'une gavotte placée dans l'atte
au moment des festivités des noces de Cadmus et
Hermione. C’est une partition qui a été publiée en
1704 par Raoul Auger Feuillet dans sBecueil
d’'entrées de Ballet de M. Pécou€admus et
Hermione étant créé en 1673, trente ans se sont
écoulés avant que cette danse ait été notéegstt il
donc difficile de la considérer comme une
« version originale ». Il s'agit la d'une Gavotte
intitulée  « Entrée  pour deux hommes »,
chorégraphiée par Guillaume Louis Pécour. En
m’'intéressant a cette partition jai rencontré le
probléme que Francine Lancelot avait déja soulevé
dans son catalogue. Je me permets de renvoyer a
sa remarque au sujet de cette partition: «Il y a
ambiguité entre les écritures musicale et
chorégraphique : I'écriture musicale est bien celle
d’'une gavotte, mais la chorégraphie, avec deux pas
par mesure et un haut niveau technique, en ralentit
le tempo jusqu'a en altérer le caractére ». Le
morceau musical instrumental est entouré par deux
couplets chantés par la Nourrice et Arbas (sur
pratiquement le méme air). Les deux personnages
étant le fil rouge «comique » de l'ceuvre, cette
gavotte ne mvinspirait pas vraiment une entrée
virtuose et grave de deux hommes au milieu d'une
assistance qui se rassemble pour célébrer les noces
de Cadmus et Hermione. Toutes ces données
confondues, jai ainsi fait le choix de ne pas
utiliser cette partition, et de faire danser lesxde
personnages (la Nourrice et Arbas) entre leurs
couplets chantés. En ce qui concerne la chaconne
des Africains, je ne me suis pas inspirée
directement de chaconnes existantes. Néanmoins la
couleur « majestueuse » qu’'on peut trouver a une
telle danse était toujours « dans l'air » pendant |
création de la chaconne des Africains, ne serait ce
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que par l'écoute de la musique. Mais ce qui
primait pour moi, c’était le contexte : en résumé
une troupe d'Africains dansants, un cadeau de
Cadmus a Hermione, cadeau porteur du message
secret de son amour pour elle ... Alors jai tenté
d’allier I'élégance véhiculée par cette Chaconne a
la douceur de ce « message », transmis par une
petite «tribu» dansante, mobile, complice et
ludique. Cela ne nous a pas empéché d'essayer
d’explorer des figures spatiales et rythmiques que
j'espére « dignes » d’'une chaconne.

Est-ce que tu qualifierais ta démarche de
chorégraphe de «restitution » ? Comment
concilies-tu ta part de liberté de créatrice et le
souci d'authenticité par rapport a une époque ou
une esthétigue que I'on pourrait qualifier
prudemment de « baroque » ?

G.S.: Pour moi, «restituer » la danse d'une
époque « historique » (qu'elle soit « baroque » ou
tout simplement « passée ») est en quelque sorte
une forme d’interprétation de toute maniére.

Un travail de recherche pour tenter
d’interpréter des ceuvres d’'une époque passée est
absolument utile et dune grande richesse
artistique. Les échanges lors de recherches alliant
scientifiques et praticiens de la danse permettent
de potentialiser nos connaissances. Sans ces
recherches, nous passerions trés probablement a
cOté de la nature méme de ces ceuvres. Dans mon
expérience, certaines données, contraintes et
qgualités de cette danse «baroque », prennent
pleinement leur sens, quand elles sont placées dans
leur contexte historique. Néanmoins j'aime bien
me rappeler que jaccueillerai toujours toute
connaissance sur une époque passée en tant qu'étre
d’aujourd’hui. Je peux me « nourrir » intellectuel-
lement et artistiquement au sujet d’'une époque,
chercher des « solutions physiques » dans la danse
par une mise en pratique au plus prés de ce que je
peux comprendre des connaissances a notre
disposition, mais 'y répondrai de toute maniére a
partir de mon état d’aujourd’hui (et tout ce qu'il
comporte). Pour ma part jappellerais « authen-
tique » une démarche qui laisse s’exprimer une
danse imprégnée des connaissances historiques,
sans pour autant oublier d’étre vivante aussi dans
son mouvement corporel d’aujourd’hui. Je préfére
une danse qui s’autorise « I'éloignement » d'une
forme tout en étant entiere et mouvante, a celle qu
se « censure » et perd la notion du mouvement au
profit d'une forme. Je ne me sentirais pas a l'aise
avec une démarche qui mettrait de c6té toute
expression « contemporaine » : cela me donnerait
la sensation de figer le mouvement dansé et
I'expression humaine dans une idée qu'on peut
avoir de cette époque. Je pense que ce serait se
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préter a cette idée, ou encore préter une forme
corporelle a un concept, a une représentation de ce
que cette forme « dev(r)ait » étre, s’y préter sans
s’y impliquer réellement. Si ce processus peut
apparaitre comme « authentique », je ne crois pas
gu’il le soit au fond. Entre ces deux démarchgs il

a évidemment une multitude de nuances, selon les
contextes et les priorités des uns et des autees. J
souhaite placer mon travail sur une ceuvre
historique au coeur d’'une expérience qui ne sépare
pas mes acquis de connaissances de ma pratique
sensible et vivante de la danse. J'aime donc veille
a ce que la notion de « 'authenticité » préseore s
sens le plus large : je crois profondément queeje n
pourrai pas étre fideéle a une ceuvre historiqug, si

ne suis pas fidele a moi-méme dans mon
expression d’aujourd’hui.

Propos recueillis par Judith le Blanc a Paris,
mai 2008.

Entretien avec Vincent Dumestre, direction
musicale : « Autour deCadmus et Hermione
et de son prologué »

Le choix de la recréation deCadmus et
Hermioneparait un choix personnel. Pouvez-vous
expliquer ce choix ?

V.D. : Rejouer cet opéra de Lully et Quinault
est effectivement une volonté de ma part, avec le
Poéme harmonique, en premier lieu — tout
simplement — en raison de la qualité de I'ceuvre,
de la beauté de cette musique. D’autres éléments
sont cependant intervenus dans cette décision, la
rareté de I'ceuvre, I'absence d’enregistrement. Je
trouve aussi qu'il existe darzadmusun équilibre
idéal, dés le prologue qui est sublime. Le livret —
il a pourtant été souvent contesté — me semble
également intéressant par sa simplicité, son aspect
oniriqgue, un texte qui propose une tragédie en
réalité débarrassée des «embrouilles » psycho-
logiques des personnages. Quinault a su rendre
accessible la mythologie, et Lully trouve d’emblée
un équilibre fascinant entre la simplicité du
récitatif et le spectaculaire des choeurs ou des
divertissements, entre la féerie et la tragédie. Et
bien sur, il y a une logique, une filiation, unnlie
naturel avec leBourgeois gentilhommeyui a été
créé trois ans avarfadmus et que nous avons
rejoué il y a trois ans. Une logique chronologique,
également dans I'élaboration et la poursuite de

1. Sur la question du prologue, voir Benjamin
PiNTIAUx et Judith LE BLanc, « Des opéras sans
prologue ? », & paraitre dans la refiledes théatrales
(Louvain-La Neuve) en 2009.
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notre travail, avec le Poéme harmonique et avec
Benjamin Lazar. Cette logique permet d’inscrire
Cadmusdans un mouvement qui trouve sa source
dans les grands ballets de cour ou dans la comédie-
ballet.

La logique chronologique que vous signalez
indique-t-elle qu’il y a de votre part une volonté
de restitution, une démarche historique, une
reconstitution ?

V.D.: Question insoluble, question impos-
sible... La démarche historique existe,
évidemment, elle est la pour nourrir le travail
préparatoire. Mais il faut étre lucide et modeste :
tous les cinq ou dix ans, on renie la décennie
passée. Ecouter aujourd’hui les enregistrements de
Leppard, c'est tout simplement devenu impossible.
On ne peut donc avoir aucune prétention
d’authenticité. Mais I'esprit est nécessaire, ando
humilité. Dans un récent interview, Gustav
Leonhardt ne dit pas autre chose de cette humilité
et de la nécessité du travail préparatoire : « Quan
on joue, on ne pense pas : on a penseé. Le reste est
cuisine, ol on ne fait pas entrer les htted.a
prononciation restituée ou les décors inspirés de
ceux de I'époque sont des codes nouveaux mais on
ne cherche pas une improbable retour idéal.
L'éclairage a la bougie, linspiration d'aprés les
costumes d'époque, comme la prononciation,
deviennent un matériau qu’il faut travailler. Il
s'agit donc, je le répéte, de se nourrir du comtext
ensuite, c'est une question de sincérité des
interprétes, de sincérité du geste artistique. De
sincérité, non de vérité. Méme si le travail dendea
Louis Martinoty sur Thésée se nourrit
differemment de ce contexte, I'expose davantage
sur scéne, je suis persuadé qu’il y a la méme
humilité, d’ailleurs parfois avec les mémes
instrumentistes, et les mémes connaissances de
départ. Mais peut-étre aussi, comment dire, une
certaine « coquetterie » dans la facon d’exposer le
travail préparatoire, et de montrer un peu de la
cuisine...

Quelle version a été utilisée pour la musique ?

V.D.: La version de base est celle de la
Furstenbergische Hokbibliothek de
Donaueschingen, datant de 1692 (bien avant
I'édition Ballard de 1719), elle nous a été fournie
par le CMBV et Jean Duron en particulier. Il 'y a
eu, de facon marginale, quelques retouches,
menues modifications, ajout de reprises par
exemple.

Avec une certaine liberté par rapport au texte,
ou bhien la partition reste quelque chose de

1. Voir Diapason n° 558, mai 2008, article d’lvan
A. Alexandre, p. 28 et entretien avec Gustav Leadtha
pp. 29-32.
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« sacré » ? Le respect du texte est tres difféaant
XVII® siécle...

V.D. : Ce caractére sacré reste important. On
ne peut pas faire n’importe quoi. Mais, oui, la
partition permet sans doute une certaine liberté...

Le divertissement conclusif n’a-t-il pas été plus
nettement réécrit ?

V.D. : C’est exact. On a joué le menuet de I'air
de Charite (a la fin de l'acte V) en musette, avec
viole seule pour commencer. Ce n'est pas chez
Lully, et je doute que ca puisse y étre. Mais d y
une liberté du geste, surtout dans les
divertissements, une souplesse a I'’époque, que le
Poéme Harmonique connait bien pour avoir
beaucoup fréquenté le répertoire d’avant 1673.

Y a-t-il eu des contraintes matérielles,
budgétaires, qui ont pu — selon vous — pénaliser
votre interprétation, empécher une interprétation
idéale ?

V.D. : Idéale ? Cela n’existe paSadmusest
le résultat de trois ans de préparation. Nous avons
travaillé dans des conditions enviables. Mais des
contraintes, oui, évidemment, il y en a beaucoup,
surtout pour les artistes. Le choix de travailler a
l'abbaye de Royaumont, comme pouke
Bourgeois six mois avant le spectacle, demande
un vrai investissement, sans le salaire qui va.avec
Mais j'ai pu, pour l'orchestre, avoir ce que je
souhaitais, par exemple les vingt-quatre violons.
Le montage de ce genre de projet est toujours
délicat, mais nous avons pris le temps. Le travall
avec le CMBV et I'Opéra Comique était une
chance, mais nous avons aussi d0 nous adapter au
cadre de la scéne, de la fosse, aux techniciens qui
découvraient le travail a la bougie...

La mise en scene donne-t-elle lieu & des
échanges réguliers avec Benjamin Lazar ? Y a-t-il
une importante préparation en amont, et
ensemble ?

V.D. : Bien sir. Il y a toujours beaucoup de
discussions entre Benjamin Lazar et moi. Nous
fonctionnons en bindme désormais, les moments
importants sont vécus ensemble, pas seulement
avec le metteur en scéne, avec tous les artisées. L
Poéme harmonique est un groupe. J'ai décidé de
travailler avec une troupe, qui se nourrit de
personnalités différentes qui travaillent ensemble
en se mettant d’accord. Je crois que je suis assez
ouvert pour ces propositions, pour accepter de
changer d’avis par exemple.

Y a-t-il encore des interrogations, des débats,
par exemple, sur la prononciation restituée ?

V.D. : Je n'ai pas de doute sur la prononciation
restituée. Des interrogations  ponctuelles,
évidemment : comment roule-t-ond€® Comment
faire cesu... Mais je suis sOr de l'intérét de ce
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matériau, et de notre sincérité dans cette
proposition au public, parce qu'elle est le rédulta
d'un vrai et long travail sur le texte, sur les
quantités, sur la gestuelle. C'est le résultat du
travail avec Benjamin, mais aussi de I'expérience
accumulée par nos interprétes, comme Claire
Lefillidtre ou Arnaud Marzorati. Ici encore, I'esfpr
de troupe est important, pour la qualité des gestes
de la prononciation, pour tout le travail accompli
en commun. Ce travail permet, je I'espére, une
justesse de l'interprétation, non une vérité.

La question de I'omission du prologue s’est-
elle posée pouCadmus?

V.D. : Pas du tout.

Cette méme omission du prologue, par
exemple dans les versions récentes proposées par
Hervé Niquet, vous géne-t-elle ?

V.D.: Pas davantage. J'étais la lorsqu'un
spectateur a hurlé «prologue» a la fin de
I'ouverture deProserpine Je ne sais pas comment
Hervé a pu continuer aussi imperturbablement.
Une nouvelle fois, il n'y a pas de vérité, on peut
imaginer beaucoup de collages possibles, selon le
choix interprétatif. Jimagine aussi que la
démarche dépend des conditions de production.
Avec le Poéme Harmonique, jai fait le choix de
nous donner du temps, de prendre du temps, je ne
dirige pas d’autres ensembles, nous avons toujours
ce temps de la réflexion et de la sincérité de la
démarche.

La coupe du prologue n’est-elle pas davantage
problématique quand elle devient systématique ?

V.D.: Sans doute. Ce systématisme est plus
ennuyeux. Je n'aurais pas cette démarche. Si nous
jouons un jouBellérophon il y aura le prologue.
Cette forme, cette musique, sont la. Ou bien des
contingences extérieures nous auront empéché de
le jouer, mais ce ne sera pas un choix.

Vous n'avez pas insisté sur I'aspect politique
du prologue. C’est une volonté délibérée ?

V.D.: Nous avons besoin de connaitre le
contexte, les liens entre Lully et le roi, la ciéat
de I'Académie royale de musique, la mort de
Moliere, on pourrait citer beaucoup d'autres
aspects. Mais nous avons besoin de ces
connaissances, de ces recherches, en amont. Mais
encore une fois, je ne pense pas que ce soit de qu’
faut livrer au public.

Est-ce que cela signifie que le prologue a
d’'autres intéréts ? Par exemple, le prologue, dans
Cadmus a-t-il des fonctions musicales, selon
vous ? On pourrait citer la préparation du role
déterminant des choeurs, les premiers passages de
récitatif, la présentation d’'un certain nombre de
formes musicales qui seront constitutives de
I'opéra qui suit...

RESTITUTION ET CREATION

V.D.: Pour Cadmus il n'y a pas de choix
possible. La reprise du prologue me semble une
nécessité, parce qu’'un opéra se construit en un
prologue et cing actes. Le prologue est une forme
préexistante, reprise par Lully et Quinault, et qui
nous vient du ballet ou de I'opéra italien. Je aie s
pas si le prologue a une fonction musicale. Ilast
J'aimerais partager votre idée sur ses fonctions
musicales, dramaturgiques, de préparation du
spectateur. Mais a vrai dire, je ne suis pas
convaincu. En outre, dar@admus il s'agit d’'un
moment musical et spectaculaire tout simplement
beau. C'est d’abord cette beauté qu'il s’agit de
faire passer aujourd’hui, non son importance
politique ou fonctionnelle.

Est-ce que la réception critique d&admus et
Hermione a I'Opéra Comique vous a surpris ?
Dans I'ensemble, les critiques ont été excellentes,
elles ont souvent insisté sur I'aspect fondateur de
la démarche, parfois en comparaison avec le
fameuxAtys de William Christie et Jean-Marie
Villégier. On a pu lire, par exemple, que vous
retrouviez une vision onirique et féerique de la
tragédie en musique, quardys et beaucoup des
ceuvres reprises depuis insistent davantage sur les
liens avec la tragédie déclamée.

V.D.: Je ne peux étre quheureux de cette
réception. J'espére que c'est la sincérité de notre
démarche qui est appréciée, et sa logique dprés
Bourgeois et d’autres expériences menées en
particulier par le Poéme harmonique. Nous
travaillons par exemple sur la déclamation baroque
depuis plus de dix ans. Sans doute avons-nous
proposé en effet une version qui ne permet pas le
lien exclusif avec le modéle tragiqu€admus
imposait cette vision. C'est un opéra extrémement
novateur, trés équilibré, d'une grande richesse
spectaculaire, et qui demande beaucoup de
moyens.

Ny a-t-il pas, dans I'omission réguliere des
prologues, un choix pour un opéra francais
toujours tourné vers la tragédie, ce qui est
d’ailleurs sans doute plus économique ? Ces
raisons expliquent sans doute également I'absence
de parodie de prologue dans les parodies
dramatiques, comme danRierrot Cadmus a
moins qu’il soit impensable de toucher a la figure
royale et au moment de propagande qu’est aussi
le prologue ?

V.D.: C'est possible qu'on ait privilégié les
opéras plus tragiques. Sans doute ['oubli
systématique du prologue est-il en effet, en ce
sens, discutable. Du moins les arguments
économiques sont-ils recevables. Je ne remettrai en
cause ni la sincérité de Christophe Rousset ou
d'Hervé Niquet. Leurs choix, leurs logiques, sont
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différentes, c’est tout. Je ne sais pas si 'abseiec
parodie des prologues peut s’expliquer par le
caractére sacré de la personne royale ; aprés tout,
le roi est souvent évoqué dans l'opéra lui-méme.
L’argument économique, sur un genre court, me
parait plus recevable. Je ne serai hélas pas a
Versailles pour le colloque. Nous présentons le 29
mai le DVD deCadmus et Hermione

Propos recueillis par Benjamin Pintiaux, a
Paris, mai 2008.

Il. Pierrot Cadmus Entretien avec Nicolas Vial
(metteur en scéne) et Judith le Blanc
(recherche des sources musicales).

Comment vous situez-vous par rapport a une
démarche qui se voudrait de restitution ?

N.V.: Jai choisi dans la mise en scene de
montrer une troupe de comédiens jouant la
parodie. Il y a donc une évocation d’'une troupe
possible de théatre de Foire Xulll © siécle. Mais
il s'agit bien d'une évocation, fruit de
imagination, et qui ne se préoccupe pas
réellement de coller a une réalité historique. Au
niveau musical, c’est beaucoup plus précis mais la
encore la temporalité n'est pas absolument définie
(il'y a par exemple, une viole de gambe alors que
nous aurions pu préférer un violoncelle compte
tenu de l'année de création ¢kerrot Cadmus
1737). Méme si on a usé de sources historiques
pour s'inspirer, il ne s'agit pas d’'une démarche de
restitution.

C'est la premiére fois qu'une parodie est
montée avec une prononciation restituée.
Concrétement, qu'est-ce  qu'apporte  cette
prononciation au niveau de la réception du
public ?

N.V.: Le choix de la prononciation restituée
est, pour le coup, directement en rapport avec le
Cadmus et Hermionge Benjamin Lazar. Il nous a
semblé important d’utiliser les mémes codes de
jeu, et den utiliser parfois les travers pour la
parodie ('emphase exagérée dans la déclamation,
ou les acteurs n'arrivant pas a se voir et a se
trouver a cause du face public). Et, méme si on ne
sait pas quelle prononciation était utilisée suwr le
tréteaux de la Foire, le choix du jeu et de laidlict
baroque était suffisamment cohérent pBigrrot
Cadmus Voila les raisons pour ce spectacle en
particulier. Sinon, ce qu'apporte, de maniére
générale, cette prononciation pour le public, pour
moi se situe avant tout au niveau de la réception
sensible, et pas intellectuelle. Finalement toucher
aux codes du langage, c'est un acte provocateur,
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qui va contre le sens commun. Et il est intéressant
de voir que, contrairement peut-étre a toute atent
beaucoup de gens sont sensibles au fait d’entendre
parler «autrement », et trouvent la déclamation
baroque tout simplement belle. Bien s(r cette
prononciation s’appuie sur des données solides, ce
qui est trés important, mais c'est avant tout le
dérangement et l'effet esthétique provoqué, qui
importe d’'un point de vue artistique.

Avez-vous utilisé I'électricité ou I'éclairage a
la bougie ? est-ce uniquement pour des raisons
économiques ?

N.V. : L'éclairage électrique. D’abord pour des
raisons, non pas économiques, mais de sécurité,
puisque nous avions comme consigne de jouer
devant le rideau de scéne, et donc aussi devant le
rideau de fer coupe-feu. Par ailleurs, j'aimaisbie
I'élément parodique que ca introduisait puisque
nous arrivions avec des lanternes en fausses
bougies, avec lesquelles on allumait un chandelier
électrique, qui déclenchait I'éclairage général. La
fascination pour I'éclairage a la chandelle était
ainsi tournée en ridicule.

Avez-vous travaillé en vous inspirant de la
cible ? et votre cible est-elltadmus et Hermione
en tant quopéra de Lully et Quinault? ou le
spectacle mis en scéne par Benjamin Lazar ?

N.V.: Tout d'abord mon objectif principal a
été de monteRierrot Cadmus donc le premier
parodiste c'est Carolet. Par la méme, la cible
principale estCadmus et Hermioneen tant
gu’'oeuvre. J'ai vite constaté que pour s'attacher
uniqguement a la parodie de la mise en scéne de
Benjamin, il aurait fallu écrire notre propre
parodie. C’est peut-étre un peu délicat d’en parler
mais j'ai d'ailleurs un petit regret sur cette mee
scéne : a l'origine je souhaitais introduire lacgié
par un prologue moderne, évidemment parodique
lui aussi et qui aurait justement permis de cildler
la fois la mise en scéne de Benjamin et les codes
du jeu baroque. Malheureusement, jai dd y
renoncer avant méme de pouvoir tester en scéne ce
prologue, principalement a cause du temps de
répétitions trés court (treize jours), et c'était
quelque chose qui demandait du temps de
recherche. Bien entendu, ce que m'inspiraient le
livret original et la mise en scéne de Benjamin
étaient présents comme sources d’inspiration, mais
plus comme un « chapeau » dans lequel on pioche
des idées que comme un guide.

J..LB.: La parodie réduit, détourne l'opéra,
mais elle encense également, elle est un vecteur
essentiel du succes, de la diffusion, et elle ne
comporte qu’exceptionnellement des attaques ad
hominem. DansPierrot Cadmus Benjamin qui
interpréte Hermione imite les ornementations de
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Claire Lefilliatre, I'Hermione de la cible. Ce clin
d’'ceil est autant un hommage qu’une caricature. De
la méme facon, les parodistes n’imitaient que les
plus grands interprétes : notamment La Rochois,
Du Mesnil...

Les comédiens qui jouent sont ceux qui
jouaient dansLe Bourgeois gentilhommePour
certains, c'est peut-étre leur premier réle chanté.
Comment se fait le passage de lacteur ou
chanteur ?

N.V.: Je vais répondre par une lapalissade en
disant que la principale difficulté pour un acteur
dans le passage au chant est de se mettre a
chanter.... puisque évidemment ce n’est pas notre
métier, méme si certains d’entre nous ont quand
méme un bon niveau. Nous avions d’ailleurs tous
gquand méme une expérience, bien que parfois
minime, de chant sur scéne. Sinon, les difficultés
se déplacent: dans le chant il y a évidemment
moins de marge de liberté a cause des contraintes
rythmiques, mais I'énergie a fournir pour que
l'interprétation fonctionne est moindre, ce qui
surprend souvent les acteurs (par exemple : « Mais
¢ca marche ce que je fais la? Jai pourtant
limpression de ne rien faire d'autre que de
chanter... »).

Quelles ont été les principales difficultés que
vous avez rencontrées ?

N.V.: Eh bien, il y a eu justement la difficulté
du passage au chant, la plupart d’entre nous ne
savent pas, ou alors mal, lire une partition, donc
tout I'apprentissage s’est fait d'oreille. Ce qué m
fait rejoindre la difficulté majeure que nous avons
eue :la course contre la montre ! Il fallait faiite,
donc l'apprentissage des airs aussi, mais ¢a nous
n'avions pas I'’habitude.

Comment s’est fait le travail au cours des
répétitions ? quelle a été la durée de la genése du
spectacle ?

N.V.: Je réponds a la deuxiéme question
d’'abord : officiellement, nous avions treize jours
de répétitions, ce qui est vraiment peu.
Evidemment on a réussi & se voir un peu plus,
notamment avec Philippe Grisvard, pour
I'apprentissage des airs. Sinon, c’est en mars 2007
gue I'Opéra Comique et Le Poéme harmonique ont
donné le feu vert pour la création de ce spectacle.
Nous avons donc, Philippe, Judith et moi,
commencé a travailler et a réfléchir sur ce prajet
partir de la. Au cours des répétitions, I'avantage
gue nous avions était que I'équipe existait d&ja, e
avec le succés dBourgeois gentilhommenous
avions une grande confiance dans notre bon
fonctionnement. Et un grand plaisir a retravailler
ensemble. On a d’'abord travaillé avec les acteurs
sur deux choses :

RESTITUTION ET CREATION

1. Résoudre ce qui posait des difficultés
scéniques (la danse des Africains, le dragon, le
Géant, le combat sur le champ de Mars....). Avec
le peu de moyens que nous avions, trouver
comment utiliser ces contraintes pour en faire des
atouts, était vraiment un travail fondateur du
spectacle, particulierement excitant.

2. Un travail sur les personnages et sur ce
gu’implique un jeu parodique, différent d’ailleurs
selon les personnages (Arbas, qui est déja
parodique est moins évident qu’Hermione, par
exemple).

Ensuite nous avons travaillé avec Philippe
Grisvard, en créant les scénes une par une, puis le
reste des musiciens est arrivé, et la le travaibes
nouveau devenu essentiellement musical. Ensuite
on a fait des filages (peu, en fait...).

Est-ce que la technique de la déclamation
baroque aide au travail du chant ?

N.V.: Oui, ainsi que la prononciation, car les
an, in, etrr sont bien plus facile a chanter qu'en
francais d’aujourd’hui.

Les comédiens interprétent plusieurs réles dans
la parodie — a part Cadmus —, est-ce uniquement
par souci d’économie ?

N.V.: Pas uniquement: le passage dun
personnage a l'autre, parfois a vue, fait voir au
public la troupe de comédiens (ce qui fait parge d
la mise en scene). De plus, un des ressorts
parodiques est de tout faire avec peu de moyens, et
les changements rapides de personnages Yy
contribuent.

Pourquoi faire jouer Cadmus par une femme et
Hermione par un homme ? Qu’'est-ce que le
travestissement ajoute a la parodie ?

N.V.: En fait, ce qui ajoute a la drblerie, c’'est
de faire jouer Hermione par un homme et il me
semble qu'on comprend assez intuitivement
pourquoi, sans que je m’'étende outre mesure la-
dessus. L'inverse n'est pas vrai, faire jouer
Cadmus par une femme ne provoque pas le rire, et
la encore je ne m'étendrai pas sur le pourquoi de
cela (un homme qui joue une femme provoque a
priori le ridicule, une femme qui joue un homme la
surprise ou le mystére, et c'est slrement une
question d’inconscient collectif). En fait la
décision du travestissement provient d’abord de
'équipe ; avec d’autres acteurs je n'aurais peut-
étre pas fait ce choix. Avec eux, je le sentais
comme ¢a...

Pierrot Cadmusest un opéra-comique tout en
vaudevilles, chanté de bout en bout sur des airs.
Avez-vous conservé la musique de I'époque ?
avez-vous retrouvé tous les airs ?

J.I.B. : Pierrot Cadmuscomporte plus de 90
vaudevilles. Nous les avons presque tous retrouvés
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— essentiellement dans les volumesTihéatre de

la Foire publiés par Lesage et d'Orneval, les
Parodies du Nouveau Théatre Italila Clé des
chansonnierset La Clé du Caveau véritables
réservoirs des airs de I'époque — a I'exception
d'une douzaine. Pour tous ces airs, Philippe
Grisvard — claveciniste et chef de chant — a di
écrire une basse continue et composer des
ritournelles pour les violons, bref faire un véiga
petit travail d'orchestration. Nous avons choisi
d'utiliser la chaconne originale deadmuspour la
danse des Africains, pour laquelle Gudrun
Skalmetz chorégraphe deadmus et Hermiona
apporté sa contribution, pour créer un écho sonore
au spectacle cible et un point de repére pour le
public. Pour les airs manquants, Philippe — et
méme pour certains airs qui ne nous semblaient
pas vraiment efficaces — a parfois composé une
musique entierement originale « a la maniére de »
et quelques récitatifs, permettant de parodier le
grand style lyrique lullyste.

De la méme facon, il n'y a aucun passage
parlé dans I'ceuvre originale et vous avez jugé bon
de « parler » certains passages, pourquoi ?

N.V. : Il fallait installer le code qui permette de
dire au public: « Nous sommes des acteurs qui
allons chanter. » Ca me semblait important pour le
public et méme pour nous, pour assumer
clairement notre position. C’est pourquoi le début
est parlé et I'on rentre progressivement dans le
chant. Ensuite les passages parlés sont situés dans
les scénes de transitions ou en début ou fin de
scéne. Le reste est chanté.

Y a-t-il des coupes ou des ajouts par rapport
au texte de Carolet ?

N.V.: On a coupé les personnages des deux
princes tyriens, (certaines de leurs répliquestén é
réparties a d’autres). On a aussi considérablement
coupé une scéne entre Charite et La Nourrice car il
manquait trop d’airs.

J.I.B.: Un air qui occupait une scéne entiére a
été retiré parce qu’il aurait échappé a la
compréhension du public daujourd’hui. La
parodie est une ceuvre intrinsequement de
circonstance puisqu’elle est attachée a un contexte
historique et a une reprise particuliére de saecibl
Or la version deCadmus et Hermioneeprise en
1737 a I’Académie Royale de Musique, fut spoliée
de nombreux épisodes comiques. Dans la parodie
de 1737 — qui est I'unique parodie dramatique de
Cadmus et Hermiona ma connaissance, méme si
la scene des Adieux a fait I'objet de nombreuses
parodies — Arbas chante un couplet nostalgique a
valeur de plaidoyer pour l&€Cadmus premiere
facon, sur le timbre trés populaire @ahin Caha
de Mouret. Ici, c'est toute ['esthétique
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spectaculaire de était remise en

question :

'opéra qui

Dans sa jeunesse
Cadmus était bouffon,
Amusant, polisson,

Un peu méme histrion,
Il était sans facon,
Quoique plein de noblesse :
Aujourd’hui ce n’est plus cela,
Ce Héros étique,
Froid, mélancolique,
N’a plus I'air comique,
Suivant la critique,
Cadmus ira, Cahin caha (bis).

On voit que cet air se voulait I'écho des
réactions du public de I'époque décu par cette
nouvelle reprise deCadmus a I'Opéra. Dans
I'édition de la parodie parue en 1737 chez la
Veuve Valleyre, la parodie se termine sur une note
en forme de post-scriptum : «I'’Auteur de cette
petite Piéce aurait cru manquer au respect qu'on
doit aux paroles originales de Cadmus, composées
par lillustre M. Quinault, s'il les avait parodige
conformément aux changements qu’on en a faits a
'Opéra ». Cette note est particulierement
éclairante quant aux intentions de Carolet. Elle
nous apprend que I'opéra, au gré de ses reprises, a
subi de nombreuses modifications. Carolet, en
prenant pour cible et modéle la version originale
de Quinault, marque son désaccord avec la
nouvelle version présentée a I’Académie Royale de
Musique, et dans le méme temps ranime le
souvenir de la version originelle chez le public. |
met aussi I'accent sur ’hommage que constitue la
parodie pour la cible visée. Tout se passe
finalement comme si Carolet déplorait la perte du
comique dangadmus La parodie a donc ici une
fonction nostalgique, voire conservatrice. La
tragédie de Quinault est rééditée par Ballard en
1737, avec les modifications subies lors de la
reprise en question. Or l'acte lll, de loin le plus
comique de tous, y est effectivement amputé de
nombreux épisodes dont le valet bouffon Arbas
était le principal agent. Puisque Vincent Dumestre
représente le&Cadmusoriginal de 1673, la raison
d’étre de ce couplet disparait du méme coup.

La parodie a été représentée a Louviers devant
un public qui n’avait majoritairement pas vu la
cible. L’autonomie du spectacle parodique est-elle
envisageable ?

N.V.: Ce fut une bonne surprise de constater
gue des gens qui navaient pas @admus et
Hermione (et méme certains qui ignoraient
totalement I'existence de cette oeuvre), ont été
enthousiastes a propos du spectacle. Je pense qu'il
faut quand méme accompagner cela d'un bon
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programme, résumant l'oeuvre originale et
expliquant ce gqu'étaient les parodies &ulll ®
siécle. L'autonomie est donc possible pour ce
spectacle. C'est l'avantage, je pense, d'étre
suffisamment détaché de la cible mise en scéne de
Benjamin, et de s'étre concentré sur l'oeuvre
Pierrot Cadmusen tant que telle. Pour le spectacle
parodique en général je ne peux rien dire, sinon
gue jai I'impression que les parodies de la Foire
aux ltaliens possédent en elles-mémes une valeur
propre.

J.I.B. : Les représentations &éerrot Cadmus
devant des scolaires qui n'avaient pas vu la source
tendraient a prouver l'autonomie du spectacle
parodique qui, méme ¢s'il reste un genre
« parasite », peut se suffire a lui-méme, tout en
perdant sa dimension intertextuelle. Aol ©
siécle, on trouve méme quelques rares cas de
parodies reprises sans leur cible...

Propos recueillis & Paris par Benjamin
Pintiaux.

lll. Rencontre avec Jean-Louis Martinoty.

On serait tenté a priori de situer le travail de
Jean-Louis Martinoty aux antipodes d'une
démarche de restitution. Pourtant, il cultive un
immense souci du contexte et parvient a saisir dans
sa mise en scene l'esprit et la culture de tout un
époque.

L’attention portée au texte de théatre et au sens
de I'ceuvre restitue les couleurs cornéliennes et
raciniennes du texte de Quinault. L'absence de
coupes significatives — a quelques couplets prés
(dont « Que nos prairies seront fleuries » dans
l'acte IV, jugé moins dr6le que le second couplet),
témoigne également de ce que l'on pourrait
appeler le respect ou la volonté de servir I'ceuvre.

Théséeest pour Lully et Quinault une sorte de
remake du succés @lceste dont ils tirent de
nombreux éléments. Il s’'agit des lors pour Jean-
Louis Martinoty — et ce méme §ihéséearrive
apres la « Querelle Miceste» — de parvenir au

1. « C'est certainement aBritannicus de Racine
qu'on doit la sceéne ou Médée épie I'entretien qucé
Aeglé a feindre une ame déloyale a Thésée, comme
Néron force Julie a feindre la froideur a Britanmsicu
Tous deux jouissent du plaisir de voir souffriridal a
'entendre prononcer son arrét dans la bouche qu'il
aime. » Jean-Louis MRTINOTY, «La vitrine et le
miroir », Notes sur la mise en scéne et le livret,
programme deThésée Théatre des Champs-Elysées,
p. 61.

« méme résultat » que politcestemais « par des
moyens différents ».

Le fantasme de la reconstitution :

On assimile la reconstitution au travail effectué
sur les instruments anciens. Mais cet amalgame est
selon lui leffet d'un facheux mélange. Les
didascalies contenues dans le livret sont autant de
« réves du librettiste », autant de « voeux pieux ».
Les gravures de I'époque nous montrent des décors
embellis, idéalisés. Vouloir restituer ces images,
c’est étre victime — et mettre du méme coup le
spectateur dans la position de victime — d’'une
sorte d'« abus de confiance ». Autre raison pour ne
pas tomber dans I'écueil de la restitution, lespem
ont changé. Pour le public de [I'époque,
'environnement sonore n'était pas celui
d’aujourd’hui. Le son le plus violent, le plus
tonitruant, était alors celui du tonnerre. Les
échelles sonores étaient totalement différentes. Le
machines de théatre marchaient au sifflet, la salle
était en pleine lumiére, le public, bruyant, debout
suivait le livret au fur et a mesure, ne portai da
lunettes, et surtout, allait voir le spectacle filivs
de suite, ce qui n'est plus le cas.

Ce qui intéresse Jean-Louis Martinoty , c’est la
poésie de la langue en tant feste pas en tant
gue prononciation Il est avant tout « attaché au
sens ». Il s'agit de mettre sur le plateau cette
poésie du texte, sans passer par une reconstitution
illusoire, mais — et le paradoxe n’est qu’apparent
— il ne peut néanmoins « se passer de I'époque »,
entendue au sens large, d'esprit du temps. Par
exemple dansThésée le décor de [lactel
représente la Chapelle royale de Versalilles, ket si
Chapelle n’existait pas en 1675, cela n’importe
guére. De la méme facon, la Galerie des Glaces
sert le propos, mais ne sera inaugurée qu'en 1684.
L’horloge astronomique de Versailles agrandie fait
office de monument a Minerve. Les religieuses
sont vétues a la mode de Port-Royal, méme si
Jean-Louis Martinoty les aurait préférées un peu
moins copies conformes de Port-Royal (c’est que
le modéle de Port-Royal était le plus économique).
Il a remplacé la fameuse croix rouge par une téte
de Méduse. Rappelons-nous que c'est la déesse
Pallas qui donne a Persée le bouclier qui lui
permettra de vaincre Méduse.

Le prologue a pour décor une photo de
Versailles sous la neige, lieu désolé en temps de
guerre, I'hiver, époque de la création des opéeas d
Lully. Louis XIV est omniprésent dés ce prologue
puis a travers la figure de Thésée victorieux, qui
porte le méme costume. La mise en abyme est
partout et comme redoublée par le sol mpiroite
la scene. Jean-Louis Martinoty rappelle que le
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prologue est un lieu de « propagande politique » et
un portrait du roi « en actiémn. Si les drapeaux
sont jaunes et bleus, c’est que le jaune rappsdle |
lions des Flandres et le bleu, la fleur de lysaiu r
Les statues des jardins de Versailles du prologue
sont en deux dimensions, comme le plan Vauban
sur lequel on suit les actions militaires de I'dgte
comme toutes les photos du spectacle, comme les
images de la vidéo des fondus enchainés qui
serviront les enchantements de Médée. La vidéo
— « contraire de I'émotion théatrale » — est une
sorte de magie moderne pour le spectateur
d’aujourd’hui, équivalent du merveilleux et des
machines qui enchantaient les spectateurs de
I'époque, mais surtout, Jean-Louis Martinoty s’en
sert comme d'un « moyen archaique »: I'écran
vidéo, comme le rideau peint de I'époque, sert
lllusion du spectateur. Dans les deux cas, le
spectateur sait bien quga ne brlle pas pour de
vrai. La vidéo lui permet également de ne pas faire
intervenir le deus ex machindinal puisque la
prétresse lit la citation de Minerve traduite eaogr
dont les lettres défilent sur I'écran.

Théséaous parle d’'un temps ou la guerre était
une belle chose, aussi importante que I'amour,
pour faire un grand roi. Or que faire de ces ceuvres
trés fortement ancrées dans leur époque ? Ce que
nous appelons aujourd’hui Thistoire était a
'époque la politique et c'est précisément la
dialectique entre I'histoire et la politique quites
I'enjeu de l'ceuvre. La tragédie lullyste, méme si
son sujet n'est jamais historique, est toujours
politique. La question fondamentale demeure
« comment faire partager a un public I'ambition
d'une ceuvre ? » Il faut mettre a la disposition du
public un certain nombre d’éléments qu’il n'a pas.
Pour comprendreThésée il est nécessaire de
connaitre I'histoire de Médée et Jason. Les images
de Jérdme Bosch sont ce qu'il y a de plus éloigné
par rapport au classicisme francais, elles éloignen
du contexte, alors que Port-Royal nous en
rapproche. Finalement tout se joue dans la
distance, cette distance dans I'entrebillement de
laquelle nous apprenons a lire I'ceuvre, a en
déchiffrer les ressorts.

Théséan’est pas une ceuvre monolithique. Elle
n'est pas la « premiére des tragédies », titre que
choisit Jean-Francois Lattarico pour son article
inséré dans le programme de salle. Elle cultive le
mélange des genres, pleinement assumé par cette
mise en scéne, les ruptures de tons, la régle de
I'alternance et de la variété : « Il faut souligees
parallélismes. C'est une véritable géométrie
intérieure qui traverse les actes: ainsi la scéne

1. Jean-Louis MRTINOTY, «La vitrine et le

miroir », art. cit., p. 51.
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Médée-Thésée (acte Il) est-elle rigoureusement
parallele a la scéne Médée-Aeglé qui la précede,
mémes arguments et méme rhétorigueéArcas —
digne héritier de I'Arbas d€admus et Hermione
— et le vieux roi — dont la scéne des vieillards
dans I'acte Il offre un miroir parodique — sont des
rbles comiques. Les amours des valets et
soubrettes doublent celles des héros, exactement
comme dang\lceste L'ombre de Moliére disparu
deux ans plus tét n'est pas loin. L'oeuvre faifa |
fois I'éloge de l'inconstance et celui de la fidéli

et cela n'est pas incompatible. Il y a concomitance
entre les deux visions. De la méme facon,
Louis XIV se couche tous les soirs avec la reine,
puis rejoint sa maitresse du moment et se réveille
dans le lit de la reine.

A travers la lecture que fait Jean-Louis
Martinoty de I'ceuvre, le spectateur décrypte une
critique implicite de la violence guerriére de ces
années de monarchie — a travers les drapeaux
déchiquetés, les sacs de sables qui rappellent des
guerres plus récentes et font de la Chapelle Royale
une sorte de « blockaus », les cadavres sur scéne...
Les religieuses, lorsqu’elles invoquent Pallas, ont
l'air de jouir d’'une extase mystique. Le lien se
noue entre I'’émulation de la guerre et la religion,
une religion valant finalement I'autre.

Le spectacle s’'achéve par un bel effet
spéculaire sur la figure de roi, face a face aeec s
double (Thésée), devant Versailles, qui est
évidemment ce « palais éclatant que I'enfer n'osera
détruire » dont parle le livret de Quinault dans
'avant-derniere scéne de l'acte V. Mais déja le
soleil couchant annonce la décadence et la fiade |
tragédie lullyste qui en est pourtant encore a ses
débuts (pour Martinoty, le sommet sera atteint
avec Atys en 1676, un an aprékhésép: « dans
dix ans, les nuages noirs vont s’amonceler, le
miroir se ternit (...) ».

Propos recueillis en mars a Paris
par Judith le Blanc.

IV. Entretien avec Hervé Niquet.

A propos duCarnaval et la Folig dont la
partition était proposée par le CMBV, Hervé
Niquet a fait le choix de la prononciation restéué
non par effet de mode (terme qu'il récuse de fagon
virulente), mais parce que le procédé — tout
comme le latin gallican — offre un autre spectre

2. Jean-Louis MRTINOTY, «La vitrine et le
miroir », art. cit., p. 58.
3. Jean-Louis MRTINOTY,

miroir », art. cit., p. 50.

«La vitrine et le
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sonore. Dans le cadre de I'’Académie d’Ambronay,
il s'agissait de former des chanteurs a cette
technique, en privilégiant les jeunes chanteurs qui
ne sont pas encore pénalisés par des habitudes de
chant, terrain vierge pour l'apprentissage de la
déclamation. Les stagiaires ont été formés par
Francois-Nicolas Geslot, lequel avait interprété le
premier musicien, la vieille bourgeoise babillarde,
un Espagnol et un Poitevin dahe Bourgeois
gentilhommemis en scéne par Benjamin Lazar. Il
inscrit cette restitution dans un travail personnel
mais n'a néanmoins pas approfondi la question,
s’en remettant a des praticiens.

Pour son travail, Hervé Niquet insiste
particulierement sur I'importance du respect de la
lettre de la musique. S'il refuse de se positionner
par rapport aux autres recréateurs de 2008, il
suggére a l'occasion (sans citer de noms) des
interprétations qui ressemblent souvent a des
premieres lectures. Il insiste au contraire sur la
nécessité du travail sur le texte musical, sur la
rhétorique, le symbolisme ou figuralisme : « tout
est déja dans le texte, le matériel est 13, iltrpas
guestion de passer a travers le génie de I'auteur »
La culture, le dialogue, sont nécessaires. Hervé
Niquet prend comme exemple son récent travail
sur la symphonie redécouverte de Vincent d’Indy.
Pour Lully, la démarche est identique. Mais le chef
d’orchestre insiste sur la nécessaire qualité dy so
sur le « bonheur du son » et sur des considérations
acoustiques fondamentales. Il regrette le manque
d’intérét de certains pour l'organologie et préfere
prendre le temps de choisir les bons instruments
d’époque, travaillant davantage avec les facteurs
ou les musiciens qu’avec les musicologues sur ces
guestions. Il estime jusqu’a deux jours nécessaires
le temps pour simplement choisir les instruments
avec le Concert Spirituel. Les sources sont
pourtant sires dans ce domaine, et il regrette
guelles ne soient que rarement respectées,
estimant que dans certains cas, on revient
« cinquante ans en arriére » par anachronisme dans
les choix d’instruments. Hervé Niquet rappelle son
plaisir a simplement accorder un orchestre et un
cheeur.

En revanche, il regrette la mise en scéne du
Carnaval qu'il qualifie de «gachis» en des
termes virulents. Autant Hervé Niquet a pu choisir
les interprétes (y compris pour la danse), au&ant |
metteur en scéne (« spécialiste du théatre suédois
entre 1912 et 1918 ») lui a été imposé (il ne nous
dira pas par qui). Il se désole encore d'une
proposition lugubre, parfait contresens par rapport
a I'ceuvre. En revanche, Hervé Niquet est satisfait
des versions de concert données a six reprises. Les
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chanteurs ont eu polke Carnavalquinze jours de
répétition seuls, l'orchestre trois semaines,
chanteurs et orchestre ont travaillé ensemble
pendant un mois.

Sur la question du prologue, Hervé Niquet
précise d'emblée le colt financier que cela
impose : entre 50 et 60 000 euros, et nous laisse
deviner les implications autres tel que le colind’'u
troisieme CD pour un enregistrement. 1l dit
préférer axer son travail sur les cing actes de la
tragédie (et ne choisit pas de « détruire ces actes
en limitant le temps de travail en raison de la
recréation du prologue), et approfondir la
déclamation, la prosodie, la musique elle-méme.
Pour Hervé Niquet, le prologue est d'abord un
moment politique, presque jamais relié a l'intrigue
qui épuise les effets acoustiques de I'opéra lui-
méme, et qu’il préfére, en raison de son codt,
laisser de c6té. Le prologue, par sa dimension
d’esbroufe, gache l'effet de crescendo ménagé
dans la tragédie qui suit jusqu’au cinquiéme acte.
Dans le cas dCarnaval il aurait préféré pouvoir
jouer le prologue, en effet relié a I'action. Pour
Proserping comme pourSémélg la possibilité
financiere a finalement pu lui étre offerte
d’enregistrer le prologue. L'aspect financier de la
recréation est récurrent dans son discours, et il
regrette également les lourdeurs ou incompétences
francaises, alors qu’il revient d'une répétition
enthousiasmante a I'Opéra d’Etat de Zagreb
(Orfeo de Monteverdi). Hervé Niquet ne souhaite
pas s'étendre plus avant sur les réactions
« parisiano-baroques » de ses détracteurs, ou de
celui qui a hurlé «prologue » a la Cité de la
Musique lors de la version de concert de
Proserpine.ll dit privilégier l'intérét de I'action,
refuser I'ennui du spectateur ou de l'auditeur, et
ajoute que si ses arguments sont mauvais, il est
néanmoins prét a les assumer. Quant a savoir si le
prologue a des fonctions musicales, dramatiques,
etc., ou si son omission systématique ne risque pas
de renvoyer une image déformée du genre lyrique
francais, Hervé Nigquet commente peu, semble
méme acquiescer sur le principe, mais fait
remarquer que c’est d'abord le manque d’argent
qui est systématique.

Les prochains projets d'Hervé Niquet, sur
lesquels se conclut I'entretien, sont en particulie
la Missa pro Defunctis cum quinque vocude
Pierre Bouteiller (qui sera peut-étre enregistrée),
la reprise dé&ing Arthurde Purcell.

Propos recueillis par Judith le Blanc et
Benjamin Pintiaux a Paris,
le mercredi 21 mai 2008.
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Quelle « création » pour la musique ancienne ?

Introduction :

Les domaines de la création et du spectacle
vivant sont aujourd’hui souvent associés, au point
d'étre confondus. Un artiste est-l
systématiquement créateur ? Si I'on observe les
statuts des ensembles musicaux professionnels qui
abordent aujourd’hui le répertoire des musiques de
'époque baroque, tous ou presque ont pour objet
la promotion et la mise en valeur du patrimoine
musical desxVil® et xVIlII ¢ siécles. Considérant
cela, on pourrait douter que, bien que relevant du
spectacle vivant, les ensembles de musique
baroque soient a 'origine de créations. Patrimoine
et spectacle vivant sont d’ailleurs deux domaines
distincts, notamment pour les instances publiques
de financement de la culture.

Une question se pose dés lors: la musique
ancienne, dans le sens ou elle constitue une partie
de notre patrimoine commun, peut-elle donner lieu
a des créations ? Si tel est le cas, ou se situe
précisément le lieu de la création ? Dans
l'originalité du projet, dans la recherche
préparatoire, dans I'édition, dans l'interprétatidon
Autrement dit, qu'appelle-t-on « création » pour le
domaine qui nous intéresse ? On voit bien qu'un
tel sujet appelle d'autres questions plus profondes
d’'ordre esthétique et philosophique notamment,
sur la création. Le cas du jazz ou des musiques
traditionnelles  apporterait une contribution
certainement différente et complémentaire. Nous
nous concentrerons néanmoins dans cet exposé sur
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la question de la musique occidentale ¥ed © et
XVIII € siécles.

I. Création et musique ancienne ?

A. Essai de définition de la création :

On appelle  généralement  aujourd’hui
« création » une ceuvre de l'esprit dévoilée au
public, et par extension la premiéere interprétation
de cette ceuvre. Pourtant, le terme révele une
certaine ambiguité en ce qu’il recouvre deux
réalités, que l'on pourrait définir de la facon
suivante :

1. La création au sens d'acte consistant a
produire et a former un étre ou une chose qui
n'existait pas auparavant, en référence a 'acte pa
lequel Dieu, selon la Bible, a tiré du néant
l'univers et les étres vivants qui peuplent le mand
Le créateur est démiurge, et sort une oeuvre de
linforme. Dans ce sens, la création est
'émergence de la forme et recele de facon
immanente une infinité de significations possibles.
Dans le domaine qui nous intéresse, et dans cette
acception du terme, le créateur est donc le
compositeur.

2. La création au sens de «nouvelle

interprétation » :

Par extension de sens, le terme de « création »
désigne l'acte de dévoiler une oceuvre par le
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truchement de linterpréte. Dans ce sens étendu,
« création » désigne toute nouvelle interprétation
d'une oceuvre, y compris la premiére. Nous
utiliserons désormais le terme d’interprétationrpou
désigner cette réalité et pour éviter toute
confusion. L'interprétation est I'action d’'incarner
une ceuvre préexistante en lui donnant un sens
personnel. Si I'ceuvre est une forét de signes, le
réle de l'interprete est de révéler un ou plusieurs
des sens qu’elle contient, faisant appel pour aela
sa subjectivité, a son histoire, a son expériemce e
sa sensibilité indépendamment de la création
initiale. Ainsi définis, le créateur et l'interpest
intimement reliés par I'ceuvre, se distinguent
profondément I'un de l'autre par la nature de leur
expérience. Dans les deux cas, la subjectivité est
sollicitée, mais sur des registres différents ctéa

de créerex nihilo est fondamentalement différent
de celui qui consiste a donner une lecture d'une
ceuvre préexistante.

Au risque d’étre provocateur, on pourrait
affirmer qu’il n'existe pas de création en musique
ancienne aujourd’hui. Si I'on parle de création, il
s'agit d’'un abus de langage pour désigner ce qui
releve en réalité d'une nouvelle interprétation. Il
s'agit désormais de se poser la question de I'appor
de [linterprétation: quels sont les leviers qui
I'enrichissent, la rendent vivantea fortiori
lorsqu’il s'agit d’oeuvres anciennes ?

B. Qu’est ce qui fonde une interprétation ?

On sait que la notation ancienne n’est pas aussi
systématique que la notation actuelle, et de
nombreux parameétres ne sont pas définis. Il semble
qgue linterprétation procéde des choix que pourra
opérer l'interpréte, en premier lieu le directeur
artistique, dans une ceuvre : la distribution, les
tempj articulations, phrasés, et généralement tous
les champs laissés ouverts par la partition. Ea, cel
la musique dexVIlI ¢ et XVl © siécles se distingue
fondamentalement de celles des siécles suivants :
la réalisation de la basse continue, 'ornementatio
les structures de reprises, [linstrumentation,
laissent de multiples possibilités a linterpréte,
dans un cadre défini par le compositeur ou par le
contexte stylistique.

C. Rodle et responsabilité de I'interpreéte :

Avant d’aborder le statut de l'interpréte, nous
traiterons du réle du musicologue, qui intervient
généralement en amont de l'interprétation.

1. La musicologie est
scientifique, non un art ;

Le travail des musicologues consiste a suggérer
des répertoires aux artistes, porter a leur
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connaissance des indices qui peuvent aiguiller leur
interprétation, leur fournir des éditions répondant
aux criteres pratiques actuels : lisibilité, patie
séparées, cohérence entre ces parties et le
conducteur. Dans certains cas, il peut s’agir de
compléter la partition originale.

Ces informations qu’ajoute le musicologue
avant l'interprétation ne constituent dans aucun de
cas énumérés plus haut un travail de création, y
compris pour la restitution de parties manquantes.
Sans nier les compétences techniques nécessaires
gue ce travail exige (connaissance fine de la
modalité, du contrepoint et de la théorie
contemporaine a la composition, étude de
modeles), on sait que ce qui fait I'originalité lde
composition a cette époque, ce sont la basse et le
dessus. Les parties intermédiaires sont un
complément harmonique que les compositeurs ou
les copistes ne prenaient souvent pas soin de. noter
En l'occurrence, réécrire les parties manquantes,
avec la limite de la basse et du dessus existasts,
limites des possibilités harmoniques qu’elles sous-
tendent, et les limites des régles d'écriture Gui s
appliquent, ne laisse que trés peu de place a la
créativité du restaurateur.

Or, la situation actuelle souffre généralement
d'une confusion entre un travail musicologique
pouvant parfois prendre un aspect artisanal (au
méme titre que le restaurateur de tableaux) et un
véritable travail de création. Ainsi, certains
musicologues se font créateurs en revendiquant des
droits d’auteurs sur leurs éditions. Or, travailier
la restauration d'un objet créé ne saurait étre
confondu avec l'acte de créer.

La question devient problématique quand ces
musicologues en viennent a bloquer les interprétes
qui pourraient se servir de leur travail mais dont
les finances ne permettent pas une rémunération
sous forme de droit (le principe de calcul de ces
droits peut dans certains cas atteindre des sommes
colossales, notamment dans le domaine de
'opéra). La chose est délicate, lorsque I'on sait
que lesdits musicologues occupent des fonctions
dans les institutions publiques et obtiennent
souvent d'autres financements publics spécifiques
pour mener a bien leurs travaux. Je m’interroge
personnellement sur la Iégitimité de cette situmtio
a tous les niveaux. Les exemples d’ensembles
professionnels qui se plaignent de cette situation
ne manquent pourtant pas... Il n'est pas question
de dénier la Iégitimité d’'une rémunération pour les
musicologues qui éditent de la musique : leur
travail technique mérite salaire, mais pas de slroit
puisqu’ils ne sont pas auteurs.

Dans la mesure ou le musicologue est un
scientifique, la musicologie n’est pas un art, mais
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une science et dans ce sens, doit motiver, par ses
recherches, le travail des interprétes, l'interrpge
le pousser dans ses retranchements.

2. L'interprétation n’'est pas une création ni

une technique : c’est un art :

L'interprétation se situe entre création
(composition) et travail technique (musicologie)
sans étre a priori ni l'une ni lautre. Cet art
nécessite des qualités intuitives et sensitivesgui
sont pas les mémes que celles des scientifiques ou
des créateurs.

Si cette proposition peut sembler contestable,
c’est probablement que’artisan auxvilil © siécle,
I'interpréte est devenu axix © siéclele véritable
créateur, étre sacré inspiré directement des Muses.
Or, il sagit a mon sens dun décalage de
compétences qui expliqgue probablement le
glissement de sens qui fait appeler aujourd’hui
« création » ce qui est en réalité une nouvelle
interprétation. Le dictionnaire de Trévoux de 1724
définit I'artiste de la fagon suivante : « ouvrggrn
travaille avec grand art et facilité ». Rien a voir
donc avec la vision qu’en a }X® siécle et dont
nous sommes aujourd’hui les héritiers.

L'interpréte dépasse pourtant le stade de la
technique dés lors qu'il fait des choix, dés lors
gu'il s'’engage dans la lecture personnelle d'une
ceuvre.

De cette facon, le rdle de linterpréte est
Iégitimé : par les choix qu'il opére sur une ceuvre,
il modifie la vision qu’en avaif priori le public,
ou demande au public de réfléchir au sens qu'il en
propose. Par ses choix, il dépasse également le
stade de simple mise en valeur du patrimoineg: il |
rend vivant.

En conclusion, les répertoires anciens excluent
de fait aujourd’hui la création. En revanche, c’est
le rble des interprétes actuels que de faire \dere
répertoire pour linterroger, et en donner une
lecture nouvelle, donc un sens nouveau.

Il. Quelle «interprétation » pour la musique
ancienne ?

En réalité, les interprétes, s'ils ne sont pas les
« créateurs » des ceuvres quils jouent, doivent
cultiver I'originalité de leur lecture, par toussle
moyens qui s'offrent a eux, a commencer par le
doute et la curiosité, afin de fuir la standardisat
qui semble s'installer progressivement depuis une
vingtaine d’années.
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En effet, aprés leffervescence liee a la
« redécouverte » de la musique ancienne dans le
dernier tiers duXX® siécle, aprés toutes les
recherches (scientifiques mais surtout artistigues
connexes, aprés I'enthousiasme des premiers
interpretes, les musiciens aujourd’hui évoluent
dans un systeme général qui les incite moins que
leurs ainés a la recherche et a l'originalité. En
réalité, si la tradition d'interprétation de ces
musiques deXVII © et XVIlI  siécles a été perdue,
il s'en est créé une autre, d'aprées le travail des
précurseurs des années 1970.

A. Qu’'est ce qui induit la standardisation ?

Il s’agit d’examiner les freins a l'interprétation
au travers de deux exemples que sont la formation
puis le contexte professionnel des interprétes.

1. L’enseignement :

Aujourd’hui, I'enseignement de la musique
ancienne se généralise, les méthodes et les
contenus se normalisent, autrement dit se
standardisent. La connaissance apportée aux éléves
n'a rien a voir avec celle que les interpretes des
années 1970 étaient contraints d'aller chercher
eux-mémes. |l semble quau-dela de Ia
connaissance des techniques anciennes, des traités,
c'est la curiosité, la nécessité personnelle de
chercher qui importe. Le doute est l'un des
moteurs actifs de [linterprétation. Le rdle de
'enseignement de la musique ancienne est
d’inciter les étudiants a rechercher les sources, a
les remettre en question, pour se faire leur propre
idée et proposer leur lecture personnelle, plutét
gue de reproduire celle de leurs maitres.

2. Les circuits de la création professionnelle :

Aujourd’hui, 95 ensembles adhérent a la
fédération des ensembles vocaux et instrumentaux
spécialisés (FEVIS). lls s'autofinancent en
moyenne aux deux tiers de leurs budgets; les
subventions de I'Etat et des collectivités appdrten
le dernier tiers. Ce type de financement,
intrinseque a ces structures indépendantes
(contrairement aux orchestres permanents créés
par I'Etat), contraint ces ensembles a fonctionner
dans une économie de marché : les diffuseurs, eux-
mémes soumis a de fortes pressions financieres,
font jouer la concurrence pour obtenir des tarifs
bas. La conséquence directe pour les ensembles est
de réduire les colits de montage, donc souvent le
temps consacré au travail de recherche, au sens

1. A titre d’exemple, on pourrait penser aux effort
des premiers interprétes de musique anciennexiu
siécle pour retrouver des sonorités qu'ils estimagus
conformes a I'esthétique de ces musiques.
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large : d’'abord la préfiguration et définition du
projet ; ensuite, le travail avec les interpretess
répétitions sont alors calibrées pour une
productivité maximale, qui ne va évidemment pas
dans le sens de l'originalité et de l'innovatiore L
modéle des Arts florissants dans les années 1980,
travaillant des aprés-midi durant, a la recherche
d’'un son, d’'une musique perdue, semble bien loin
de la majorité des pratiques actuelles. On pourrait
trouver bien dautres obstacles comme les
contraintes des diffuseurs et la frilosité artiséq
qui en résulte sur les programmations, par
exemple.

Quels sont les moyens d’inciter les interprétes
de musique ancienne a s’engager dans des choix
personnels au-dela de la norme d'interprétation qui
prévaut actuellement, et a poursuivre un constant
travail de recherche ?

B. Un nouveau souffle pour l'interprétation de
la musique ancienne ?

Les enjeux sont différents de ce qu'ils étaient il
y a trente ans: il ne s’'agit pas de réinventer une
nouvelle tradition d'interprétation, il s’agit de
qguestionner sans cesse celle qui s'est recréée
depuis.

Des orientations générales aux pistes concretes,
nous aborderons cing pistes de réflexions.

1. Financements publics :

Comment inciter les interprétations originales
de répertoires anciens ? Quels moyens déployer,
vers qui, et a quelles conditions ?

Les directives du Ministére de la Culture pour
permettre aux services décentralisés d'évaluer des
projets mentionnent en premier lieu des critéres de
« création » et d’'« innovation », y compris poly le
ensembles spécialisés en musique ancienne. Cette
logique sans fondement donne naissance a des
concepts stériles comme celui de « re-création »,
ce que ne saurait étre une nouvelle interprétation,
méme deux ou trois siécles apres la premiére.

Faute de véritable politique en faveur de la
musique, et en particulier des musiques anciennes,
les subventions peuvent se révéler contre-
productives : le fait que les décideurs actuels
n'aient pas toujours la compétence pour évaluer les
projets proposés induit la standardisation dés leur
origine. De fait, la décentralisation des crédis n
s'est pas toujours accompagnée de compétences
locales. Il ne s’agit évidemment pas de remettre en
cause le soutien de I'Etat aux compagnies, au
contraire. Il s'agirait pour I'Etat et pour les
collectivités locales, de prendre la responsabilité
de ce soutien, en définissant clairement des esteér
orientant les subventions vers des projets et non
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vers des structures ou des objectifs de service
public (actions pédagogiques, par exemple).
Chaque compagnie aurait alors a défendre
régulierement son projet pour obtenir une aide,
tandis qu'aujourd’hui une premiére subvention
assure généralement la suivante, pérennisant des
projets dont l'intérét et la qualité s’étiolent &l

des ans. On observe en effet que les compagnies
subventionnées depuis trente ansa dortiori les
institutions ne sont pas, a quelques exceptions
prés, les plus remarquables en termes
d’interprétation.

Aussi, soutenir des projets (quelle qu’en soit la
durée, tant qu'elle est limitée) et non des
structures, c'est encourager I'émulation,
I'originalité, I'imagination, et également l'inséh
des jeunes interprétes. C’est aussi accepter la non
pérennité des aides pour tous. Ce systeme, sl ten
a se mettre en place, doit impérativement
s'accompagner d’'une stabilité des enveloppes
budgétaires des collectivités et de I'Etat. La sami
en question des projets ne doit pas étre synonyme
de variable d'ajustement pour les budgets des
financeurs : ce budget doit étre réparti selon la
qualité des projets, et non fluctuer au gré de
I'économie.

Enfin, le systéme d’allocation des subventions
dans le spectacle vivant, notamment la musique,
s'est structuré depuis plusieurs années (le
Ministére de la Culture a diffusé aux Directions
Régionales des Affaires Culturelles, en 2003, une
circulaire visant & structurer le soutien aux
ensembles musicaux spécialisés). Il s’est
accompagné d’'une maniére quasi systématique de
la création de commissions d’« experts », chargés
d'évaluer les projets. Indépendamment du
fonctionnement encore chaotique de ces
commissions en DRAC : par exemple, le principe
de transparence qui les sous-tend vise a justedtitr
éviter le clientélisme et I'arbitraire d’un condeil
face a un projet. En réalité pourtant, ce systeene d
commissions instaure une responsabilité diluée et
sert d'alibi aux décideurs publics en les dispenhsan
de définir une véritable politique culturelle.

2. L’enseignement support de la curiosité :

Il semble qu'au-dela de la connaissance des
techniques anciennes, des traités, c'est la ct&josi
la nécessité personnelle de chercher qui importe.
Le doute est l'un des moteurs actifs de
l'interprétation. Le rdle de I'enseignement dans le
domaine musical, a coté des aspects purement
techniques, est d'éveiller la curiosité, cultiver |
doute et entrainer les futurs interprétes a fage d
choix, et & les faire en connaissance de cause.
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3. Carriere des musiciens :

Le systeme d’emploi artistique spécifique a la
France, offrant aux artistes la possibilité de eivr
exclusivement de leur art par un systeme
d’'assurance chémage spécifique, a offert depuis
plusieurs décennies a ce pays une vie artistique
riche et diversifiée. Dans la plupart des autrgs pa
d’Europe, les artistes sont indépendants et souvent
contraints d’exercer une activité complémentaire
('enseignement souvent, mais aussi toute sorte
d’activité dans ou en dehors du champs culturel).
Chacun de ces deux systéemes offre des avantages
et des défauts. Les artistes frangais sont
globalement plus avantagés que leurs confréres
européens. Ce systeme autorise une véritable
création, en dehors d'une logique purement
économique, suscitant plus d’audace et de prise de
risque. Il favorise également une certaine mobhilité
permettant aux artistes de participer a des projets
variés, de s’enrichir par des rencontres et des
points de vue nouveaux, et leur permet de
consacrer du temps a leur travail personnel.

Les débats actuels concernant d’hypothétiques
évolutions des systémes d’assurance chémage, sur
le modele des pays d’Europe du Nord, a la fois tres
protecteurs et trés incitatifs, pourraient dans les
annexes relatives au spectacle vivant, encourager
davantage la mobilité en s'appuyant sur les
compétences des musiciens : les bénéfices concrets
et directs dans des secteurs en attente de ces
compétences seraient évidents (I'édition par
exemple), et il favoriserait également un aspect
trop mal étudié aujourd’hui : la reconversion pour
les fins de carriere dans ce secteur. Le métier de
musicien indépendant, tel qu'il est aujourd’hui
encadré en France, assure aux artistes des
indemnités pour les périodes non-travaillées a
condition d'un certain volume d’emploi; si ce
volume n'est plus atteint, les solutions de
reconversion sont d’autant plus rares qu’ellesin’on
pas été préparées en amont.

4. Collaborations entre musicologues et

musiciens :

On observe aujourd’hui, en raison des parcours
de formations indépendants, une réelle dichotomie
entre musiciens et musicologues, alors qu'il
semble absurde d'imaginer l'un sans lautre.
Idéalement, sur le modéle des universités anglo-
saxonnes, I'enseignement musical devrait former
des profils complets de musiciens ayant également
des compétences musicologiques. Je suis persuadé
de cette nécessité, notamment depuis une
expérience passionnante vécue l'année derniere,
autour d'une lecture &ngélique et Médorde
Dancourt, comportant des musiques de Charpentier
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et Lully, avec Denis Podalydés et d'autres
Comédiens francais. Bien qu’ayant préparé cette
lecture par un travail en amont, avec tous leduti
que fournit la musicologie moderne, les véritables
guestions se sont posées au cours des répétitions
avec les comédiens. Dans bien des cas, seule la
pratique permet de poser les questions pertinentes
et d’apporter des propositions pragmatiques, quand
une étude purement théorique sur le méme sujet,
peut rester stérile.

5. L’édition au service des interprétes :

Nous avons vu que la source musicale, support
premier de linterprétation, laissait de nombreux
champs ouverts a [linterprétation teinpi
réalisation du continuo, reprises, instrumentations
mais aussi articulation, prononciation, etc.). Une
édition moderne ne doit pas systématiquement
clore les champs laissés ouverts par la séurce
c'est a linterpréte qu'il incombe de faire des
choix. Lui seul en est responsable devant le public
Cette responsabilité exige qu'il soit en mesure de
faire ces choix.

Pour cela, les éditeurs doivent mettre a sa
disposition un matériel qui lui permette de prendre
conscience des ambiguités et des questions que
posent la source, des options qu'il doit choisir.
Ainsi, il revient au musicologue de proposer des
compléments, des corrections, des ajouts, mais
uniquement dans le cadre de la préface, non dans
le corps de la partition. Si le musicologue fag le
choix avant l'interpréte, il limite la possibiliggour
ce dernier d'en faire d’autres, voire d’en fairetto
court, et favorise ainsi la standardisation.

Décalage sensible entre ['édition et la

production musicale :

On peut noter un décalage sensible entre
I'édition et la production musicale. Beaucoup
d’'ceuvres jouées ne sont pas disponibles en
partition et beaucoup d’ceuvres éditées ne sont pas
jouées. On peut souhaiter une meilleure prise en
compte par les éditeurs de la demande des
interpréetes et ainsi imaginer plus systématiquement
une collaboration entre les uns et les autres sous
forme de coproductions. Il n'est peut-étre pas
fortuit que les grands ensembles indépendants
aient aujourd’hui leur propre service d'éditior : i
existe un réel besoin de leur part que les éditeurs
pourraient saisir pour le mettre en correspondance

1. Jai déja longuement exposé mes idées a ce sujet
et je viens de publier un opuscule qui les résume :
Transcrire ou trahir, remarques sur I'éditions des
manuscrits francais desvi® et xvil® siécles Paris,
Editions des Abbesses, 2008.
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avec les attentes du public et des autres ensembles
musicaux.

On pourrait imaginer un systéme d’édition
musicale en deux temps :

Dans un premier temps, I'éditeur travaille a
I'édition de sources a la demande d’ensembles
professionnels. Cette édition correspond a
l'interprétation d’'une production. Il s'agit d'une
édition de travail, réservée a cet ensemble. Peur c
travail, le musicologue pointe les ambiguités de la
source, propose des solutions, et linterpréte fait
des choix, que I'édition integre (par exemple s'il
s'agit de compléter des airs manquants, d'ajouter
des ritournelles, etc.). Cette édition de travail
correspond donc précisément a la lecture
personnelle de I'ensemble commanditaire et le

matériel qui en découle ne comporte plus
d'ambiguités. Le travail de répétition des
interprétes est ainsi intelligemment optimisé. Ce
travail est soit financé intégralement par
'ensemble, soit coproduit par I'ensemble et
I'éditeur.

Dans un second temps, ou paralléelement,
I'éditeur reprend cette partition, en 6te tous les
choix qu'avaient fait I'interpréte, pointe & nouvea
les ambiguités de la source et propose des
solutions dans le cadre d’'une préface, et met ainsi
a la disposition du public une édition critique de
cette source. Cette édition définitive permet d’en
proposer d’autres lectures.

Cette méthode aurait d’abord un intérét pour le
public, notamment les amateurs, de voir publier
des ceuvres que les professionnels donnent en
concert ou enregistrent; les professionnels
pourraient eux-mémes jouer cette oceuvre en
prenant d'autres options d’interprétation ; enfin,
I'éditeur publierait un support musical qui serait

nettement moins sujet a l'obsolescence en ce
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gu’elle ne contient pas de choix non légitimes ;
enfin, toujours pour le compte de I'éditeur, le tod
de production de la partition est minoré par la
participation de I'ensemble professionnel qui la
commande.

D’autres pistes mériteraient également d'étre
explorées, telles la fréquentation des autres
répertoires, notamment celui de la musique
contemporaine : la multispécialisation et les
parcours non linéaires offrent une richesse
potentielle aux interprétes, leur évite de jouer la
méme musique avec les mémes personnes et leur
permet de se détourner un peu plus de la
standardisation.

Conclusion :

Toutes les pistes évoquées ci-dessus sont
autant de moyens de vivifier l'interprétation des
musiques anciennes, qui, par définition, ont fort a
faire pour trouver une place active dans la société
moderne. Il s’agit donc avant tout de définir
précisément des termes généralement employés
aujourd’hui a tort (notamment création et
interprétation) qui créent des confusions; de
valoriser ensuite le travail du musicologue quitdoi
mettre en ceuvre une maieutique préparatoire a
l'interprétation, faisant crédit aux interpretes de
leur capacité a faire de véritables choix. Ainsi,
c’est 'engagement de l'interpréte dans des lesture
personnelles, non conditionnées par des choix
éditoriaux, des savoir-faire non remis en causke, qu
permettra de rendre constant I'effort de rendre la
musique ancienne vivante dans la société
d’aujourd’hui.



La création musicale au coeur d’'une démarche de regition
d’'une tradition :
le cas du revivalisme de la musique judéo-espagnole

Ma communication au sein de ce colloque
Restitution et création dans la mise en spectacle
des ceuvres duVvII® et XVIII® siécle peut paraitre
surprenante pour certains puisqu’il s'agit de
musique initialement de tradition orale. Cependant,
ce qui est un sujet incessant pour la musicologie
générale et les musiques savantes écrites I'est tou
autant pour les musiques dites traditionnelles. A
'heure actuelle, en raison de [utilisation des
musiques traditionnelles pour la composition, la
problématique de la restitution des traditions est
trées présente en ethnomusicologie. Ma
communication s’inscrit dans la partie « Quelle
authenticité dans la remise en spectacle d'un
répertoire ancien », mais ici le répertoire anasn
connoté non pas a des ceuvresxsul © ou XVIil ©
siécles, mais a une tradition orale qui fut atesté
pendant des siécles, puis mise en veille en raison
d’événements historiques, et restituée depuis peu.

Avec la communication de Jean-Paul Gousset,
nous avons pu voir « Comment recréer dans
I'esprit de...» a partir d'objets tangibles. Je vous
propose ici une application concréte ou nous
verrons comment les individus «recréent dans
lesprit de...» lorsqu’il s’agit d'une tradition
musicale et donc d'objets non tangibles mais
vivants.

Pour illustrer ce propos, il sera question du
revivalismede la musique judéo-espagnole étudiée

Jessica BpDA
(Paris IV / Université de Montréal)

a partir d'un terrain francais. Je souhaite précise
que je traiterai uniqguement de la tradition judéo-
espagnole de I'ancien Empire ottoman ; il existe
également des communautés judéo-espagnoles au
Maghreb (Algérie, Maroc) mais leurs pratiques
musicales sont différentes.

Introduction :

Alors que les nouvelles technologies et la
mondialisation ont modifié le cadre de vie des
sociétés traditionnelles et qu'elles les éloigramt
'ancien paysage social, il n'est pas surprenant de
voir apparaitre un grand nombre de musiques
traditionnelles se décontextualiser. Parallélendent
cette observation qui tend a faire oublier certaine
musiques traditionnelles, des compositeurs et
interprétes s’approprient ces musiques jusqu’a les
porter sur la scéne internationale. teivalisme
de la musique judéo-espagnole en France fait écho
a ce phénoméne de mise en spectacle des traditions
musicales.

A l'origine pratiquées pour des événements liés
au cycle de la vie ou cycle annuel, les musiques
judéo-espagnoles sont aujourd’hui dé-ritualisées

1. Jentends par « dé-ritualisées » le fait que ces
musiques ne sont plus pratiquées dans le cadrgéaiac
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et absentes de la vie quotidienne des Judéo-
espagnols. Pourtant, rien de plus commun que
d’entendre parler de ces chants judéo-espagnols —
au méme titre que la musique klezmer — chez les
disquaires, sur les sites Internet, dans les sdéles

spectacle, ou en bibliotheque. Dans un premier
temps, on pourrait penser qu'il s’agit de documents
ethnomusicologiques qui ont pénétré la scéne

internationale, pourtant il est question d’'une mise
en spectacle de la tradition, effectuée
majoritairement  par des interprétes non

dépositaires de cette culture.

A travers cette communication nous tenterons
d’expliqguer ce phénoméne particulier qui réunit
une tradition considérée comme ancestrale par ses
tenants a la perspective singuliere de chaque
interpréte et/ou compositeur.

I. Perspective historique et contemporaine :

Dans sa dimension historique, la musique
judéo-espagnole fait référence a un passé Juif
espagnol et ottomaret se dit antérieure a 1492
(date d'expulsion des Juifs d’Espagne). En
Espagne, il existait alors une tradition orale de
poémes chantégpmances cantigas coplas ou
oracionesétudiés par des musicologues tels que
Judith Cohen, Edwin Seroussi ou Susanna Weich
Shahak. Malgré l'exil, les Juifs espagnols —
réfugiés majoritairement dans 'Empire ottoman —
semblent avoir perpétué cette pratique orale,
littéraire et musicale. Au début cix® siecle, suite
au démembrement de I'Empire ottoman et aux
difficultés économiques, de nombreux Judéo-
espagnols immigrent vers la France dont ils ont
adopté le mode de vie depuis plusieurs décennies
en raison de la présence francaise exercée par les
écoles de I'Alliance Israélite Universelle (AlU).
Ce nouveau décor engendre des changements
profonds dans la vie sociale des Judéo-espagnols,
notamment le désir de s'assimiler pleinement a la
société francaise. Pendant la seconde guerre
mondiale, une grande partie de la communauté
judéo-espagnole francaise est exterminée. Le désir
d’assimilation et la déportation ont un impact

réglées, fixées et codifiées dans le temps (naissan
mariage, déces, fétes religieuses...).

1. Cf. BenBassa (Esther), RDRIGUE (Aron),
Histoire des Juifs sépharadeSeuil, Paris, 2002.

2. Cf. BENVENISTE (Annie), Le Bosphore a la
Roquette : la communauté judéo-espagnole a Paris
'Harmattan, Paris, 1989, p.15.

Cf. BENBASSA (Esther), RDRIGUE (Aron), Histoire
des Juifs sépharadeSeuil, Paris, 2002, p. 377.
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considérable sur I'appauvrissement de la culture
judéo-espagnole en France, celle-ci sera donc mise
en veille pendant plusieurs décennies (~1930-
1970).

Depuis plusieurs années, a linstar de
nombreux groupes déracinés par les migrations, les
Judéo-espagnols sont incessamment a la quéte de
leur identité. Dans les années 1960-1970, suite a
une nouvelle immigration judéo-espagnole
provenant d’Egypte (1956-1997et de Turquie
(vers 1949, au souci de mémoire en hommage
aux déportés et aux travaux de Haim Vidal
Sephihg l'aspiration a un retour aux traditions
ancestrales se fait sans précédent. Ce retour se
concrétise par la restitution de la langue, deaigss
littéraires et de la musique. Dans ce dernier eas d
figure, la démarche de restitution s’'est réalisée
grace au travail de transcripteurs, d’interpretes e
de compositeurs. Ces derniers ont arrangé et créé a
partir des mélodies traditionnelles majoritairement
transcrites entre 1920 et 1940 dans I'Empire
ottoman par Alberto Hemsi, puis dans les années
1950-1960 par Isaac Levy ou encore Léon Algazi.
Le travail mené par I'Ecole folkloriste d’Europe de
'Est (Bartok, Brailoiu) et la crainte de la pedes
éléments de la tradition judéo-espagnole ont
résonné dans l'esprit du premier transcripteur
(Alberto Hemsi) qui s’est consacré a la collecte de
leur tradition orale (poemes/mélodies, proverbes,
contes, recettes de cuisine...).

A travers lhistorique de la pratique de cette
musique, nous constatons que le contexte de
pratique actuel n'est plus celui d'antan: les
circonstances d’exécution, les participants et les
lieux d’exécution divergent. Leaevivalisme de
cette musique a été entrepris dans un contexte de
mise en spectacle puisqu'il a été engagé par des
musiciens et des compositeurs professionnels. Un
schéma est proposé pour comprendre le
changement existant entre le contexte dit
« traditionnel » de 'Empire ottoman et le contexte
actuel en France.

3. A la suite de la prise du pouvoir par Nasses, le
Juifs ne sont plus trés bien admis en Egypte et
nombreux seront ceux qui partiront vers la Frante e
raison de leur réciprocité avec la culture et lagle
francaise (implantation des écoles de I'Alliancaddite
Universelle dans tout 'Empire ottoman).

4. Immigration essentiellement pour des raisons
économiques

5. Linguiste spécialiste de la langue judéo-
espagnole et survivant de la seconde guerre mendial
qui s’est entierement mobilisé pour la préservatiersa
culture.
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Contexte 1:
« Traditionnel »
Dans 'Empire ottoman a la fin dtX e siécle, avant 'immigration en

France
Les femmes Judéo-espagnoles Les hommes Judéo-espagnols
Répertoire profane attribué aux femmes, chantéwalaon Répertoire religieux attribué aux hommes, chargé a
synagogue
&N Py

Musiciens professionnels
(femmes et hommes) : répertoire profane

Contexte 2 :
Actuel
En France depuis les année
1960-1970revival de la
musique judéo-espagnole

Musiciens professionnels judéo-
espagnols ou non
Interprétations du répertoire
profane et paraliturgique a parti
d’enregistrements et transcriptior]s,
lors de concerts privés quublics

Réinjection des interprétatio

de professionnels dans la
pratique musicale individuelle et
collective desludéo-espagng

Les Judéo-espagnols
Répertoire essentiellement
profane, chanté par les homme
les femmes dans les associatiohs,
cours, chorales
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En France, de nombreux Judéo-espagnols
méconnaissaient ces chants jusqu'a ce que des
interprétes ou compositeurs réalisent des
enregistrements et des concerts. Nous voyons donc
se profiler un nouveau contexte de pratique ou des
professionnels de la musique motivent une
reconstruction de la tradition. En effet, pour
réaliser un retour aux sources par la musique, les
Judéo-espagnols prendront pour modeéle ces
interprétations méme si parfois ils en feront la

critique.

Ici se pose alors le probleme de la restitution
d'une tradition dont [linterpréte et/ou le
compositeur sont les principaux porteurs.

Comment leur performance artistique peut-elle
s'articuler avec la préoccupation d'authenticité
posée par la restitution d’'une tradition ? Comment
le souci dauthenticité et la singularité d’'une
interprétation peuvent-ils cohabiter ?

Il. Du souci d'authenticité a la singularité dans
la mise en spectacle de la musique judéo-
espagnole :

Toute la question de I'authenticité repose dans
sa définition. Nous allons voir que ce terme peut
étre pris sous différents aspects, car comme le
souligne Monique Desroches et Ghyslaine Guertin,
le discours sur « 'authenticité d’'une interprégati
musicale ne porte pas seulement sur les parametres
d'un objet, mais aussi sur les sujets en relation
avec cet objét».

Le vocabulaire d’esthétique d’Etienne Souriau
nous dit que l'authenticité «c'est la qualité d’'un
objet qui est réellement ce qu'il parait, si unebbj
d’art est effectivement de I'époque et de la main,
auxquelles on lattribue, il est dit authentigwe
Encore faut-il savoir de quelle époque on parle, ca
la tradition étant en constante modification, elle
doit étre analysée d'un point de vue diachronique
pour savoir de quelle authenticité il est question.
La conception de 'authenticité se tourne alorsver
I'objet, qui doit étre concu comme le respect le
plus absolu des modalités de réalisation des
traditions. Il doit étre la répétition et I'imitat du
geste ancestral.

1. DesRoOCHES (Monique), GERTIN (Ghyslaine),
« Musique, authenticité et valeur », imiNiEZ (Jean-
Jacques)Encyclopédie pour lgxie siécle vol. 3, Arles,
Actes Sud/Cité de la musique, 2003, p. 744.

2. Souriau (Etienne), Vocabulaire d’esthétiqye
PUF, Paris, 2006, p. 200.
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En ce qui concerne les musiques judéo-
espagnoles, les références historiques sont variées
(Espagne, Empire ottoman, France) ; ainsi le souci
d’authenticité vécu par les interprétes et/ou
compositeurs doit se préciser avec le lieu et
l'instant ou I'on se situe dans la diaspora judéo-
espagnole. D’ailleurs, lors d’interviews que j'ai p
réaliser a ce sujet auprés des Judéo-espagnols, les
discours n’étaient pas unanimes sur I'authenticité
des interprétations musicales. Certains pensent
gu’'une interprétation authentique doit faire
référence a I'Espagne et dautres a I'Empire
ottoman ou a « quelque chose d’oriental ». Nous
pouvons donc penser qu’l n'existe pas une
authenticité mais des authenticités, relatives au
moment ou 'on veut se référer dans la diaspora et
a ce que l'individu auditeur congoit comme étant
authentique. D’ailleurs, Nattiez nous suggere dans
son article « Authenticité et inauthenticité des
interprétations musicales, que le jugement
d’authenticité est une construction symbolique, une
sélection parmi dewérités locales Il est donc
difficile de dire qu’'une interprétation soit plus
authentique qu'une autre en raison d'une
différence dans la référence historique, notamment
lorsqu’il est question d’'une musique de diaspora
dont les références historiques sont plurielles.

Cette premiere explication — ou I'objet est au
cceur de la problématique — est une premiéere
hypothése sur le sens du mot authentique.
Cependant, en réalisant un terrain auprés des
interprétes/compositeurs de cette musique, nous
avons pu remarquer qu’une autre interprétation lui
est souvent attribuée. Beaucoup m’'ont répondu
qgue le souci d'authenticité réside pour eux dans
une interprétation qui serait en adéquation avec ce
gu’il souhaite exprimer, avec ce qu'ls
comprennent comme étant «la musique judéo-
espagnole ». A travers ces témoignages, I'authenti-
cité prend un nouvel essor : elle devient la qoasti
de I'ceuvre réussie, celle de I'accord de l'intetpre
ou du compositeur avec lui-méme. Tout comme l'a
démontré la musicologue Dujka Smoje, I'authenti-
cité est une valeur esthétique, « lorsque l'intamti
de linterpréte ou du compositeur se produit, les
véritables, les authentiques ceuvres dégagent un
effet de puissance, de domination, de maitrise
absolue». Drailleurs, le Grand Robert indique que
l'authenticité se rapporte a l'original, le réa d0r,

3. NatTIEz (Jean-Jacques), « Authenticité et
inauthenticité des interprétations musicales gahiers
de la SQRMvol. 3, p. 9.

4. SvoJE (Dujka), «L’authenticité en tant que
valeur esthétique en musique » iahiers de la SQRM
vol. 3, p. 81.
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le véridique, et le dictionnaire grec ancien noits d
gu'il s’agit de pouvoir absolu. Ainsi la questioa d
l'authenticité ne se rapporterait plus uniguement a
un rapport de réel, vrai, exact avec le passé, mais
également avec le présent, elle s’apparente @l'idé
de puissance dont [linterpréte se voudra le
réalisateur.

A travers cette seconde explication, on
remarque clairement que la singularité de
l'interprétation s'apparente entierement a la
question de I'ceuvre réussie. Finalement, le concept
d’'authenticité a un caractére polysémique et
ambigu. Il peut étre percu de facon diachronique,
dont des vérités locales feront foi, mais également
de facon synchronique en se rapportant a la
singularité  d’'une interprétation ou d'une
composition liée au sujet (compositeur/interprete)
en relation avec son objet. Dans la musique judéo-
espagnole, les divers interprétes se préoccupent a
la fois de [lauthenticité d'un point de vue
diachronique en se référant a un moment de la
diaspora, mais également de fagon synchronique
en développant une singularité dans leur
interprétation.

En poussant la réflexion, on constate que ce
qui a priori appartient a la tradition serait duécod
de l'authenticité diachronique et la création dtécd
synchronique. Mais ou se place la frontiére entre
ces deux facons d'interpréter [l'authenticité ?
Existe-t-il des paramétres qui déterminent ce qui
reléve de la tradition ou de la création ?

lll. Tradition ou création ?

Pendant tres longtemps, lorsqu’il était question
de tradition, on interprétait cela comme quelque
chose d'immuable, de fossilisé, qui voyage a
travers les siécles. Toute forme de création a donc
longtemps été considérée comme inauthentique et
bannie du discours sur les musiques dites
traditionnelles. Depuis plusieurs années, on &ssist
a un virage conceptuel et méthodologique. A ce
propos, Desroches et Guertin écrivent: «La
tradition ne saurait étre percue comme un bloc
immuable et objectif, mais au contraire, comme
une source d’inspiration et d’innovations pour le
sujet interprete» Les travaux de Jean During
confirment également cette pensée a travers son
analyse du fait musical au Moyen-Orient : « Jouer
une musique ne signifie pas qu’on l'ait comprise.

1. DesrocHEs (Monique), QERTIN (Ghyslaine),
« Musique, authenticité et valeur », imiNiEZ (Jean-
Jacques)Encyclopédie pour lgxie siécle vol. 3, Arles,
Actes Sud/Cité de la musique, 2003, p. 746.
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[...] Ce n'est que lorsqu’on parvient a paraphraser
le texte ou a construire de nouvelles sentences
gu'on a assimilé le texte. [...] Ce stade correspond
a celui de la créatién» A travers ces deux
citations, on comprend que malgré les nombreux a
priori, dans les musiques de tradition orale,
tradition et création ne sont pas si éloignées et
gu'au contraire l'une ne va pas sans lautre.
Drailleurs Francois Picard nous explique dans son
article «La traditon comme réception et
transmissior» qu'il est essentiel d'interpréter la
tradition comme réception, réinterprétation et
transmission. La musique judéo-espagnole en
France illustre ce phénomeéne car a travers la
dénomination actuelle de « musique traditionnelle
judéo-espagnole », la place de la création est tres
présente de par I'existence méme de cette musique
qui passe avant tout entre les mains d’interpretes
et/ou de compositeurs qui adaptent le répertoire
des mélodies judéo-espagnoles a une esthétique
musicale spécifique dont les cadres de référence
sont pluriels.

Malgré cet état de fait ou la part créative est
optimale dans [l'existence actuelle de cette
musique, des parameétres précis déterminent s'il
s’agit du domaine de la tradition (continuité avec
le pass€) ou de la création. Méme si dans toute
tradition la part de création est inhérente,
néanmoins il existe une codification précise dans
l'utilisation des paramétres musicaux pour qu’une
interprétation ou composition soit qualifiée de
traditionnelle. Cette codification qui installe une
frontiere entre tradition/création, entre ce qui es
prohibé ou non, est établie par les tenants de la
tradition. Aprés de longues analyses auprés des
informateurs, nous avons pu comprendre quels
étaient ces différents paramétres en ce qui
concerne la musique judéo-espagnole.

Parametres communs quasi invaria-
bles / tradition :mélodie et texte poétique.

Parametres singuliers variables/création :
parameétres performanciels (timbre, arrangements,
improvisation, instrumentation, costume,
gestuelle).

2. DURING (Jean), «L’autre oreille: le pouvoir
mystique de la musique au Moyen-OrienCshiers de
musiques traditionnelles’® 3, p. 59.

3. RcarD (Frangois), «La tradition comme
réception et transmission (Qabala et Massoreét) »,
Jacques Viret, éd.Approches herméneutiques de la
musique Presses Universitaires de Strasbourg, 2001,
pp. 221-233. Communication au colloque
Herméneutique et musiqudes 19-20 mai 1999 a
I'Université Marc-Bloch de Strasbourg.
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Précisons qu'auparavant il existait une plus
grande liberté dans I'utilisation du texte et de la
mélodie. En écoutant des enregistrements anciens
de type ethnomusicologique (1906, 1975, 1976) a
la phonotheque de Jérusalem — notamment les
archives de Susanna Weich-Shahak — on constate
gu’il y a de nombreuses variantes poétiques et
mélodiques, car chaque informateur présente une
interprétation différente tant au niveau du texte
musical et poétigue que des parametres

Parametres
communs
quasiinvariables :

mélodie et texte
poétique

Tradition

RESTITUTION ET CREATION

performanciels. Cependant, a travers Ila
transcription et [I'enregistrement nous avons
déterminé une version fixe pour chague chant avec
un texte poétique et musical (ce qu'il est possible
de transcrire). En respectant le modele de la
musique savante occidentale, les variations se font
uniqguement sur les parameétres performanciels,
éléments qui n'apparaissent pas dans la
transcription.

Parametres singuliers
variables :

parameétres
performanciels

Création

Les musiques judéo-espagnoles
en contexte actuel

Conclusion :

A travers cette bréve communication nous
avons pu comprendre que fevivalismede la
musique judéo-espagnole implique tradition et
création car c'est a travers la singularité de
l'interpréte et/ou du compositeur professionnels,
rarement Judéo-espagnol, que la tradition — mise
en veille pendant plusieurs décennies — a pu

revivre dans la vie des Judéo-espagnols de France.

La frontiére n'est donc pas si radicale car enitéal
la tradition peut engendrer la création, et toute
création a pour point de départ une tradition.
Cependant, malgré la pluralit¢é des
interprétations ou des compositions que I'on trouve
aujourd’hui sur le marché international — depuis
que les transcriptions et enregistrements sont pris
comme référents pour la pratique de cette musique
— des paramétres communs invariables les
réunissent sous une méme tradition. Les
parameétres performanciels quant a eux sont du
domaine de la création, singuliere a chaque

interpréte. Néanmoins cette frontiére s’efface dpeu
peu car le domaine de la création jusqu’alors
associé aux parameétres performanciels, pénétre
depuis quelques années ce qui est associé a la
tradition (mélodie et texte poétique). Ces
interprétations sont donc percues comme une
modernisation des chants traditionnels, mais elles
ne sont plus considérées comme appartenant a la
tradition, et ainsi la question de I'authenticitést
méme plus posée puisqu’il s’agit « d’autre chose »
selon les Judéo-espagnols. Ainsi, la musique
judéo-espagnole n’est plus uniquement utilisée
dans le but de faire revivre la tradition, ces
mélodies sont aujourd’hui transformées en de
vraies compositions ou la création prend parfois le
dessus sur la tradition. Ne serait-il pas un retour
aux anciennes pratiques musicales que I'on
trouvait dans I'Empire ottoman avant [I'immi-
gration vers la France, ou la variation et 'emprun
pénétrait mélodie, texte poétique et parameétres
performanciels ?
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Ferdinand IV de Naples et sa famille, par Angeleaiffman, Rome, 1783
Naples, Musée National Capodimonte

La vielle organisée

Depuis la parution en 1504, déttadia de Jacopo Sannazzaro (1456-1530), chaque siect@itaine
époque durant laquelle l'aristocratie s’éprend elengthique pays de bergers et de nymphes. Versiténu
XVIII € siécle, la vielle organisée est I'un des instruseaprésentatifs de I'Arcadie a la cour francaise.

La vielle organisée est un instrument hybride : viele a roue, symbole de la simplicité arcadierdens
laguelle se niche l'incarnation de la science lsplaute de I'époque, un petit orgue. La trés equétiode de
vie de cet instrument « savant » se situe entrd® Ef41790. Il est ensuite récupéré comme instrumeht
peuple » par la Révolution francaise et termingis@omme instrument populaire &iX ® siécle. A ce jour, il
en existe encore quelque 17 exemplaires dans ldenon

La vielle organisée serait certainement tombée danbli si Joseph Haydn (1732-1809) n'avait écrit
13 ceuvres, 5 concertos et 8 nocturnes, pour dalbewviorganisées et orchestre, commandées poor ter
Naples, Ferdinand IV (1751-1825), qui jouait deinstrument.

C'est dans l'idée de jouer ces ceuvres dans leunrigénoriginelle, que Christophe Coin et Matthias
Loibner ont voulu reconstituer cet instrument afanfaire entendre un son jusqu’alors inconnu aamnegles
contemporaines. Les quelques rares essais de tikatims qui avaient été faits n'étaient pas coneants ;
I'ambitus courant des vielles organisées est da detaves, sans le chromatisfiaefa# aigu : les ceuvres de
Haydn ont un ambitus plus étendu d’une tierce lergave ainsi que le chromatisme. Néanmoins,iste>xau
Victoria and Albert Museum de Londres une viellgaotisée atypique qui posséde I'ambitus néceséleca
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servi de base au projet du Laboratoire de rechesppiiquée de 'Ensemble Baroque de Limoges. Gglui-
comportait la recherche historique, la recherchka étanscription des ceuvres pour vielle organiaatres
compositeurs autour du roi de Naples par Micheln#nin et Nicolas Sarre, ainsi que la recherche
organologique et la réalisation des instrumentsvfalfgang Weichselbaumer. Il a abouti en 2005 a sére

de concerts et d'enregistrements en premiere miendgiar Christophe Coin et I'Ensemble Baroque
de Limoges.

La vielle organisée a Naples

Au XVIII ¢ siécle, tout monarque pratiquait la musique : timd®@ Nicolas Esterhazy jouait du baryton,
Frédéric Il de Prusse de la flite et Marie-Thérésiae d’Autriche, chantait. La personnalité etiliéation de
Ferdinand IV, roi des Deux-Siciles, le prédisposhiplus aux activités extérieures qu'a la pratiglien
instrument. Cependant, la venue a la cour de Naj@dd'sttaché de légation autrichien Norbert Haeréhi750
— apres 1806), connaisseur d’'art et joueur deeyibe au fait que la vielle organisée est urrimsent de la
cour frangaise des Bourbon, cousine des Bourbospdifne dont fait partie Ferdinand, peut fournir une
explication sur le choix de la vielle organisée omaminstrument royal. Il peut aussi étre vu comme iamage
de la concurrence politique et culturelle que seaient les Bourbon d’Espagne et la cour des Halosbo
a Naples.

La chronologie qui suit peut nous faire comprenidredle primordial qu'a joué Norbert Hadrava. Sa
personnalité chatoyante et son incessante actiMit¥ganisateur musical et d’archéologue, jointesrale
politico-culturel qu'il a rempli auprés de Ferdimandont il était, entre autres, le professeur delleyi
permettent une approche sensible de I'histoiredeelle organisée entre 1779 et 1790 a la colNajses.

Chronologie des événements

1751
En 1751 nait Ferdinand IV de Naplesroi de Sicile (1751-1825) fk.
fils de Charles Ill. C'est un Bourbon, de la bramcaspagnole
cousine de8ourbons de France. T
Charles Il est appelé en 1759 & prendre la suiccess trone [
d’Espagne. Il laisse le pays a Ferdinand IV egégence au premie
ministre Tanucci, qui reste sous ses directives paigestion du
pays. On refuse a Ferdinand I'éducation normale ptexes, le
laissant se consacrer a la chasse et a la péclséenllplaindra
souvent. La musique a la cour disparait pendamédence et leg
premiéres années suivant le mariage de Ferdinand w}
1768 e b
Le mariage de Ferdinand avec Marie-Caroline d’Autriche e xS gt
En 1768, Ferdinand épouse Marie-Caroline d'Autri¢h@52- | . . X
1814). Pour I'Espagne, la raison de cette unioit étampécher
définitivement les prétentions de I'Autriche aurtedde Naples.|
Ferdinand fut fiancé d’abord a Jeanne Gabriell@91¥762) puis afs
la mort de cette derniére a Marie-Josepha (175%3L76e contrat

1. G. GALDRONI, « La musica a Napoli alla fine delin secolo nelle lettere di Norbert HadravaFenti Musicali
Italiane, 1/1996.

2. Général OLLETTA, Histoire du Royaume de Naples, depuis Charles VIitjjiés Ferdinand IV Paris, chez
Ladvocat, 1835. Hanns-Bertold&z, « Instrumental Music at the Court of FerdinanddiVNaples and Sicily and the
Works of Vincenzo Orgitano $nternational Journal of Musicologyl/1992.

3. Lady Elizabeth €aven, Mémoires de la Margrave d’Anspach écrits par efléme contenant les observations
recueillies par cette princesse dans les diveregsscde I'Europe, ainsi que des anecdotes sur lggit des princes et
autres personnages célébres de la finxdw® siécle, traduits de I'anglais par J.T. Paris®aris, Arthus Bertrand, 1826,
Tome Il, chapitre 8, pp. 261 et suivantes.
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de mariage stipule que Marie-Caroline ferait padtieconseil d’Etat dés la naissance de son préitsequi
sera Francois, né en 1777.

1770
Norbert Hadrava, son activité diplomatique

Le baron van Swieten (1733-1803) arrive en 1770edimB en tant qu'ambassadeur d’Autriche. Il est
accompagné par son secrétaire de |égation, Norzitava. Le jeune homme semble posséder une eertain
richesse mais n'a pas de titre de noblesse. Notbadrava est décrit comme une personnalité chat®yan
jouant de la vielle, peut-étre le modéle en forméduth, et expert en art. Les deux hommes y restguequ’en
1777.

1777
Hadrava a Naples, ses fonctions

A Naples, en cette méme année 1777, suite & laamais de I'infant Frangois, le premier ministre O
est renvoyé par la reine et remplacé par le madgiSambuca, docile et sans volonté. La reine &asde
chevalier Acton, un aventurier anglais. Cette dénisésole aussi bien la cour d’Autriche que céllespagne.
Acton reste le confident de Marie-Caroline pendaate sa vie.

Hadrava arrive a Naples entre 1777 et 1779 enga@tsecrétaire de légation. Il accompagne le comte
Richecourt, également ambassadeur en Toscane.

Le début des activités musicales et culturelles déadrava

L'arrivée d’Hadrava a Naples coincide avec le déweément d'une musique de cour d'obédience
autrichienne, en forte opposition aux pratiquesolitgines axées sur la voix et sur I'opéra.

Un des premiers musiciens allemands mentionnés#lpdrava dans ses lettres est le compositeur Joseph
Schuster (1748-1812) qui se trouve a Naples efTrd &t 1776 puis de 1778 a 1781. Pendant cettaéeinex
période, il est en contact avec Hadrava et le negtar courrier. Schuster écrit une cantate pamniversaire
du roi en 1776, une autre cantate pour l'annivezsdie la reine le 13 ao(t 1780 et une cantate pour
I'anniversaire du roi en 1781

1779
Johann Franz Xaver Sterkel (1750-1817)

Fin 1779, arrive a Naples Johann Franz Xaver Stedampositeur et
pianiste, qui fut invité selon Hadrava a composes deuvres pour la lire
organisée du roi, ainsi qu'un opéra. Sterkel a delda voir le roi jouer de
linstrument. Nous n'avons pour l'instant aucunact des oceuvres pour lir
organisée de Sterkel. Il est néanmoins possiblié spit I'auteur du concerto
pour deux lyres, conservé a Naples et attribuéstament a Mozart Il a
également composé un opdr&arnace qui ne connut aucun succes a Napl
(1782). Hadrava considérait Sterkel comme un bonpositeur mais comme
un homme de trés mauvais caractere.

1. Robert E'NER, Allgemein Deutsche Bibliothgk. XXXIII, p. 104. Trad. Michel Uhlmann :

[...] De 1774 & 1776 et de 1778 & 1782, il [Schudienin séjour en ltalie, d'une part pour étudidiautre part pour faire
représenter ses opéras sur les scénes italiennds plurent beaucoup. Mais il y était probablementssi pour engager des
chanteurs. Les chanteurs italiens étaient en d#fstoiseaux migrateurs qui ne restaient jamaistéomgs au méme endroit et se
laissaient facilement inciter a rompre leur conttait de simples promesses. C'est en particulieastrat qu’on affublait du vice de
l'avarice. C’est ainsi que des orchestres d'impwéamoyenne, comme celui de Saxe, connaissaiestazoment des difficultés a
remplacer les postes devenus vacants. Le 17 f&i&F, Schuster fut nomneépellmeisterLors de son deuxiéme séjour a Naples,
il semble que le roi de Naples lui ait conféréiteetdetitularcapellmeister Ceci prouve qu'il n'était que trop enclin & maaclsur
les pas des Italiens en tant que compositeur.

2. Partition éditée par Michel Uhimann aux édititABORIE, 2009.
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1783
La détérioration des relations entre la France et Bples

En 1783, le tremblement de terre en Calabre caase
milliers de victimes. La France, fortement alliééagour de
Naples, envoie une frégate chargée de blé en tantdg
humanitaire, mais I'autoproclamé « général Actaigussit a
la faire refuser. Il s’ensuit une crise entre larfee et Naples. |
Le roi d’Espagne, de son c6té, envoie un émissasen fils |
Ferdinand, lui enjoignant de faire renvoyer Acton de
s'opposer plus fermement aux machinations de s@usép
L'émissaire est emprisonné, Marie-Caroline se @eivec son
mari dans les appartements royaux pendant trois jet) a |
leur sortie, elle déclare que « tout est en ordekcton reste a
Naples.

La vielle organisée

Dans la lettre du 30 ao(t 1783, Hadrava mentionrié g
donne des cours de vielle a sa majesté le Hon'est pas
possible de savoir si le roi jouait de la vielleaaw cette date
ou s'il a débuté avec Hadrava.

Ferdinand 1V, Roi de Naples et des Deux-Siciles
Par Auguste Couder (1789-1873)

1785 Chéateau de Versailles et du Trianon.

Ignace Pleyel (1757-1831)

Le compositeur Ignace Pleyel, éléve favori de Jos$tgydn, se trouve en 1785 a Naples, a I'occasiam d
voyage en Italie, avant de prendre son poste &l&tuag pour seconder puis remplacer Franz Xavdn&icll
compose a Naples six quatuors pour le roi, ainsi $j¥ nocturnes avec huit voix d’accompagnementg do
trois auraient été achevés et joués devant leSam.Iphigenia est un fiasco, sort réservé a tous les opéras
allemands représentés a Naples a cette époqueodturme complet ainsi qu’'un concerto pour deuxlesl
cors et cordes non orchestré nous sont parvendte @éme année Hadrava commande d’autres ceuvres a
Sterkel qui ne se trouve plus a Naples, en luimeoandant certaines tonalités et lui disant de reetmp
compliquer legpasaggi.

1786
Joseph Haydn (1732-1809)
Vincenzo Orgitano (ca. 1735 — ca.1807)

En 1786, Haydn compose deux séries de concertad pmtrument royal. C'est I'année la plus praijtie
dans le travail du maitre. L’'ambitus des instruragmiéconisés par Haydn ne correspond ni a I'amliass
vielles organisées connues (Dom Bedos de CellEs elt7 instruments parvenus) ni a I'ambitus demaaté
les ceuvres des compositeurs ayant vu l'instrumenbdde Naples. On ne sait pas qui a passé conerand
Haydn mais vu la prolixité de Hadrava concernastregations mondaines et musicales, il est peugtreb
gu’il y ait eu un contact direct entre Haydn et Hagh sans que ce dernier le mentionne. Signalansfais
gue Pleyel, qui se trouvait juste avant a Naplesait directement de chez Haydn. Le contact épistoentre
Pleyel et Haydn sera constant jusqu’a la mort dgdHaEgalement en 1786, Vincenzo Orgitano, le msHar
de piano et de clavecin de l'infante Marie-Thérdatyre impératrice d’Autriche (1772-1807) compas@s
symphonies dans le style de Haydn comprenant dielies: Ce sont les seules ceuvres ou la viellenis§a
n’est pas soliste.

1787
Thugut remplace le comte Richecourt a I'ambassade

A la suite d’un faux pas, Richecourt est rappelé'papératrice a Vienne en 1787, Thugut (1736-1818
futur artisan de la Triple Entente vient a Naplespinipotentiaire. Marie-Thérese, mére de Marieslze,
est elle-méme choquée de l'intransigeance de Isa fille lui écrit entre autres : « Ne parle pagdars de

1.G. GALDRONI, op. cit, Premiere lettre.
2.G. GIALDRONI, op. cit, Sixiéme lettre.
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notre pays et ne dresse pas de comparaison emstreontumes et les leurs. En ton coeur et dans imdrae
ta pensée, sois allemande ; pour tout ce qui ré Ewcune importance, en tout ce qui n'est pas, faudois
apparaitre comme étant une Napolitaine

Haydn est invité par Ferdinand a passer I'hiveraalils, une invitation qu'il mentionne mais sanopreer
suite.

Adalbert Gyrowetz (1763-1850)

Adalbert Gyrowetz, jeune compositeur viennois saelra Naples pour
des études de contrepoint chez Sala et en repdrf&h Pour lui assurer
des subsides supplémentaires Hadrava invite Gyrowetomposer des
ceuvres pour le roi. Dans son autobiographie Gymowdt lui avoir
composé six sérénades. Aigemeine Deutsche Biographie 1875 parle
de douze piéces concertantes ; aucune de ces ceiegementionnée dans
le catalogue de Gyrowetz, ni dans aucun autre. @fmest, avec Sterkel,
I'un des compositeurs possibles du concerto de ddagttribué faussement
a Mozart. En 1787, dans une soirée a la cour a§arpar Hadrava sur la
demande de Thugut, sont présents entre autres &oethu pour ses
observations scientifiques sur le Vésuve, ainsi Gyeowetz invité par

Thugut. Toutes les cours d’Europe sont inquiétate s la Révolution
Adalbert Gyrowetz Francaise.

1790
Les nocturnes de Haydn
Le départ précipité de Haydn pour Londres

Haydn acheve, en 1790, ses huit nocturnes avelesietganisées.
L'écriture pour les instruments est fortement miédifpar rapport a celle
des concertos mais ne correspond toujours pas,|'dantsitus, a celui des
vielles organisées. Ferdinand IV se trouve a Viepoer trois mariages,
dont celui de ses deux filles, Marie-Thérése awedutur Francois®l
d’Autriche et Marie-Amélie (1733-1802) avec Ferdiddll de Toscane.
Nous sommes au mois de décembre, Haydn se troalenggnt a Vienne
ou il est revenu aprés le décés du prince Nicotala elissolution de
l'orchestre d’Esterhazy. Il semble que Ferdinandréinvité Haydn a
passer I'hiver a Naples. Les deux se rencontrere ebi demande a
Haydn si les compositions sont achevées car ilréaudes faire jouer.
Peut-étre faisaient-elles partie des musiquesalapt? Haydn fait savoir
au roi qu'il ne viendra pas a Naples, ce en quablesst fort contrarié.
Juste auparavant, Haydn avait rencontré chez tigdnisateur de
concerts londoniens Salomon qui l'invite, selon eSimger, a venir
immédiatement avec lui & Londres. Vue sous cetearigl décision de Joseph Haydn
Haydn de partir pour Londres plutdét que pour Nagiesble comporter
une dimension politique aussi bien que musicaderehcontre entre Salomon et Haydn, telle que dpade
Griesinger, suggére une mise en scéne afin degamokéaydn contre les remous de la Révolution Fiiaaca

1791
Pleyel a Londres

Dans le tout début de 1791, Pleyel se trouve égalera Londres, invité par la société de concerts
concurrente de Salomon. On fait loger Pleyel damsdison se situant en face de celle de Salomoestdagé
Haydn. Le premier soir de son arrivée a Londresydtldine avec Haydn ; on ne sait pas de quonilparlé,
mais les troubles politiques auxquels a assistgePE Strasbourg auront certainement été évogaésan
retour & Strasbourg, Pleyel est inculpé sept foiarean de haute trahison et devra retourner ga wassicale
afin de n'étre pas guillotiné.

1. Mémoire du Général Acton, p. 132.
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1800
La derniére trace musicale de la vielle organiséd d’'Hadrava
Voici ce que relate I&azzetta Universalde I'année 180Q

Le 21 mars 1800 — Hier soir, aleatro Reale del Fondeut lieu une splendide académie de musique de
M. Norbert Hadrava, citoyen allemand, célébre mesioqui y joua trés bien du pianoforte, de laleierganisée et du
carillon. 1l y fut interprété diverses piéces instientales et vocales toutes étonnantes. Entresaldarsymphonie des
guatre états du monde, merveilleuse compositiofagheux maitre de chapelle M. Carl Dettesig][de Dittersdorf. Le
public fut trés satisfait d’un divertissement aysdaisant dont on espéere qu'il sera rejoué.

Le 14 avril 1800 — Dans la soirée du 14, M. Had@deana une autre agréable académie de musiquernesitale
et vocale aleatro Reale del Fondou il joua lui-méme trés bien du pianoforte, déyta organisée et du carillon : et
dans la dernieére cadence du concerto de piandfstiemagistralement introduire &anzonettanglaiseGod save the
King. Ceci surprit tous les Anglais qui se mirent aHarter unanimement, si grand est le transport tleabeureuse
et sage nation pour son monarque.

1. 21 marzo 1800 — leri sera nel R. Teatro del Fofwalata una splendida Accademia di Musica das Siyberto Hadrava,
tedesco, celebre filarmonico, che vi suono egregi@mil Pianoforte, la Lira organizzata ed il Cdoih. Vi si eseguirono diversi
pezzi di musica stromentale e vocale, tutti sorgeei, fra i quali la Sinfonia delle quattro eta ld®londo, meravigliosa
composizione del famoso M°. di Capella Sig. Carkttérs de Dittersdorf. Il Pubblico resto molto saldtto di si piacevole
trattenimento che si spera verra replicato.

14 aprile 1800 — Nella sera de’ 14 il Sig. Hadradatte altra piacevole Accademia di Musica stromient vocale nel
R. Teatro del Fondo, suonando egli egregiamenpéaihoforte, la lira organizzara e il carillone nell’'ultima cadenza del concert
di pianoforte vi seppe maestrevolmente introduareCinzonetta Inglese God save the King, che sogpes gl'inglesi, i quali
furono in procinto di cantarla unanimi, tal'é ilasporto di questa valorosa e saggia Nazione peldviom



Clavecins anciens et fac-similés
L’'exemple des instruments de Tibaut de Toulouse

Marie DEMEILLIEZ
(Université Paris 1V)
Emile baiN
(Facteur de clavecins)

Nous remercions chaleureusement Florence GétrealaiatAnselm pour leurs remarques judicieuses tout

au long de ce travail.

Alors que se mettait en place au musée de la
Musique de Paris une politique de conservation qui
préférait I'étude et la prévention des instruments
anciens a leur restauratiprEmile Jobin s’est vu
confier en 1993 la construction d’'un fac-similé du
clavecin de Vincent Tibaut de Toulouse (1691,
E. 977. 11. 1). Peu touché depuisxielll © siécle,
cet instrument n'avait pas été restauré et aviit fa
'objet de plusieurs investigations approfonédies
grace aux nouvelles techniques développées par le

1. Cf. notamment &ReAu (Florence), « Conside-
rations on keyboard conservation and policy for
facsimiles and replicas in France Restoration and
Conservation of Early Musical Instruments: The
spinetta ovale by Bartolomeo Cristofodir. Gabriele
Rossi RognoniKermes : la rivista del restaura® 66
(2007), pp. 31-52 ; ou, plus spécifiquement coréacr
Musée de la Musique de Paris,u@T (Joél),

« Equilibres délicats : conserver, restaurer, égoet
transmettre les instruments du pass&n, Musée au
rayons X. Dix ans de recherche au service de la
musique Paris, musée de la Musique, Cité de la
musique, 2001, pp. 53-62.

2. Cf. RoBIN (Michel) et AsoNDANCE (Pierre),
Dessin technique du clavecin de Vincent Tib&aris,
Société des amis du Musée instrumental, 1977-1987.

laboratoire de recherches et de restauration du
muséé

Peu de temps aprés la réalisation du fac-similé,
le Conservatoire national supérieur de musique et
de danse de Paris (CNSMDP) a commandé au
méme facteur une copie de cet instrument, en lui
offrant cette fois la liberté de s'éloigner d’'une
stricte reproduction de l'original. Depuis, Emile
Jobin a construit deux autres clavecins inspirés de
Tibaut, essayant a chaque fois quelques nouveaux
aménagements, pour tenter de retourner a I'état
premier du clavecin du musée, qui avait subi
plusieurs modifications au début dwill © siécle,
intégrées de fait dans le fac-similé, ou encore pou
imaginer les améliorations qu’aurait pu envisager
Tibaut.

Faute d'archives, la vie et la carriere de
Vincent Tibaut (ca. 1647-1691) restent assez peu
documentéesGrace aux recherches de Florence
Gétreaty on sait que ce facteur, originaire de la

3. BEspie (Laurent), «Nouvelles méthodes et
nouveaux enjeux: un laboratoire au service de la
musigue », Un Musée au rayonsoy, cit, pp. 81-88.

4. Cf. &Treau (Florence), « Vincent Tibaut de
Toulouse, ébéniste et facteur de clavecin. 1. Desiné
biographiques », Musique-Images-Instrumentsvol. 2
(1996), pp. 196-202.



CLAVECINS ANCIENS ET FAGSIMILES

région de Nantes, s’est établi a Toulouse en 1673
comme maitre menuisier, vraisemblablement au
terme d'un tour de compagnonnage, a l'age de
vingt-six ans. Evoluant tout au long de sa vie dans
un milieu composé presque exclusivement
d’artisans ébénistes et de menuisiers, il manifeste
lui-méme dans les trois clavecins qui nous restent
de lui un grand art de sculpteur et d’ébéniste —
notamment dans celui de 1679 dont le décor en
marqueterie est particulierement élaboFisque
Vincent Tibaut n'est jamais spécifiquement
mentionné comme facteur de clavecins — dans la
plupart des villes de France en dehors de Pass, ce
derniers étaient souvent assimilés a d'autres
meétiers du bois — on peut émettre I'hypothése que
son pere, Jean, connu comme malitre charpentier a
Nantes, était peut-étre lui aussi facteur.

Trois instruments signés de Vincent Tibaut
sont a ce jour connus : le plus ancien, de 16419, es
actuellement conservé dans les collections du
Musée des instruments de musique (MIM) de
Bruxelles (inventaire n° 533). Le second, daté de
168%, appartient depuis plusieurs années a
M. Yannick Guillou; remis en état de jeu et
apprécié des clavecinistes, il a été plusieurs fois
sollicité pour des enregistrements discogra-
phiques Le musée de la Musique de Paris possede
quant a lui I'un des derniers instruments de Tibaut
construit peu avant sa mort en 1691. Alors que les
deux premiers clavecins ont fait I'objet de
transformations profondes pour étre maintenus en
bon état de fonctionnement, celui-ci, malgré son
aspect plutot délabré, a conservé la quasi-totalité
de ses éléments originduxL'analyse de cet
instrument, préalable nécessaire a la construction
du fac-similé, permet alors de suppléer en patie a
défaut d’archives et de comprendre un peu mieux
les pratiques de ce facteur provincial et les
influences dont il est tributaire. On y découvre,
outre une synthéese originale de plusieurs tradition
de facture, un travail trés personnel dans la
construction comme sur le plan acoustique. La

1. Pour des reproductions du clavecin de 1679,
cf. GETREAU (Florence),op. cit, p. 196, ou, en couleur,
MERCIERYTHIER (Claude), Les clavecins Paris,
Editions Vecteurs, 1990, p. 75.

2. Pour une reproduction, cf. BACIERYTHIER
(Claude),op. cit, p. 74.

3. Cf. notammen®Pieces pour clavessin : pavane,
suites, passacailles de Louis Coupetiaurent Stewart,
Arion, Pierre Verany, 1996.

4. Pour une analyse des caractéristiques
particulieres a chacun des trois instruments deufjb
cf. ANSELM (Alain), «Vincent Tibaut de Toulouse,
ébéniste et facteur de clavecin. 2. Bref regardlesir
trois clavecins de Vincent Tibaut Musique-Images-
Instrumentsvol. 2 (1996), pp. 203-209.
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réalisation du fac-similé puis des autres copies de

instruments de Tibaut fut aussi une occasion de
dialogues avec les clavecinistes ou les

musicologues, dont les réactions éclairent certains
partis pris de facture, et dont la connaissance des
partitions confrontée aux choix de construction de

Tibaut, permet une réflexion sur les pratiques de

jeu anciennes.

Eléments d’analyse du clavecin Tibaut de
1691 :

Le clavecin du musée de la Musique, une
« belle ruiné» mais pour I'essentiel trés proche de
son état auxVvlll ¢ siecle (fig. ¥), comporte deux
jeux de 8 pieds et un jeu de 4 piadpartis sur
deux claviers, avec le 4 pieds au clavier inférieur
une disposition devenue habituelle a cette époque.
Dans la réalisation du fac-similé commandé par le
musée de la Musique, il a été décidé de restituer
linstrument dans un état proche de sa derniére
utilisation, datant probablement a1 © siécle. Il
a fallu parfois composer avec certaines mala-
dresses constatées sur l'original, attribuablessa d
transformations subies a cette époque, en parti-
culier sur la mécanique, sans doute pour mettre
l'instrument au godt du jour.

La photo suivante montre comment le
changement du systéme d’'accouplement a rendu
nécessaire axVlll ®siécle I'adjonction de coins
sur le bloc du chéassis du clavier inférieur (fiy. 2

L'analyse des instruments de Vincent Tibaut
révéle qu'il s'approprie et méle des styles de
construction trés différents. De fait, la facture d
clavecin francaise duxvil®siécle, loin d'étre
monolithique, croise linfluence de multiples
traditions. Le gros oeuvre de la caisse des
clavecins de Tibaut est ainsi largement inspiré de
I'école italienne : la caisse est construite sur le
fond, selon des principes quasi architecturaux
(fig. 3).

L’'analyse du bloc harmonique du clavecin de
Tibaut 1691 (la table et son barrage, les chevalets
et les sillets ainsi que les cordes) signale gaant
elle une autre source, celle d'une école de facture
parisienne. La rosace des clavecins de Vincent
Tibaut est d'ailleurs si semblable a celle d'un

5. ANSeELM, « Vincent Tibaut de Toulousex,
op. cit, p. 203.

6. Voir les figures en fin d’article.

7. Sur ce point, cf. ANSELM (Alain et Marie-
Christine), « Petit prélude a I'étude des clavecins
francais duxvii® siécle »Musique-Images-Instruments

vol. 2 (1996), pp. 227-230.
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clavecin de Jean Denis de 1648 qu’elle pourrait
étre la marque d’'une filiation

On trouve enfin des traces de la grande
influence des facteurs flamands sur [I'école
francaise et notamment parisienne. Sur le plan de
la construction, les emprunts de Tibaut aux
innovations des Flamands sont nombreux : comme
sur les instruments des Ruckers, la caisse est
construite autour du sommier, a la maniere d'un
meuble, avec un fond rapporté en deux parties. Par
ailleurs, la progression des longueurs de cordes
n'est plus géométrique, comme elle I'était sur les
clavecins italiens, mais elle est calculée pour
tolérer les cordes en fer dans l'aigu et réserver
celles en laiton pour le grave. La comparaison
entre les longueurs des cordes du clavecin de
Vincent Tibaut de 1691, avec celles d'instruments
au diapason similaire de Jean Denis et d’Andreas
Ruckers est trés parlante (voir Tableaux annexes,

).

On constate que le médium est nettement
moins long sur le clavecin de Denis que sur celui
de Ruckers, une signature de I'école parisienne.
Quant a Tibaut, il est encore en deca de Jean Denis
pour la partie medium. Par ailleurs, la progression
entre les cordes du 8 pieds et celles du 4 pidds es
géométrique sur le clavecin Ruckers et elle s’en
approche sur celui de Denis. A linverse, sur
linstrument de Tibaut, les cordes du 4 pieds
s'écartent de la progression géométrique et sont
nettement plus courtes. Tibaut adopte la une
stratégie que I'on retrouve alors dans les épigette
en 4 pieds: plus linstrument est petit, plus les
longueurs de cordes sont courtes pour le méme
diapason. Le son obtenu pour le 4 pieds est alors
plus rond, privilégiant les fondamentales; il
s'apparente a celui du 8 pieds du clavier supérieur
toujours plus court que celui du grand 8 pieds du
clavier inférieur.

Si I'étude organologique relie la pratique de
Vincent Tibaut a plusieurs traditions, le facteur
s'essaie aussi a quelques expérimentations
personnelles pour des choix parfois inédits. Qu'il
s'agisse de la conception de ses caisses, des
aspects acoustigues ou des questions de
ravalement, Tibaut est particulierement inventif.
En variant le nombre et la position des barrages
des structures de caisses, il fait des recheralres s
le plan statique. L'instrument de 1679 (Bruxelles)
comprend par exemple un nombre d'équerres bien
plus grand que sur les instruments suivants, mais
pas de barrage supérieur comme sur celui de 1691
(musée de la Musique). Sur ce dernier instrument,

1. Les deux rosaces sont reproduites dans l'ouvrage
de Claude Mercier-Ythiegp. cit, p. 73.
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le sommier est lié au fond par un systéme de queue
d’aronde. Tibaut emprunte alors a I'école flamande
l'idée d’'un changement de fil du bois entre partie
arriere et partie avant (fig.4). Ceci a des
conséquences importantes sur la réaction
mécanique de la caisse, et par suite sur le son
produit.

Sur le plan acoustique, Tibaut élabore un
barrage de table en aréte de poisson (fig. 5).

Le boudin est la piéce maitresse de ce
« chainage ». Il sert d'accroche aux cordes du
4 pieds et, en quelque sorte, de clef de vodte.
Laissé libre & ses extrémités, il est lié & deux
traverses du barrage supérieur de la caisse, grace
des entretoises qui servent également a régler la
vodte de la table (fig. 6).

Cette invention remarquable de Tibaut a deux
conséquences majeures : d'une part elle accroit la
résistance mécanique et la stabilité de la table ;
d’autre part elle provoque une réaction de la eaiss
particulierement dynamique, car celle-ci est
directement sollicitée.

Tibaut tente aussi de corriger certains défauts
du ravalement qui induit a cette époque des
cordes graves bien plus courtes que la progression
normale, pour ne pas élargir démesurément la
caisse tout en gardant une proportion cohérente.
Dans linstrument de 1691, Tibaut creuse des
résonateurs dans les basses du sommier, sous les
placages, obtenant deux chevalets vibrargsqui
permet de mieux faire sonner les notes graves en
favorisant les premiéres harmoniques (fig. 7).

Dans la méme optique, il rallonge un peu la
caisse de ce clavecin par rapport a ses instruments
précédents, ce qui a pour conséquence d’augmen-
ter les longueurs vibrantes des basses. Sans avoir
besoin de madifier le plan de ses clavecins, Tibaut
a pu ainsi compenser la faible longueur des
derniéres cordes graves.

Le clavecin Tibaut et les pratiques musicales de
la fin XvII © siécle :

Octave courte et doubles feintes :

Les préoccupations de Tibaut au sujet du
registre grave du clavecin se traduisent aussi dans
l'incorporation a I'octave courte habituelle GG/BB
de deux doubles feintes, sur les touchbsEC#,
permettant I'accord de sept notes différentes sous
le E (fig. 8). Si I'existence de doubles feintes su
les clavecins est avérée a la fin BulI® et au
début duxviil®, elle demeure relativement peu

2. Le ravalement désigne toutes les notes sous le C.



CLAVECINS ANCIENS ET FAGSIMILES 85

courante. Sur les quelque quatre-vingts instruments
conservés de cette époguemoins de quinze
comportent ou ont comporté une feinte brisée sur
la touche B, et trés rares sont ceux qui ont eu
deux feintes brisées comme les instruments de
Tibaut. Pourtant, signe peut-étre d'un certain
engouement, c’'est un clavier a deux feintes brisées
qui est présenté au lecteur d'une des premieres
méthodes de clavecin francaises, celle de Saint-
Lambert au tout début duvil ¢ siéclé (fig. 9).
Dans les années suivantes, les claviers des
clavecins continueront de s'étendre, vers le grave
comme vers laigu, mais les facteurs, pour
favoriser une progression chromatique dans le
grave, privilégieront désormais un élargissement
de la caisse au détriment de I'octave courte.

Il est intéressant de mettre en regard l'intérét
particulierement marqué de Tibaut pour le registre
grave avec le répertoire pour clavecin de cette
époque. Les choix de construction des facteurs
répondaient certainement aux besoins des
instrumentistes de leur temps et a I'évolution des
pratiques des clavecinistes francais. Pourtant, si
I'on observe les piéces publiées en France entre
1670 — premiére édition en France d'un livre de
pieces pour clavecin, de Jacques Champion de
Chambonniéerés — et 1717 (second livre de
clavecin de Frangois Coup€&dinainsi que I'ceuvre
restée manuscrite de Louis Couperin, l'un des
clavecinistes les plus importants #wll © siéclé,
on constate d'emblée l'usage trés restreint des

1. Pour une liste des clavecins francais »cu ®
siecle connus, cf. ®seLm (Alain et Marie-Christine),

« Petit prélude..» op. cit, p. 228 ; BaLcH (Donald
H.), Makers of the Harpsichord and Clavichord (1440-
1840) 3 éd. par Charles Mould, Oxford, Clarendon
Press, 1995; ®WDpERsON (R.Dean), « Extant
Harpsichords Built or Rebuilt in France during the
Seventeenth and Eighteenth Centuries: An Overview
and Annotated List »Early Keyboard Journal (Journal
of the Southeastern Historical Keyboard Society9
(2001), pp.69-171; 20 (2002), pp.107-195. Une
version abrégée de cet article est disponible eswgite
http://harpsichordphoto.org/french/

2. Cf. notamment le clavecin anonyme de la vallée
du Rhdéne, numéroté 27 par Alain Anselm (« Petit
prélude...», op. cit, p. 228).

3. SAINT-LAMBERT (Monsieur de)lLes Principes du
clavecin Paris, Ballard, 1702, chapitre I, p. 6.

4. CHAMBONNIERES (Jacques Champion dé)iéces
de clavessin. Livre premiet Piéces de clavessin. Livre
second Paris, Jollain, 1670.

5. CouPeRIN (Frangois),Second Livre de piéces de
clavecin Paris, 1716-1717.

6. Nous prenons pour référence I'édition Brunold /
Moroney : Pieces de clavecin de Louis Couperitaul
Brunold (éd.), Davitt Moroney (rééd.), Monaco,
Editions de L'Oiseau-Lyre, 2004.

notes les plus graves du clavecin. Jusqu’'a lads d
années 1680, soit dans I'ceuvre de Louis Couperin,
mort en 1661, dans les deux livres de
Chambonniéres, ceux de Nicolas Lebégeelui

de Perring et le premier recueil publié par
Elisabeth Jacquet de La Guésrdes notes de
loctave courte ne sont requises que trés
ponctuellement, et dans un petit nombre de piéces.
C'est encore le cas dans quelques livres de
clavecin publiés au début dwill © siécle, comme
ceux de Louis Marchaffdet de Jean-Francois
Dandriedt. L'usage du ravalement, surtout
circonscrit aux cadences ou aux pédales, consiste
essentiellement & faire résonner I'octave infégeur
des G, A et B (fig. 10). Une exécution de cette
musique sans les notes les plus graves, sur un
clavier C-¢, si elle ne fait pas aussi bien sonner le
clavecin d’'un Chambonniéeres ou d'un Lebégue, ne
demande pas d'aménagements importants. Les
notes de l'octave courte ont surtout un roéle
dynamique et timbrique, a la maniere d’'une pédale
d’orgue.

Cest dans la musique de Jean Henry
d’Anglebert? que les notes de I'octave courte sont
les plus sollicitées : dans presque toutes leepjec
le claveciniste a besoin du GG et du ‘AACes

7. LEBEGUE (Louis Antoine),Piéces de clavessin
Paris, I'auteur, Baillon, 1677Secondivre de Clavecin
Paris, Lesclop, 1687.

8. PERRINE, Pieces de Luth en Musique avec des
Reégles pour les toucher parfaitement sur le Lutbust
le ClavessinParis, I'auteur, 1680.

9. JACQUET DE LA GUERRE (Elisabeth Claude),es
Pieces de clavessin. Premier Liyrfearis, I'auteur, de
Baussen, 1687.

10. MARCHAND (Louis), Piéces de clavecin. Livre
premier, Paris, Ballard, 1702Livre second Paris,
Ballard, 1703.

11. DenpRIEU (Jean-Francois),Trois Livres de
pieces de clavecjiParis, Foucault, ca. 1704.

12. D'ANGLEBERT (Jean Henry dit),Piéces de
clavecin... Livre premierParis, I'auteur, 1689.

13. On trouve des GG dans les prélude, allemande,
2° et 3 courantes, sarabande, gigue, gaillarde, chaconne
en rondeau, gavotte et menuetsehmajeur, dans toutes
les pieces de la suite ol mineur, dans I&arabande
grave enré mineur, dans l'allemande e& majeur, les
transcriptions des ouvertures d€admus de la
Mascarade de Proserping de la courante et de son
double qui les suivent, de la sarabaiieu des Enfers
de la gigue qui la suit, de la chaconnePth@éton de la
passacaille drmide des menuetans nos boisla
Jeune Iris de laRitournelle des féede Rolland des
Sourdines d’Armidele I'Air d’Apollon du Triomphe de
I’Amour ainsi que les transcriptions des vaudevilles qui
parsement le recueil. Quant au AA, il est utilis@sl les
prélude, allemande, ®2courante, gigue, °2 gigue,
chaconne en rondeau el majeur, les courante et
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notes devenues nécessaires contribuent a la
plénitude caractéristique de la musique de
d’Anglebert, riche en larges accords et en
ornements particulierement abondants. De fait, le
compositeur, tout en continuant d'utiliser I'octave
courte pour faire résonner certaines notes
structurelles de la musique, leur donne parfois une
certaine indépendance et un réle plus mélodique :
ainsi, dans l&Chaconne en Rondeansol majeur

ou la ligne de basse est parfois confiée aux graves
du clavecin (fig. 11).

C’est aussi dans le livre de d’Anglebert que
l'utilité d'une double feinte apparait pour la
premiere fois dans le répertoire imprimé. En effet,
seul le besoin de notes graves supplémentaires aux
GG, AA, BB, C et D sous la note E justifie 'usage
de doubles feintes : des BBEb, C#, D# ou [b.

Les ré # et ré b restent assez rares dans le
répertoire de clavecin de cette époque : aussi, a
I'exception d’'un cas dans le livre de Dieupart de
1701, ce seront les BB Eb et C# qui seront
utilisés. De tous les livres de clavecin édités au
XVII € siécle, seul celui de d’Anglebert demande un
BBb, une fois, dans la gigue de la deuxiéme suite,
en sol mineur. La sarabande qui précéde fait
entendre unBB, une seule fois l& encore, mais
suffisant pour qu'une double feinte facilite
'exécution de cette suite. Dans les piéces
attribuées a Louis Couperin, composées au milieu
du XVII € siécle mais copiées souvent plus Zaom
trouve des BB et des BB comme chez
d’Anglebert, il ne s’agit jamais des mémes ceuvres,
ce qui laisse au claveciniste la possibilité de
réaccorder la touche dbEn BB ou en BB entre

les piéces ou les suites. Puisquil est aisé de

gigue ensol mineur, toutes les piéces des suitegéen
mineur et enré majeur sauf les gavottes, ainsi que le
Tombeau de Mr de Chambonniérks transcriptions de
'ouverture deCadmus de celle deProserpine de la
chaconne d&alatée

1. DEUPART (Francgois),Six Suittes de Clavessin...
Amsterdam, E. Roger, [1701].

2. Le manuscrit Bauyn, une des sources francaises
les plus importantes de musique de clavecinxdu®
siécle, qui contient la presque totalité de I'ceusiee
Louis Couperin, dont un certain nombreunica fut
vraisemblablement copié aprées la mort du compasiteu
en 1661. CfManuscrit Bauyn (ca 1690) : fac-similé du
manuscrit de la Bibliotheque nationale de France
Paris, Rés Vh674-675, intr. de D. Moroney, Genéve,
Minkoff, 1998 (Manuscrits, 1X). Pour des conclusson
plus récentes quant a la datation et Ilhistoire du
manuscrit, cf. VAISSE (Damien), « Du nouveau sur le
manuscrit Bauyn : une famille parisienne et le adave
aux xvi® et xvim® siécles», Revue frangaise
d’héraldique et de sigillographjet. 71-72, 2001-2002
[paru en 2004], pp. 39-52.
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supprimer le BB de la giguede d'Anglebert,
simple résonance a l'octave inférieure d’'ub, B
sans dénaturer la piéce (fig. 12), puisque Louis
Couperin ne fait pas entendre les BB etbBians

les mémes pieces, la nécessité de doubles feintes
dans le répertoire de clavecin ¥ull © siécle parait
assez mince, si I'on s’en tient aux partitions qui
nous sont parvenues. Les compositeursxgiu ®
siécle semblent méme adapter consciemment leur
musique aux claviers sans doubles feintes, sans
doute les plus courants a cette époque, évitant les
C# et les B, alors méme qu'ils appartiennent a la
tonalité de la piéce: ainsi de la gigue 33
(numérotation de Brunold / Moroney) de Louis
Couperin enut mineur, qui demande des E, mais
jamais de B, ou encore, du méme compositeur,
l'allemande 58 erré majeur, qui sollicite le C,
mais pas le C#. Il faut attendre le débutail ®
siécle, avec le livre de Dieupart publié en 1701
(hors de France), puis celui de Louis-Nicolas
Clérambault édit¢é a Paris en 1704 pour
gu'apparaissent desbEde plus en plus fréquents
au fil des années, et plus ponctuellement quelques
C# (cf. Tableaux annexes, Il). Notons que le plus
souvent la partition n'exige pas toutes les notes d
ravalement, le E et le Gt dans la méme piéce : la
présence d'un ltva de pair avec I'absence de BB
ou BBb dans les suites de Dandrieu et de
Clérambault, avec celle du GG chez Dieupart, ce
qui laisse la possibilité de se satisfaire d'un
clavecin sans doubles feintes et d’adapter I'octave
courte, sur le principe de kcordatura aux notes
demandéégs— méme si une corde prévue pour une
certaine hauteur sonne toujours moins bien
lorsqu’elle est accordée sur une autre note.

La majeure partie de la musique pour clavecin
imprimée en France dans les deux premiéres
décennies dixViil © siécle peut donc étre jouée sur
un clavier GG/BB — ¢ avec une seule double
feinte. Dans le répertoire pris en considération
dans cet article, les seuls livres de Dieupart, de
Jacquet de la Guerre (livre Il, 1#7et de
Francois Couperin exploitent — trés ponctuelle-

3. Q.ERAMBAULT (Louis), Premier livre de pieces de
clavecin Paris, L'Auteur, Foucault, 1704.

4. Cette notion descordaturase trouve d’ailleurs
dés l'origine du développement de I'octave coudasd
I'histoire des claviers de clavecin et d’orgue. BEEUS
(Nicolas), «L'origine de l'octave courte », vensio
traduite en frangais, revue et complétée (2008nd'u
article paru en néerlandais dabsgelkunstVI/1 (mars
1983), disponible sur
http://www.crlm.paris4.sorbonne.fr/textes.himl

5. JACQUET DE LA GUERRE (Elisabeth),Piéces de
Clavecin qui se peuvent jouer sur le ViollonPRaris,
I'auteur, Foucault, Ribou, Ch. Ballard, 1707.
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ment — les possibilités offertes par deux doubles
feintes.

Cet usage tres parcimonieux des notes du
ravalement et plus particulierement des notes
altérées dans le répertoire de clavecin, alors méme
gue des facteurs comme Tibaut s'efforcent de
favoriser la sonorité du registre grave de
l'instrument, suggére que le recours aux notes les
plus graves du clavier dépassait la seule pratique
musicale écrite. Les partitions éditées ['étaient
pour étre jouées sur le plus grand nombre
d’instruments ; il était donc attendu qu'elles
conviennent au clavier alors le plus répandu
GG/BB ¢. Mais les clavecinistes qui
disposaient d'un instrument comme le Tibaut
utilisaient sans doute davantage les GG, AA, BB,
BBb, Eb ou C#, pour redoubler certaines notes a
l'octave grave, aux cadences notamment, ou en
d’autres endroits expressifs de la partition — le
godt d'un musicien s’adaptant aux possibilités et
aux spécificités de linstrument. Dans les basses
continues, un clavecin aux graves somptueux
offrait aux accompagnateurs le moyen de renforcer
les lignes de basses par des octaves graves, comme
le suggérent les réalisations proposées par
d’Anglebert dans les courts Principes
d’accompagnementpubliés avec son livre de
clavecin.

L'intérét précoce de Tibaut pour les graves du
clavecin invite donc le musicien moderne a profiter
des basses des instruments dans le répertoire
francais duXvll® siécle plus largement que la
musique notée ne semble l'indiquer.

Systemes d’accouplement, toucher et registration :

Sur le Tibaut de 1691, I'étude des chéssis de
clavier et des sautereaux du clavier supérieur
révele des traces qui laissent penser que la
mécanique  originale ne comportait pas
d’accouplement a tiroirs (fig. 13), mais dog-leg
(fig. 14). Dans ce systeme d'accouplement, les
sautereaux du clavier supérieur reposent
directement sur le clavier inférieur : ceci permiet
faire I'économie du poids du clavier supérieur,
lorsque l'on joue les deux 8 pieds au clavier
inférieur. D’autre part, en poussant le clavier
inférieur pour commander les sautereaux du
clavier supérieur, la proportion de bascule de ce
clavier devient plus favorable et allége le toucher

De fait, la figure 15 révéle des traces de scie
sous les sautereaux du clavier supérieur du
clavecin de 1691 qui attestent d’'udog-leg
supprimé par la suite.
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Par ailleurs, on remarque un trait de trusquin
sur le guide du clavier supérieur, qui définit la
position dudog-leg(fig. 16).

Enfin, on note sur la partie arriere du chassis
du clavier inférieur deux traits de couteau utflisé

par le facteur pour marquer I'endroit ou
retombaient les sautereaux du clavier supérieur
(fig. 17).

Tous ces indices tendent a confirmer

I'hypothese qu’un systéndog-legaurait été prévu
au départ, et adapté par la suite en un
accouplement a tiroirs, a la modexavill © siécle.

Alors que dans le fac-similé destiné au musée
de la Musique il avait été décidé de respecter les
transformations subies par le clavecin apres sa
construction initiale en 1691, Emile Jobin a
cependant choisi, pour les trois instruments
inspirés de Tibaut réalisés par la suite, de regur
aux origines et a la mécaniqdeg-leg Pour les
clavecinistes, ce changement de mécanique n'est
pas anodin et nécessite plusieurs adaptations dans
'approche de l'instrument. Afin de mieux mesurer
'importance de ce choix mécanique, nous avons
invité plusieurs anciens étudiants du CNSMDP a
jouer dans la méme matinée et pour des répertoires
similaires l'instrument construit pour le musée de
la Musique (accouplement a tiroir) et celui du
conservatoire, emlog-leg Au premier abord, ils
ont spontanément ressenti une grande aisance sur
l'instrument du musée : des feintes plus longues
sur le clavier inférieur, un enfoncement un peu
plus marqué, rendaient plus facile I'exécution de
pieces véloces. A linverse, les touches plus
petites, le toucher plus Iéger du clavecin avec un
dog-leg exigeant un jeu plus « fin », déconcerte
toujours de prime abord les instrumentistes
habitués aux accouplements a tiroir (la mécanique
la plus répandue a I'heure actuelle). En revanche,
tous louaient les avantages d’une mécanupg-
leg pour le répertoire dixvil® — la légéreté du
clavier permettant un plus grand raffinement de
l'articulation. On comprend alors mieux le passage
d’'une mécaniquedog-leg a un accouplement a
tiroir, alors que le répertoire pour clavecin laiss
de plus en plus de place a une certaine vélocité et
aux traits « a l'italienne ».

Familier des pratiques héritées de la facture
francaise du XVIII ¢ siécle, ou tout clavecin
possédant deux jeux de huit pieds et un jeu de
qguatre pieds offre au claveciniste six choix de
registration, Emile Jobin a voulu, en réalisant le
systemedog-leg de linstrument du CNSMDP,
permettre aux instrumentistes d'utiliser les deux
claviers de maniére indépendante, comme avec un
accouplement a tiroirs. Pourtant, rien n'indique
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qgue le clavier inférieur du clavecin de Tibaut ait
été construit sur ce modele, car aucune trace des
petits plots qui permettent de dissocier le clavier
supérieur du clavier inférieur n'a été retrouvée
Dans cette hypothése d’un clavier supérieur fixe, |
8 pieds supérieur ne peut étre enlevé. Nous aurions
alors un « principal » de 8 pieds commun aux deux
claviers, et la possibilité d’adjoindre un 4 piads
un 8 pieds au clavier inférieur. Ce principe
rappelle celui des instruments flamands, parti-
culierement appréciés en Frahat qui étaient
habituellement constitués d’un clavier unique avec
un 8 pieds qui pince la corde de gauche, comme le
clavier supérieur des Tibaut, et un 4 pieds. Le
second 8 pieds, sur un instrument & deux claviers
comme ceux des Tibaut, ne servirait qu'a donner
plus de chair a I'ensemble. Cette disposition des
registres correspond d’ailleurs a celle des cheeurs
francais de cette époque, ou, au petit chceur de
solistes, qui chante continuellement, peut
s’adjoindre un grand cheoeur, pour des oppositions
de plans sonores. Cependant, les possibilités de
registration sur les clavecins @og-leg simple
restent plus réduites que sur les instruments
comprenant des accouplements a tiroir oudies
legs a plots. De fait, les systémes d’accouplement
de nombreux clavecins francais ¢l ® siécle
furent transformés au siécle suivant. Surdag-
leg simple, trois solutions seulement sont
envisageables, qui toutes intégrent le 8 pieds
supérieur, alors que le fait de pouvoir dissoaer |
deux claviers laisse six différents choix au
claveciniste (voir Tableau annexes, IlI).

La rareté des piéces croisées dans le répertoire
francais du XVII® siéclé qui nécessitent deux
claviers indépendants, alors gu’elles sont de plus

1. Cf. le clavecin anonyme de 1667 conservé au
Museum of Fine Arts de Boston (n° 1977-55) (Anselm
19), ou encore  l'anonyme  conservé  au
Wirtembergisches Landesmuseum de Stuttgart attribué
a Labreche (Anselm 30), qui présentent des indices
similaires.

2. Sur l'importance des clavecins flamands dans la
facture francgaise, cf. @Rreau (Florence), « La vogue
des clavecins anversois en Franceai® et xvii®
siécles », Hans Ruckers (T 1598). Stichter van een
klavecimbelatelier van wereldformaat Antwerpen
Jeannine Lambrecht-Douillez (dir.), Peer, Alamire,
1998, pp. 65-75 ; BBBARD (Frank),Le Clavecin. Trois
siecles de factureH. Bédard et F. Bastet (trad.),
Nogent-le Roi, Librairie des Arts et Métiers, 198f (
éd. Cambridge, Harvard University Press, 1965),
pp. 41 sq.

3. Dans le répertoire dépouillé, nous n’avons téouv
que la courante 16 et la sarabande 25 de Louis
Couperin, toutes deux emt majeur (numérotation de
I'édition Brunold / Moroneypp. cit).
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en plus nombreuses axwvlll ¢ siécle, renforce
cette hypothése d'udog-leg sans plots, ou le 8
pieds supérieur ne peut étre supprimé. Dans ce cas,
la maniére dont on registre actuellement le
répertoire dXVll © siécle peut étre repensée : alors
qgue I'habitude la plus répandue sur les clavecins
francais, dans la tradition doviil © siécle, consiste

a jouer d'abord le 8 pieds inférieur, auquel on
ajoute tant6t le 8 pieds supérieur, tantbt le digie

ou les deux, considérer le 8 pieds supérieur comme
le jeu principal de linstrument invite a entendre
d’'une autre maniére ces musiques.

N

Ce travail a partir du fac-similé d'un
instrument de Vincent Tibaut, continue de susciter
des échanges fructueux entre facteurs,
organologues, musicologues et musicieRgur
Emile Jobin, la construction d’un fac-similé, puis
de plusieurs instruments inspirés de Tibaut, a joué
le réle d’'un apprentissage dans un atelier denla fi
du XVvI1 ¢ siéclé. Ces réalisations ont été pour lui
I'occasion de plusieurs découvertes et de remises
en question dans l'approche de la facture.
L'observation précise et I'analyse des instruments
de Tibaut conservés ont par ailleurs permis
d’éclairer partiellement le trajet professionnaim’
facteur du Sud-Ouest de la France, de prendre la
mesure des diverses influences a I'ceuvre dans
cette région, alors que l'on connait surtout les
pratigues musicales et les écoles de facture
parisiennes. Si la fabrication de fac-similés
favorise la connaissance des instruments anciens,
elle met a disposition des musiciens des clavecins
adaptés a la recherche d'une interprétation
« historique », sans qu'’il soit besoin de touclesr |
originaux fatigués. L'engouement suscité par
l'instrument du CNSMDP, régulierement sollicité
par les interprétes pour des concerts ou des
enregistrements, en témoigneDe fait, nous

4. Cf. notamment le célebr€ic-toc-choc ou les
Maillotins du Troisieme livre de clavecide Francois
Couperin (1722).

5. Cf. DbeiN (Emile), «Les enseignements
posthumes et trés modernes d’un malitre vraimen¢manc
ou quelqgues expériences réalisées grace a la
construction d’'un fac-similé et d’'une copie du €ewn
de Vincent Tibaut 1691 du musée de la Musique »,
Acoustique et instruments anciens. Facture, musigtie
science Laurent Espié et Vincent Gibiat (éd.), Cité de la
Musique / Société francaise d'Acoustique, Parif9919
pp. 179-193.

6. Citons, parmi les enregistrements les plus
récents : Girolamo Frescobaldi — Louis Couperin
Gustav Leonhardt, Alpha (ALPHAO026), 2002Jean
Henry d’Anglebert. Pieces de clavecin & airs d'apre
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'avons vu, le contact avec des instruments inspiré
de Tibaut a modifié I'appréhension du répertoire
du xVII ¢ siecle, confrontant les instrumentistes a la
mécanique plus légére du systémeg-leg les
incitant a certaines adaptations dans leurs
techniques de jeu. La présence des doubles feintes
et de résonateurs invite quant a elle a un large
usage des graves, en 16 pieds, dans la basse
continue notamment. Les voies ouvertes par la
fréquentation de ces instruments n'ont d'ailleurs

M. de Lully Céline Frisch, Café Zimmermann, Alpha
(ALPHAO74), 2005; L'Entretien des Dieux -
Chambonniéres, D’Anglebert, CouperinAurélien
Delage, 6/8 Les Chants de la Dore, 2008.
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pas toutes été exploitées, comme celle du
renouvellement en matiere de registration qui
apporte I'hypothése trés vraisemblable d'un
systeme dog-leg sans plots. Espérons que les
conditions nécessaires a la réalisation de fac-
similés de clavecin se trouveront réunies de pius e
plus régulierement dans les années a vesir
permettront de transposer la richesse des échanges
suscités par Tibaut a d’autres répertoires.

1. Précisons que quelques autres fac-similés de
clavecin ont été réalisés, avant et apres celdiidaut,
pour le musée de la Musique de Paris dans le chare
sa nouvelle politique pédagogique : celui d’'un elam
italien de Carlo Grimaldi de 1703, par Denzil Wrdigh
en 1993 et celui d'un clavecin de Jean-Claude Goujon
de 1749, par Ivan de Halleux en 1995, ainsi quéales
similés, partiaux, de certains aspects de la méuani
d’un clavecin de Jean-Henry Hemsch de 1761 pareEmil
Jobin en 1986, d'un clavecin Ruckers-Taskin
(1646/1780) par Reinhardt Von Nagel en 1991, et d’'un
clavecin de Jean-Claude Goujon de 1749 par Marc
Ducornet en 2002. Cf. @Breau (Florence),

« Considerations. », op. cit, pp. 49-50.



90

RESTITUTION ET CREATION

Tableaux annexes

Tableau |

Longueurs des cordes des clavecins de Vincent Tdeal691, de Jean Denis et d’Andreas Ruckers

Grand huit pieds (8’)

1%
~—

Andreas Ruckers 1640 Jean Denis 1648 Vincent Tibaut 1691
Namur Issoudun Paris, musée de la Musique
(d’aprés J. Tournay)| (d’apres A. Anselm) (d’apres M. Robin, P. Abondanc
ct 1650 1505 1581
c? 1240 1113 1104
c 690 640 635
c* 350 346 348
s 174 171 170

Quatre pieds (4")

Andreas Ruckers 1640 Jean Denis 1648 Vincent Tiba@d
ct 928 851 936
c? 628 558 586
c 352 327 314
ct 176 172 156
o 87 83 78
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Tableau Il
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Usage des notes graves dans le répertoire framgaig clavecin dixVIi® siécle
et du début dxviiI® siécle

Recueil Notes de I'octave | Notes altérées entre C BB ou BBb
courte etE
Louis Couperin, pieces ms GG et AA BB ou BB
(éd. Moroney) Jamais dans les mémes
pieces

Chambonniéres, livre | AA (5 pieces) BB (1 piece)

(1670)
Chambonniéres, livre Il AA (8 pieces)

(1670) GG (2 pieces)

Lebegue, livre | (1677)

GG (4 pieces)
AA (8 pieces)

BB (1 piece)

Perrine (1680)

Rien sous le C

Lebegue, livre 11 (1687)

GG (2 pieces)

BB (3 pieces)

AA (2 pieces)
Jacquet de La Guerre, liviie AA fréquent BB
| (1687) GG (2 pieces)
D’Anglebert, livre | (1689) GG et AA BB (4 pieces)
BBb (1 piece)
Louis Marchand, livre I, AA (3 pieces) BB (2 pieces)

1699

M. Marais,Symphonies
d’Alcide (ca1693-1701)

GG et AA fréquents

Dieupart,Six suites pour
clavecin,1701

AA
Pas de GG

D# (1 piece)
C# (1 piece)

Eb
Ces trois feintes ne so
pas employées dans le
mémes suites

BB

nt
bS

Louis Marchand, livre Il

Rien sous le C

(1703)
L.-N. Clérambault, livre | GG fréquent Eb
(1704) AA dans 1 piece
J.-F. Dandrieu, livre | AA (7 pieces) D# (1 piece)
(1705) GG (1 piece) Eb (3 pieces)
Gaspard Leroux (1705) GG et AA fréquenis b (B pieces) BB (2 pieces)
J.-P. Rameau, livre | AA BB
(1706) Pas de GG
Jacquet de La Guerre | GG et AA fréquents C# (2 pieces) BB etlBRlans des
(1707) pieces différentes)
F. Couperin, livre | (1713) GG et AA Eb BB
La Bandoline FF, BB et BBb dansLa
GG et AA Bandoline
Nicolas Siret, ler livre AA fréquent BB
(1716) Pas de GG
F. Couperin, livre Il (1717 GG et AA e BB (VIII %, XII® ordres)

BBb (VI¢, VII®, IX® ordres)
XI€ordre : BB et BB,
mais pas dans les méme

pieces
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Tableau lll
Possibilités de registrations dans les trois sys®aiaccouplement pour un clavecin qui posséd&’lax
clavier supérieur et 1 x 8’ + 1 x 4’ au clavier érfeur ; avec deux manettes pour commander les
registres :

I. Accouplement a la francaise, avec un tirant ge@’ du clavier inférieur et deux manettes paudlet le 8’

Clavier supérieur 8 8’ 8’ 8 8 8
+ + +
Clavier inférieur 8 8’ 4 q 8 +4 8 +4

Il. Dog-leg avec blocs (avec deux manettes pour le 4’ et)le 8’

Clavier supérieur 8 8’ 8’ 8 8 8
+ + +
Clavier inférieur 8 8’ 4 q 8 +4 8 +4

lll. Dog-leg simple (sans tirants pour le 8’ du clavier supéie
Clavier supérieur 8’ 8’ 8

Clavier inférieur 4 8’ 8 +4
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Fig. 2 : Chassis des claviers du clavecin de 16Bdhé¢ musée de la Musique)
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Fig. 3 : Fond de la caisse avec les équerres baleages, fac-similé d’aprés le Tibaut 1691 (diaiusée de
la Musique)
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Clavecin original Tibaut 1691 (cliché musée de lasique)

Fac-similé du Tibaut 1691 (cliché E. Jobin)

Fig. 4 : Montage du sommier par un montant assemhbléeues d'aronde
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Fig. 5 : Fac-similé avant le tablage (cliché muséda Musique)

Barrage supérieur de caisse

Fig. 6 : Intérieur de la caisse du clavecin TikE&81 (cliché musée de la Musique)
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7

Fig. 8 : Partie grave des claviers de la copie ibad du CNSMDP (cliché E. Jobin)

Vit Mi  Fa Sol Si

Fig. 9 : « Démonstration du clavier » dansPemcipes du clavecide Saint-Lambert
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Fig. 10 : Lebeégue (livre 11, 1687), début de laugigenla — unique BB de la piéce en bas de la page
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Fig. 12 : D’Anglebert (1689), gigue
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Fig. 13 : Accouplement a tiroir, clavecin Emile ifot’aprés Goujon (cliché E. Jobin)
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Fig. 14 : Systémeog-leg copie du Tibaut du CNSMDP (cliché E. Jobin)

Fig. 15 : Sautereaux du clavier supérieur du clavEibaut 1691 (cliché N. Jacquin)
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€

Fig. 16 : guides des sautereaux du clavecin Tib&81 (cliché N. Jacquin)

Fig. 17 : Partie arriere du chassis du clavierriaté du clavecin Tibaut 1691 (cliché N. Jacquin)



Peut-on parler de voix « baroque » ?

1. Existe-t-il une «voix baroque » ? Chanter
« baroque » est-ce uniguement une question dextyle
Dans les productions actuelles, dirigées par des
« spécialistes » reconnus de la musique baroque,
l'orchestre est dit « Baroque » car les instrumesnts
des copies d'instruments anciens ou de véritables
instruments d'époque restaurés joués par des
musiciens ayant travaillé une technique appropéiée
cette musique, mais qu'en est-il des chanteurs ? On
constate que les mémes artistes lyriques se peduis
dans des répertoires tres différents recouvrant la
totalité de I'ceuvre opératique dyll e auxX® siécle.
Est-il vraiment possible de couvrir ainsi la ta&ldu
répertoire avec la méme technique, les esthétiques
musicales ayant beaucoup changé au cours desssiécle
et ces interprétations sont-elles satisfaisan®s 2st
en droit de se poser la question, dans le cadria de

restitution, de I'existence de techniques vocales
différentes selon les époques, les langues et
I'esthétisme.

2. Si technique tocale baroque il y a bien, comment
celle-ci favoriserait-elle I'approche du style, giui,
implique la connaissance des principes d'interpigria
de la lecture musicale (on pourrait parler de fegel
baroque ») et de leurs réalisations ? Le vibrato,
souvent difficile & malitriser au détriment de la
précision des ornements, des diminutions, de
l'articulation (en fait, de tout ce qui est propaela
musique baroque), ne le serait-il pas grace a
l'utilisation de cette technique plus approprié€étte
technique serait-elle applicable a toute la musique

Birgit GRENAT
Professeure d'art vocal
Artiste lyrique spécialisée en musique baroque

baroque européenne, ou est-elle
spécifiquement francaise ?
3. Faut-il envisager un enseignement

technique particulier dans les institutions
formant les chanteurs désirant se spécialiser en
musique ancienne, et est-ce compatible avec
I'interprétation des autres répertoires vocaux ?

Le sujet de cette communication me trotte
dans la téte depuis une mésaventure
personnelle vécue il y a environ vingt ans, lors
de la mise en place du premier DE (dipldme
d’Etat pour I'enseignement de la musique en
conservatoire) de musique ancienne.

Pour ceux qui ne me connaissent pas, je me
présente : aprés une formation lyrique au
Conservatoire d'Orléans puis au CNSM de
Paris, je me suis rapidement spécialisée en
musique baroque en étudiant avec Alfred
Deller, René Jacobs, Judith Nelson, William
Christie et Antoine Geoffroy-Dechaume. Je fis
partie de [I'équipe fondatrice des Arts
Florissants avec qui je donnai plusieurs
concerts et enregistrai deux disques; jai
également participé a de nombreux concerts et
enregistré un disque avec La Grande Ecurie et
La Chambre du Roy dirigé par JC Malgoire.

Revenons au concours du DE : j'avais posé
ma candidature avec la spécialité « Chant
baroque ».Lorsque je me présentai devant le
jury, le président commenca par m'expliquer
gu'il ne comprenait pas pourquoi mon dossier
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avait été retenu, car si le luth, le clavecin otidte a

bec relevaient de la musique ancienne, il ne vqyast

la spécificité de la voix dans ce répertoire. Aprés
m’'avoir tout de méme écoutée dans mon programme, il
me déclara: «Je n'y connais rien en musique
ancienne, mais pour moi, Vous n'avez pas une Voix
baroque », ce qui me laissa... sans voix. Depuis cet
incident, je me suis vraiment demandé s'il était
possible de parler de « voix baroque » et me siti$af
réflexion que si I'on parlait de style, on n’évogua
gueére la technique permettant de réaliser toutes ce
figures de style propres au baroque. Mes professeur
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mais en ne parlant toujours que des chapitres
sur l'interprétation. Entre autres, dans celui de
Bérard, on sautait allegrement la premiere
partie consacrée a la technique pour
commencer directement avec la seconde sur
l'interprétation. Je me suis donc penchée sur
cette partie délaissée mais vraisemblablement
importante, puisque Bérard avait jugé
nécessaire de commencer par elle. Puis jai
essayé de recouper ces données techniques
avec d'autres traités et méthodes de chant
antérieurs et postérieurs.

m’'avaient fait étudier les traités de chant disples,

Petit précis de technique vocale comparée
a partir des traités de Montéclair, Bacilly, Bérard
et de la méthode de chant de Garcia

L’Art de bien chanterde Bacilly (1668-1679 :

Si Bacilly est trés explicite dans les chapitres
sur les ornements, la prononciation et la quantité
des paroles, il I'est beaucoup moins dans ceux qui
concernent ce qu’'on pourrait appeler la technique.
J'ai retenu les passages me semblant les plus
intéressants concernant notre propos.

ChapitreVl : « Des Qualitéz nécessaires pour bien
pratiquer le Chant » :
Ces qualités sont trois « dons de Nature » : la
voix, la disposition et l'oreille, ou l'intelligerec
Mais cela n'aboutira a rien sans un bon maitre.

Chapitre VIl : Des Voix propres pour la Maniére
de Chanter » :

Il est dit que I'on peut corriger le défaut d’'une
voix, méme la faire sortir par I'exercice continuel
sans préciser la nature de cet exercice. Mais on
n'arrivera a rien sl n'y a pas de capacités
naturelles.

ChapitreVlll : « De la Disposition » :

La Voix est un don de nature, mais certaines
n'ont pas la disposition qui est une certaine figcil
d’exécuter tout ce qui concerne la maniére de
chanter et qui a son siege dans le gosier ( dont il
est dit p. 58, dans le chapitre, qu'il est le seul

1. B[ertrand] de BciLLY,, Remarques curieuses sur
I'art de bien Chanter. Et particulierement pour caiq
Regarde le Chant Francqifaris, 1668 ; réimpression
de I'édition de 1679, Geneve, Minkoff, 1974. L’édit
de 1671 est disponible en ligne
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k116895j.r-nigFR

sur

gouvernail de la justesse du chant) . Ce qui fzt g
dans le chant, on peut obtenir plus de progrés en
peu de jours que dans les instruments et la danse.
Le vrai secret pour acquérir cette qualité ou la
perfectionner, est de s’exercer des le matin, en
marquant d’abord avec poids et solidité & surtout
du fond du gosier pour I'accoutumer a la justesse,
puis en poussant avec vitesse pour acquérir de la
Iégéreté dans les traits et enfin en adoucissant le
tons.

La disposition peut aussi se comprendre sous le
nom de lhaleine,qui semble dépendre entierement
de la bonne constitution du poumon, mais qui peut
s’acquérir et s’augmenter par I'exercice (mais
lequel ?).

Le ChapitreX, « Du Choix que I'on doit faire
d'un Maistre pour s'instruire dans le Chant, &
quelles Qualitéz il doit avoir », résume le contenu
des neuf précédents comme suit :

Premierement, il faut qu’'un Maistre de Chant ait de
la voix, & surtout de la justesse ; de la Voix,-is
pour se faire entendre, car enfin on n’apprendtpoin
le Chant par les Livres ni par des Préceptes, asnoin
gue la vive Voix ne les seconde. Et quel moyen de
soutenir la Voix d'un Disciple, & de la rendre jast
si le Maistre ne I'a pas juste lui méme, puisqo’it
a que ce moyen pour acquérir la justesse ? Cette
Qualité est absolument nécessaire dans un Maistre.
2. Il faut par la mesme raison, qu'il ait de la
disposition pour bien exécuter les traits du Chant,
afin qu'a son imitation le Disciple la puisse
acqueérir, le Chant s’apprenant plus par I'exemple,
que par toute autre sorte d'instruction.
3. Il est tres dangereux de se servir d'un Maistre
qui chante du nez, & qui exécute de la langue,
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d’autant
facilement.

4. 1l faut qu’'un Maistre scache connaitre le fort
& le faible des Voix, et la disposition de ceux qui
apprennent, afin de ne leur rien donner a executer
qui ne soit de leur portée. (...) Il est bon mesme
gu’un Maistre sgache faire remarquer les défauts de
I'execution du Chant des Prononciations (...) en les
contrefaisant luy-mesme (...) & puis leur montrer la
Maniere de bien faite»

que ces défauts se communiquent

Les autres qualités nécessaires énumérées par
Bacilly sont: la connaissance de la langue
francaise de fagon approfondie (sens des paroles,
prononciation, quantité) et celle des notes et des
mesures (le « solfege »).

Il est précisé quil ny a pas dage pour
apprendre a chanter. Certains enfants peuvent
commencer des six ans, mais les garcons seront
génés par la mue entre quinze et vingt ans, rigquan
méme de perdre leur voix mais pas leurs
connaissances.

Résumé La voix et les qualités nécessaires au
beau chant sont des dons de nature que I'on peut
améliorer par I'exercice continuel en imitation et
sous le contrdle d'un bon maitre

Les Principes de Musique de Monteclair
(1736) :

Les seules allusions a la technique vocale sont :

La voix ne doit pas maitriser celuy qui chante. Il
faut au contraire que celuy qui chante la fassérobé
dés les commencements en la rendant pleine et
naturelle de facon qu’elle sorte directement de la
poitrine, de crainte que passant dans la téte ns da
le nez elle ne dégénere en fausset par sa sourdité.

Il faut ensuitte s’exercer a bien porter, lier, &
filer les sons, & a les rendre onctueux dans les
chants tendres, douloureux dans les chants
pathétiques, fermes dans les airs de mouvement,
Iégers dans les airs gays, & brusques dans lesschan
qui expriment la vivacité ou la colere.

On doit, debout ou assis, se tenir de bonne
grace, le corps droit & la teste élevée sans
affectation.

Il ne faut pas gesticuler en chantant, ni faire des
grimaces de la bouche, des yeux et du front.

Il ne faut pas marquer la mesure de la teste ni
du corps, elle doit se battre de bonne grace et san
bruit de la main droite ou du pied

1. Pp. 64-68.

2. Michel de MbNTECLAIR, Principes de musique
Vve Boivin, 1736 ; réimpression, Genéve, Minkoff,
1972
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L’Art du chant de Bérard (1755) :

Au vu de la date de cet ouvrage, et de la
notoriété de Bérard comme interpréte créateur des
opéras de Rameau, on peut envisager l'idée que ce
traité fut écrit alors que I'opéra baroque francais
était a son apogée, et que Bérard, par ce travail
pédagogique, voulait transmettre et répandre un
savoir faire qu'il estimait important et qu'il vaait
faire perdurer. C'est d’ailleurs ce qu'il explique
dans sa préface, ou il dénonce les principes
contradictoires  selon les malittes déclare
témoigner en tant quartiste, et expliqgue qu'il
organise son ouvrage en fonction des besoins des
chanteurs. Il abordera donc la technique, avec un
cours d’anatomie sur les « organes de nos®sons
avant de parler de prononciation Il établit
immédiatement la différenteentre « pronon-
ciation », principe dimitation et d’harmonie,
propre a peindre aux oreilles et a I'ame, bruits et
divers sentiments, et « articulation » qui estt e
bien prononcer la langue francaise.

Premiere partie: « La Voix considérée par
rapport au Chant » :

Chapitrel : « Combien il est essentiel de connoitre
les Organes & la méchanique de la Voix » :

Son propos est d'affirmer qu'il est nécessaire
d’avoir une bonne connaissance de la méchanique
de la voix pour mieux la maitriser et pour
I'enseigner correctement.(pp. 2-3).

Chapitre 1l : « Quels sont les Organes de la

Voix » :

Sont définis comme organes propres a la voix :
les poumons, la trachée-artére et le larynx, avec
descriptions et planches anatomiques a I'appui.
Les cordes vocales n'apparaissent pas sous ce
terme, mais sous celui de « glotte » (pp. 8-9).
Chapitre 1l : «De & de

I'Expiration » :

Ici, est enfin fait allusion a la cage thoracique
et au diaphragme, qui n'étaient absolument pas
mentionnés dans le chapitre précédent comme

organes de la voix (pp. 1011

I'Inspiration

3. Pp. 90-91.

4, Jean-Antoine BRARD, L’Art du chant Dessaint
et Saillant, Prault, Lambert, 1755; réimpression,
Geneve, Minkoff, 1984.

5. Préface (n.p.), [pv].

6. [P.vI].

7. [P.vin].
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Il est intéressant de remarquer que l'inspiratioit s
nécessairement de la dilatation de la Poitringtece
dilatation a son principe dans le mouvement des
cbtes qui s’élévent en se portant au dehors, & dans
la contraction du Diaphragme, dont la partie
convexe qui regarde la Poitrine descend &
comprime le Ventre.

...on doit rapporter [I'Expiration au
rétablissement du Diaphragme,& au retrécissement
de la poitrine, qui se fait par I'abaissement des
cotes...

ChapitrelV : « De la Formation de la Voix » :

C'est un long chapitre descriptif de la
découverte de M. Ferrein et des derniéres
expériences scientifiques, qui ont démontré que la
voix était produite par la « glotte » et ses rubans
sonores, appelés aussi « cordes vocales », et qui
s’averent étre I'organe principal de la voix (p).18

ChapitreV : « Génération des Sons primitifs de la
Voix, & leur liaison entr'eux » :
Bérard expliqgue que les observations
anatomiques nous apprennent que le larynx monte

dans les sons aigus et descend dans les sons graves

et que c’est ce mouvement qui allonge et tend les
rubans sonores. L'air intérieur contenu dans les
poumons agit comme un archet sur les cordes
d’une viole ou d'un violon, sa force ou sa faibkess
imprimant plus ou moins d'énergie aux cordes
vocales. Si le larynx reste immobile, les levrelnet
machoire s’avanceront et reculeront pour
compenser, mais il s'agit d’'une exception a lageg|
dont il ne faut pas tenir compte.

Les sons principaux sont reliés entre eux par
des moindres sons placés dans l'intervalle d’'un son
a lautre, qui sont produits par les vibrations
excitées dans les levres de la glotte par une douce
expiration. Ces vibrations pouvant étre plus ou
moins considérables, les liens peuvent étre plus ou
moins forts (legato).

Chapitre VI: «Usage de [Ilnspiration & en
particulier de I'Expiration par rapport a la
génération des Sons a caractere » :

S'appuyant sur la remarque de Cicéron: «la
Musique se propose de peindre les passions du
coeur humain & les mouvements qui ont lieu dans
le Monde Physique», Bérard divise les sons a
caractére, c'est a dire les « Sons marqués au coin
de la Passicn» en deux classes : dans la premiére,
on trouvera ceux qui ont rapport aux grandes
passions et aux mouvements violents, dans la
seconde, ceux qui ont rapport aux passions

1. Pp. 10-11.
2.P.25.
3.P. 26.
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tranquilles et a des mouvements peu considérables
et gracieux.

L’art de bien inspirer et de bien expirer est le
principal ressort qui produit les sons dont Bérard
va expliquer la génération. Pour bien inspirer, il
faut élever et élargir la poitrine de telle sorte de
ventre se gonfle ; pour bien expirer, il faut faire
sortir I'air intérieur avec plus ou moins de foete
de volume selon le caractére du chant.

Les sons de la premiére classe sont les sons
violents, entrecoupés, majestueux et étouffés
(pp- 28-30; la seconde classe contient les sons
légers, tendres et maniérés (pp. 30-31). Ces
différents sons peuvent varier a I'infini (donaty
a pas d’homogénéité du timbre).

ChapitreVlll (sic) : « Usage de I'Inspiration & de
I'Expiration, par rapport aux Agrémens » :
Pour résumer ce chapitre, on peut dire que

I'’Art de bien inspirer & de bien expirer multiplies
forces du chanteur &... lui donne une grande
facilité pour bien finir les Agrémefs

Il pourra alors

enfler avec succés un Son d’une longue tenue... fera
les martellements des cadences & les roulades d'une
maniére nette & brillante... n’interrompra point le
sens d’'une phrase par plusieurs inspirations, &...
évitera une infinité d’autres fautes

On peut étendre l'usage de cette regle jusqu’au
« Point d’'Orgue... que les Italiens nomment
Cadenza », car

cet Agrémens exige des infléxions de Voix
extrémement déliées & des Sons maniérés : il y a
beaucoup de difficultés a vaincre pour bien le
finir®...

Bérard précise que I'expérience lui a confirmé la
solidité de sa méthode, car il a tiré «des Sons
moelleux, forts et gracieux des Organes les plus
lourds ».

Chapitre IX: « Corollaires qui suivent des

Chapitres précédents » :

Description des différents défauts a corriger
chez les éléves, souvent liés a des faiblesses
d’organe: pour la justesse, travailler sur le
positionnement du larynx, pour le souffle,

w

.32.
p. 33-34.

No ok
TUUTT
w w

D



106

travailler la respiration, etc. L'ambitus du chamte
est de deux octaves.

Chapitre X: « Tout I'Art du Chant envisagé
précisément eu égard a la Voix, consiste a
faire monter & descendre a propos le Larinx, a
bien inspirer & a bien expirer » :

Le titre résume le chapitre qui est lui-méme un
résumé des chapitres précédents.

Seconde partie: «Lla Prononciation &
I'Articulation envisagées eu égard au
Chant » :

Ce qui différencie le chant de la musique
instrumentale, ce sont les paroles.

Chapitrel : « Définition de la Prononciation » :
On ne différencie pas assez la prononciation de
l'articulation.

La prononciation consiste a ne point donner aux
lettres d’accent étranger : elle dépend beaucoup de
la connoissance pratique des breves & des longues,
des é ouverts & des é fermés, &c, elle est asmyjett
en ce genre a des régles fixes & déterminées; ell
doit s'attacher a conserver aux lettres les qualité
qui leur sont proprés.

Chapitre 11 : « Qu'il est important de bien
prononcer dans le Chant » :

... le Chant n’est qu’'une déclamation plus embellie
que la déclamation ordinatre

Chapitre 1l : « Génération des Lettres, & leur
liaison entr'elles » :

Le contenu de ce chapitre ressemble a un cours
d’orthophonie avant I'heure, puisque tous les
phonémes de la langue francaise y sont répertoriés
avec la description des organes de la phonation
pour chacun d’entre. Il est méme fait allusion aux
sourds qui pourraient apprendre a parler en imitant
les mouvements de la bouche.

ChapitrelV-V: « Division des différentes sortes de
Prononciation. » « Quel Jeu méchanique des
Organes doit avoir lieu pour les différentes
especes de Prononciations que nous avons
indiquées » :

On peut diviser le chant et les prononciations
qui vont avec en : « Chant dur », « Chant doux »,
« Chant naturel », « Chant obscur » et « Chant
clair® ».
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Prononciation dure : augmenter la force des
mouvements prescrits pour la génération des
lettres.

Prononciation douce : augmenter la douceur
des mouvements.

Prononciation naturelle :
sont ni doux ni forts.

Prononciation obscure : l'air vibré par le
mouvement des organes sera plus ou moins retenu
en bouche.

Prononciation claire : on laisse une sortie plus
ou moins libre a I'air vibré.

les mouvements ne

Les chapitres/1, ViI, VIII etIX ne concernent
pas la technique vocale mais des regles de
prononciation.

ChapitreX : « Définition de I'Articulation :

L’Articulation n’est que I'Art de bien faire sentim
chantant les lettres & les syllabes de chaque mot...
elle n’est que I'Art de finir avec une certaineder

& précision les mouvements des Organes qui
donnent la génération des letfres

L'articulation « a pour objet la mesure des lettres
& leurs qualités », elle « se propose de charnr le
oreilles & de peindre aux esprits par des Sons
heureusement modifiés » ; la Prononciation « n'a
pour objet que les lettres elles-mémes » avec « des
Sons nets & distincts.

Les derniers chapitres de cette partie ne
concernent pas notre propos.

Troisiéme partie : « La Perfection du Chant » :

Dans cette derniére partie, Bérard explique
comment tout ce quil a dit dans les deux
premieres doit étre appliqué pour une bonne
interprétation.

Résumé Pour bien chanter, il faut :

— avoir une bonne connaissance des organes ;

— contrbler la respiration diaphragmatique,
mais en laissant les cbtes se refermer a I'expimati
(pas de soutien du son par la retenue des cotes) ;

— laisser le larinx libre de monter et descendre
pour générer la hauteur des sons ;

— faire la liaison entre les sons principaux par
des sons intermédiaires plus ou moins rapides
(legato) ;

— utiliser le souffle pour générer des sons a
caractéres (pas d’homogénéité de timbre, souffle et
timbre se mélangeant a divers degrés pour obtenir
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les sons & caractéres, aucune allusion aux
résonateurs) ;

— soutenir le souffle pour bien exécuter les
agrémens ( le larynx est toujours libre) ;

— la prononciation doit étre celle de la
déclamation sans accent ni déformation (donc pas
de béillement intérieur ni d’ouverture de la bouche
exageérée) :

— l'articulation est I'utilisation de la technique
et des connaissances au service de l'interprétation

Le Traité complet de I'Art du Chande Manuel
Garciat (1806-1905) :

Ce traité se présente en deux parties :

— Sur la vocalisation ;

— « De I'art de phraser ».

On trouve dans l'avis préliminaire le méme
souci de la connaissance de la physiologie de
l'instrument vocal que dans Bérard, avec un moyen
d’investigation plus précis inventé par Garcia lui-
méme : le laryngoscope.

Premiéere partie :
La premiére partie est celle qui correspond le
plus a notre propos.

Chapitre | : « Description abrégée de I'appareil
vocal » :

Le mécanisme du chant exige le concours de
guatre appareils distincts :

— Les poumons qui sont la soufflerie. Le
corps sera droit, tranquille, d’aplomb sur les deux
jambes pour faciliter la respiration.

— Le larynx qui sert de vibrateur et dans
lequel se trouvent les cordes vocales ou tendons
vocaux, qui donnent naissance aux vibrations qui
vont retentir dans le pharynx ;

— Le pharynx qui est le réflecteur ;

— Les organes de la bouche qui sont les
articulateurs.

Chapitresll : « Etudes physiologiques sur la vois
humaine » :

La voix humaine se compose :

1. Des différents registres de poitrine, de
fausset (seul terme déja présent chez Bérard), de
téte, de contrebasse, et de la voix inspiratoies (c
deux derniers n'étant pas utilisés dans le chaast).
registre de poitrine est le principal chez 'homme,
la voix de téte étant un reste de voix d’enfant qui

1. Premiére partie, 1840 ; seconde partie, 1847.
Réimpression de I'édition de 1847, Genéve, Minkoff,
1985.
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n’est pour lui que d’'une faible ressource, et dont
les sons ne peuvent étre employés que par
guelques voix suraigués de ténors.

Chez la femme, le registre de téte est le plus
étendu.

La voix de fausset est présente dans le médium
et le grave tant chez I'un que chez l'autre (voix
mixte ?)

2. Des timbres qui sont au nombre de deux : le
clair et le sombre. Ceux-ci dépendent du pharynx
qui est I'appareil modificateur du son (premiéere
allusion a ce qu'on appellera les résonnateurs).

Nous appelons timbre le caractére propre et variabl
a l'infini que peut prendre chaque registre, chaque
son, abstraction faite de l'intengité

Des qu'un son est formé, il subit a linstant
l'influence du tube vocal qu'il parcourt (larynx et
pharynx, plus voile du palais). Celui-ci pouvant se
modeler a l'infini remplit & merveille les fonctisn
de réflecteur ou de porte-voix.(début du
baillement)

3. Les caracteres d'éclat et de sourdité qui
génerent les différents degrés d'intensité et de
volume. Lorsque la glotte ne se ferme pas
hermétiquement , I'air qui s’échappe par l'orifice
entrouvert se fera sentir et produira un son voilé
parfois méme trés sourd. Il faut en conclure que la
glotte doit se fermer entierement (c'est la
disparition des « sons a caractére » de Bérard)

Mais tout cela doit étre produit et soutenu
grace aux poumons qui se remplissent et se vident
a l'aide du diaphragme et des cétes.

Chapitre 1l : « Observations préliminaires »

(« Dispositions de I'éleve », « Excés »,

« Précautions », « Observations générales sur

la maniére d’'étudier ») :

La fraicheur, la spontanéité et la fermeté sont
les qualités les plus précieuses de la voix, mais
elles en sont aussi les plus fragiles. Les études
doivent tendre a développer les dons naturels d'un
organe, et non a les transformer ou a les étendre
outre mesure. Les artistes ne s’improvisent pas, il
se forment de longue main et leur talent doit étre
développé de bonne heure par une éducation
soignée et des études spéciales.

ChapitrelV : « Classification des voix cultivées » :
On y trouve deux appellations encore
« baroques » chez les voix d’homme : la basse-
taille pour la basse et le haute-contre ou coimralt
dont I'étendue est la méme que la contralto et dont
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le registre de poitrine « se marie fort bien aw&c |
voix de fausset» (mais pas de voix de téte).

(Dans ce cas, la voix de fausset semble
correspondre a notre voix de téte et la voix de tét
a la voix de sifflet.)

Chapitre vV a VlII: « Timbres », « Respiration »,

« Emission et de la qualité de la voix, « Union

des registres » :

Les différences de son répondant aux
différences dans la position du tube qui peut subir
un nombre infini de modifications, se multiplient &
linfini. L'éléve devra choisir la nuance qui
convient & sa voix, le son devant étre rond, vibran
et moélleux. Les autres qualités de son serviront a
exprimer les passions (homogénéité du timbre mais
avec une palette de sons possibles).

La bouche doit s’ouvrir en écartant la méachoire
inférieure, retombant de son propre poids, de la
supérieure, les coins de la bouche se retirant a
peine. La langue sera relachée , tranquille, ne se
gonflera jamais a la base et ne bougera que ce qui
est nécessaire a l'articulation.

ChapitrelX : « De la vocalisation » :
Il existe différents types de vocalisation du
plus legato au plus staccato.

Seconde partie : « De I'art de phraser » :
Chapitrel : « De l'articulation dans le chant » :

Ce chapitre commence par une citation de
Burja extraite deSur le rapport qui existe entre la
musique et la déclamation(Mémoire de
I’Académie des Sciences de Berlin, année 1803) :

« La netteté de I'articulation est, dans le chdat|a
plus grande importance. Un chanteur qui n'est pas
compris met les auditeurs a la géne, et détruit pou
eux presque tout I'effet de la musique en obligéant
faire des efforts continuels pour saisir le sens de
paroles. »

Lorsque le chanteur n'a pas analysé avec
attention le mécanisme qui produit les voyelles et
les consonnes, son articulation manque d’aisance
et d'énergie, il ne peut conserver a sa voix le
développement et I'égalité dans la vocalisation et
ne peut se servir a son gré des timbres propres aux
passions. Lorsqu’une passion quelconque vient
animer celui qui parle, les voyelles subissent
linfluence involontaire de cette émotion et
frappent notre oreille par leurs nuances (claire,
couverte, brillant, sombre...) On reconnaitra une
étroite analogie entre la voyelle et le timbre. Le
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timbre de la voix doit se modifier autant que nos
passions l'exigent, tout en conservant une égalité
parfaite dans tous les tons ; pour obtenir cela, le
chanteur doit modifier insensiblement la voyelle,
larrondir dans les aigus et I'éclaircir dans les
graves S’ensuit un petit traité de prononciatida a
Bérard.

Dans un sous-chapitre intitulé «De la
guantité », Garcia insiste sur [l'obligation de
respecter les accents toniques propres a chaque
langue et dans celui intitulé « De l'appui des
consonnés», il explique que cet appui « répond a
la quantité pour les voyelles », et que leurs raso
d’étre sont les suivantes :

Surmonter la difficulté mécanique de
larticulation  notamment lorsque plusieurs
consonnes se succedent (« le soc guik I’hymen
n'est pas..») ;

— Fortifier I'expression des événements, car la
consonne exprime la forme du sentiment comme la
voyelle en exprime la nature ;

— Donner plus de portée a l'articulation dans
une vaste enceinte : I'on appuie plus fortement
guand on déclame que lorsqu'on parle, et plus
fortement encore lorsque I'on chante.

Nous arréterons la cette étude, le reste de
'ouvrage se consacrant a la phrase musicale et a
l'interprétation qui ne nous concernent pas pour
l'instant.

Résumé Pour bien chanter, il faut

— Avoir une bonne connaissance des organes ;

— Maitriser la respiration diaphragmatique
avec ouverture des cotes, celles-ci se refermant &
I'expiration (toujours pas de retenue des cétes pou
le soutien) ;

— Avoir une bonne occlusion des cordes
vocales ;

— Pouvoir moduler & linfini la forme du
« tube vocal » afin d’obtenir des sons propres a
exprimer les sentiments et les passions, mais
privilégier le plus beau (début d’homogénéité du
timbre avec une ébauche de baillement) ;

— Utiliser les trois registres (poitrine, fausset,
téte) ;

— Travaliller toutes les formes de vocalisations
possibles ;

— Atrticuler les voyelles correctement, sans
trop ouvrir la bouche ;

— Respecter les quantités des voyelles et
appuyer les consonnes a bon escient ;

— Développer les dons naturels de I'éleve et
ne pas « fabriquer » une voix.
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Conclusion :

Il semblerait que la technique vocale utilisée
aux XVIIl ¢ et XIX® siécles utilise avant tout les
capacités naturelles avec un contréle de la
respiration abdominale souple, sans notion de
pression d’'air exercée par la tension continuelle d
diaphragme (le fameux « soutien du son ») telle
guelle est pratiguée aujourd’hui. AxVvill ¢, le
larynx reste souple, tant pour la hauteur des sons
gue pour la rapidité des diminutions et la précisio
des ornements, alors qu’'auX® on commence a
privilégier une position du larynx sans pour autant
supprimer les autres, mais en aucune facon on
n'utilise la technique actuelle du baillement. La
notion d’homogénéité de timbre n’existe pas, bien
au contraire, le chanteur dosant timbre et air pour
obtenir les différents sons & caractére, méme au
XIX®,

Mes réflexions ne sont que le début du travail
de recherche qu'il faudrait effectuer en dépodillan
d’autres traités et méthodes de chant jusgiCati
siécle, afin de voir ainsi I'évolution de la
technique vocale tant en France que dans les autres
pays d’Europe, d’éclairer d’'un nouveau jour les
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notions d'interprétation et de comparer les
techniques « nationales », ce qui permettrait

d’expliquer pourquoi déja auxvil® et xvii ®
siécles de nombreux écrits témoignent de nettes
différences dans la facon de chanter entre les
Francais et les Italiens. De comparer ces
techniques et leurs évolutions expliquerait les
différentes écoles de chant qui ont perduré jusque
dans les années 1930-40.

Lorsque l'on enseigne la musique baroque a
des éléves chanteurs actuels, il pourrait étre
intéressant de leur faire prendre conscience de ces
particularités techniques et de leur donner agssi |
moyens de mieux réaliser les figures de style smai
cela impliquerait une spécialisation profession-
nelle, I'instrument voix ne pouvant se « déformer »
a loisir. Il est d’ailleurs intéressant de notefagu
fur et & mesure de la progression des jeunes
chanteurs dans la technique vocale lyrique, le
répertoire baroque qui leur convient parfaitement
les premiéres années d’'apprentissage ou la voix est
encore « naturelle » est souvent abandonné au
profit du répertoirexiX ® et Xx®, tout simplement
parce qu’ils n'y sont plus a l'aise.



Des siecles nous séparent : quelques réflexions
sur l'interprétation de la musique baroque

Ces réflexions se proposent de revenir, dans un
premier temps, sur le chemin parcouru par
l'interprétation de la musique baroque, notamment
frangaise, des années 1970 a aujourd’hui. Nous
sommes alors dans I'aprés 68, ou tout bouge sur le
plan politique et social, ou I'ordre établi esttpat
remis en cause. Dans le domaine musical, les
répertoires classique et romantique sont attachés a
une culture bourgeoise qui est rejetée. En paeallél
aux différentes expérimentations de la musique
contemporaine friande de nouvelles technologies
et de nouveaux concepts, certains, animés pourtant
par un méme esprit de rupture, ne laissent pas
cependant, paradoxalement, d'étre attirés par le
passé. Mais un passé avant celuixi¥® siécle
dont [Il'esthétique reste omniprésente dans
l'interprétation de la musique, quelle qu'en soit
'époque. Un passé qui se désigne comme non
conventionnel, non traditionaliste, car inexploté e
donc porteur d’'inconnu et d'inoui

Sans prétendre a un parcours historiographique
en bonne et due forme, jeffectuerai une sorte de
bilan de cette aventure singuliére dans I'histdiee
la musique, puis je me pencherai sur I'état actuel
des lieux. Sont-ce les mémes préoccupations qui

1. Par rapport au répertoire rabachéxddf siécle,
la musique ancienne d'avant 1750 était vécue comme
nouvelle. Par ailleurs, la redécouverte du répertoi
baroque a permis pour la premiére fois dans I'histde
la musique une réflexion historique sur l'interpitéin
des musiques du passé, réflexion qui s'étendralgar
suite au répertoire dix ® siécle patiné par bex®.

Catherine @ssac
(CNRS, Centre de Musique Baroque de Versailles)

nous habitent aujourd’hui (éditeurs, interpretes,
public) qu’il y a une quarantaine années ou tout
était essai, expérience, mise a I'épreuve ? La
notion d’'authenticité demeure-t-elle la question
essentielle ? Au nom des acquis sur lesquels
peuvent s'appuyer les jeunes générations,
I'exigence stylistique est-elle toujours a I'ceu@re
Ces questions, parmi d’autres (notamment celle de
l'authenticité dans le cadre du spectacle vivant),
veulent avant tout ouvrir un espace de débat.

Si la musique francaise deevil® et XVl ®
siecles commenca a susciter [intérét
musicologues et des musiciens dés la finxeu®
siécle, les questions concernant l'interprétatien n
surgirent, du moins en France, qu'au cours des
années 1970 aprés que nos voisins autrichiens
(Nikolaus Harnoncourt), hollandais (Gustav
Leonhardt) et anglais (Alfred Deller), avaient
commencé a défricher sérieusement le terrain
depuis la fin des années 1940. Les premiéres
« expérimentations » toucherent le retour aux
instruments anciens et a leur jeu spécifique.
L'étude des documents iconographiques et des
traités permit la résurrection de sons nouveaux qui
ne fut pas du godt de tous. C’est sur une toile de

des

2. Méme si, bien avant, Wanda Landowska imagina
de jouer la musique de Couperin au clavecin, mais su
un instrument qui n'avait pas grand-chose a vo&cav
les instruments des/il © etxviil © siécles.
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fond parfois agitée (les partisans des instruments
anciens se heurtant aux irréductibles trouvant
totalement absurde de recourir & des instruments
qui ont subi d'importantes modifications ou ont été
remplacés par d'autres, ainsi le clavecin par le
piano), que linterprétation « historique » de la
musique « baroque » (terme lui-méme sujet a de
vifs échanges) a commenc&évolution pour les
uns, régression pour les autres, le malentendti s'es
depuis dissipé et les esprits se sont apaisés.

Evidemment, le travail des interprétes ne se
limita pas a la redécouverte des instruments ; il
s'accompagna d’'un nouveau regard sur les sources
musicales qui, bien que notées, ne donnent pas
tous les éléments nécessaires, tant a l'interpigte
XVII® et XVIII ¢ siécles qu'a celui d’aujourd’hui.
Mais a la différence du premier qui possédait
toutes les clés, autant théoriques que pratiques, q
savait ce qui ne valait donc pas la peine d’'étre
noté, le second est beaucoup plus démuni. Tel un
archéologue, il est invité a effectuer un formigabl
et passionnant voyage dans le temps pour tenter de
se mettre dans la peau du musicien d’il y a trais o
quatre siécles, d’en acquérir les connaissandes et
savoir-faire.

Contrairement aux pratigues antérieures
consistant a éditer les ceuvres baroques assorties
d’'un arsenal de signes issu de la période classique
et romantique, donnant lieu a la restitution tout a
fait arbitraire d’'indications déempj de nuances,
d’'ornements, d’articulations, et méme d'instru-
mentatiod, le musicien de la génération 70
considéra la source telle quelle se présentait,
c'est-a-dire ouverte a un champ interprétatif
respectueux de ce qu’elle indiquait et surtoutele c
gu’elle n’indiquait pas. Ce contact direct avec les

1. Il'y a eu toute une période ou il a fallu acelter
le jeu des instruments anciens, notamment a cagise d
problemes de justesse. Et les modernes de se gadasse
'incompétence de ces nouveaux venus, jugés indepab
de se mesurer a la « grande » musique pour seigéfug
dans un répertoire de moindre intérét afin de graléur
incompétence.

2. En ce qui concerne [linstrumentation, on
répondait au manque d’information des sources par d
solutions absolument aberrantes. Les premieremislit
des ceuvres de Charpentier dans les années 1950
n’hésitaient pas a solliciter des instruments contene
cor anglais ou la contrebasse que I'on entendai tks
enregistrements de cette époque. Corrélativement a ¢
usage des instruments modernes, un musicologue
comme Guy-Lambert ayant le souci de jouer dans un
diapason plus bas que le 440, en fut réduit adrams
ses éditions un demi-ton au-dessous de la tonalité
choisie par le compositeur ; ce qui donna par ekemp
des piéces transcrites &mbémolmineur (initialement
la mineur) absolument injouables.
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sources constituait le meilleur apprentissage pour
l'interprétation. Les musiciens se trouvaient dans
la nécessité d'établir eux-mémes le texte musical
gu’ils voulaient jouer ou chanter, découvraient la
part offerte a I'improvisation, tout particuliereme

a l'ornementation. Cet espace de liberté, certes au
sein de codes intégrés, mais néanmoins tangible
comme ['était celui des interpréetes de I'époque,
donna a tout ce mouvement un prodigieux
enthousiasme, une dimension artistique et humaine
exceptionnelle. Les musiciens étaient alors aussi
chercheurs, ce dont a parfaitement rendu compte
Nikolaus Harnoncourt dans ses deux ouvragés
fallait aussi aller a la recherche d’'ceuvres qui
n'‘avaient plus été jouées depuis leur création,
repérer leur intérét, s'en faire le défenseur.
Aujourd’hui, les musicologues ont pris le relais de
la recherche, tant dans la découverte de
compositeurs et d'ceuvres, que dans I'examen
méticuleux des sources, notamment lors de la
préparation d'une édition.

Les premiéres réalisations sonores, fideles a la
lecture des traités et respectueuses des sources
musicales, péchaient quelquefois par une exégese
« scolaire » qui retenait plus la lettre que I'éspr
Le scrupule d'authenticité I'emportait sur
'expression personnelle, ce que dénoncait
Harnoncourt : « une étude approfondie [...] risque
de nous faire tomber dans une erreur dangereuse :
jouer la musique ancienne uniquement d’apreés nos
connaissances. [...] Il faut leur préférer une
restitution entierement erronée historiquement,
mais musicalement vivarite. Au fil des années,
l'interprétation s’est assouplie, s'est émancipée ;
selon encore Harnoncourt, «les connaissances
musicologiques ne doivent évidemment pas étre
une fin en soi, mais uniquement pour donner les
moyens de parvenir a la meilleure restitution, car
finalement celle-ci n'est authentique que lorsque
'ceuvre prend I'expression la plus belle et la plus
claire ; et cela se produit lorsque les connaissanc
et la conscience des responsabilités s'unissemt a |
plus profonde sensibilité musicate

Aujourd’hui, en 2008, tout se passe comme Si
la place de la musique baroque et de son
interprétation ne faisaient plus question. L'une et

3. Le discours musicaparu en 1982, traduit en
1984 pour les Editions Gallimard, dte dialogue
musical Monteverdi, Bach et Mozaparu en 1984,
traduit en 1985 pour les Editions Gallimard. Cesxdeu
recueils de textes, écrits entre 1954 et le délmst d
années 1980, sont toujours trés actuels.

4. N. HARNONCOURT, Le discours musicabp. cit,

p. 17.
5. lbid.
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lautre ont trouvé une Iégitimité dans
'enseignement, dans les programmes des salles de
concerts, a I'opéra. On ne s'écharpe plus, on ne se
bat plus pour faire admettre aux institutions IKu

et la programmation des ceuvres degll® et
XVIII ¢ siécles. Un consensus a été trouvé. Les
acquis sont la : emploi des instruments d'épaque
technique instrumentale et vocale spécifique,
articulation, phrasé, ornementation...

Dans le méme temps, certains parametres
concernant linterprétation musicale n'ont guere
été encore appréhendés, méme s’ils ont été
évoqués, notamment par Harnoncgurhais en
tout cas non expérimentés dune maniere
approfondie ou systématique. Nous évoquerons ici
quelgues exemples comme la question des
effectifs, du bon équilibre entre les pupitres
d’instruments, la disposition des musiciens dans le
cadre du concert, en particulier, mais pas
seulement, dans les formations de grande
envergure. Ou étaient placés les chanteurs par
rapport & l'orchestre, & une période donnée ? A
l'intérieur de ce méme orchestre, ol se rangeaient
les flites et les hautbois par rapport aux cordes ?
Ne serait-il pas temps aujourd’hui de s’en
occuper ? On en parle souvent, mais pour l'instant,
les expérimentations attendent... Or, il s'agit d'un
parametre propre a changer totalement Ila
perception d’'une ceuvre. Rappelons que I'élément
concertant réglait la plupart des compositions ; la
disposition des musiciens la plus fréquemment
pratiguée a I'heure actuelle empéche d’entendre
les effets parfois treés subtils de cette esthétifue
ce qui concerne les effectifs, on privilégie souven
le «un par partie » au détriment du chceur, le
dégraissage faisant partie de la réaction aux
grandes formations d’avant le renouveau baroque.
Cependant, nous le savons, selon les circonstances,
les musiciens pouvaient étre trés nombreux au
XVII € siecle.

Pour ce qui est de la musique religieuse, les
églises étaient alors ornées de tableaux, de
sculptures, de tapisseries et de diverses autres
décorations qui avaient une action sur I'acoustique

1. Dans ce domaine, contrairement a ce que I'on
pourrait penser, tout n'est pas encore fait. Airei,
cromorne baroque a été reconstitué pour la prerfoése
en 2004, a l'occasion du tricentenaire de la mat d
Charpentier. On I'a entendu dans le faméie« Deum
dirigé par Martin Gester lors des Grandes Jourées
Centre de Musique Baroque de Versailles. Pourquoi
délaisse-t-on le serpent, base de tout I'édificeoss de
la musique d’église, des cathédrales aux petitbseég
sans grands moyens ?

2. N. HARNONCOURT, Le discours musicabp. cit,
pp. 111-117.
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Rappelons les descriptions des grandes cérémonies
funébres ou les cathédrales étaient toutes tendues
de crépe noir pour empécher la lumiére d’entrer
certes, mais le son devait lui aussi étre transfigu
par ce décorum. Pour rester dans le domaine de la
musique sacrée qui constitue le pan le plus
important de la musique de I'époque baroque,
rares sont les musiciens et aussi les auditeurs, qu
se sont posé la question du transfert de la lgurgi
au concert, sans pour autant tomber dans une
parodie de la premiere ? J'en ai vu et entendu
quelques exemples qui m'ont procuré un malaise
certain. Et pourtant, aligner des motets les uns
apres les autres, d’'une maniére donc artificiedle p
rapport aux pratiques antérieures, n'est pas
toujours satisfaisant.

D’autres questions techniques, apparemment
simples, ne pourront jamais étre résolues; par
exemple, celle destempi En [Il'absence de
métronome (invention de Maelzel en 1806) dont
Beethoven fera une utilisation systématique pour
fixer a jamais le mouvement qu'il désire imprimer
a ses ceuvres, sur quoi s'appuyer d’'une maniere
scientifique pour restituer au répertoire antérieur
tempoque le compositeur a imaginé ? En France,
si Lalande a laissé quelques précieuses indications
chronométriqués Charpentier nous laisse perplexe
lorsqu’a la fin de son divertissemelnés Plaisirs
de Versailles il note sur son manuscrit: « Cela
doit durer une heure et demie », alors que I'ceuvre
aujourd’hui enregistréecouvre une petite demi-
heure. Ailleurs, une autre annotation de durée a la
fin de la tragédie a machinédsdromede parait
moins problématique« 810 mesures [illisible] de
durée une heute» L'enregistrement tient en
presque trois quarts d’heure. Notre pouls bat-il
plus vite que celui de nos ancétres ? Probablement
pas. Il est en tout cas certain que notre rythme de
vie, notre perception du temps se sont nettement
accélérés. Au cours des derniéres décennies, les
tempi ont eu donc une sérieuse tendance a se
précipiter, notamment dans les années 1990,
parfois aux limites de [laudible. Il fallait
dépoussiérer (comme dégraisser tout a I'’heure) a
tout crin. La tendance aujourd’hui revient a une
plus grande modération, fluctuation qui en dit long

3. Lionel S\wkins, «Doucementand légérement
tempo in French Baroque musicBarly Musig XXI/3,
August 1993, pp. 365-374.

4. Les Arts Florissants William Christie, Erato
0630-14774-2, 1996.

5. Bien cachée sous une rature, au bas du dernier
folio du tome XXVIII desMélanges

6. Rachel Elliott (d), James Gilchrist (t), Thomas
Guthrie (bt), Giles Underwood (b), New Chamber
Opera, Gary Cooper, 2001, Gaudeamus GAU 303.
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sur la subjectivité de linterprétation et de sa
réception.

Entrons dans un autre domaine, celui de la
prononciation des textes chantés. A la fin des
années 80 et dans les suivantes, la question de la
prononciation du latin a la francaise a provoqué
encore une fois quelques débats houleux, puis sa
pratique est rentrée dans les mceurs. Ce n’était pas
tant la remise en cause du fondement scientifique
notamment exposé dans l'ouvrage de Patricia
M. Ranum, Méthode de la prononciation latine
dite vulgaireou a la francaise, paru chez Actes Sud
en 1991 qui était avancée que la grande
perturbation éprouvée par l'oreille habituée a un
latin chanté «a litalienne » depuis quasiment un
siecle. Par la méme, cette question se révele tres
représentative d'un phénomene capital dans notre
évaluation d'une interprétation: celui de
I'habitude de l'oreille dont la prise en compte est
essentielle pour comprendre les évolutions
stylistiques de cette interprétation. Dans les
premiéres années de la restitution du latin
« frangais », celui-ci écorcha pas mal d'oreilles.
Néanmoins, les musiciens adoptérent assez
rapidement la nouvelle prononciatioat celle-ci
ne fait plus véritablement débat. Nos oreilles s’y
sont méme tellement accoutumées qu’un retour en
arriere sans doute choquerait aujourd’hui ces
mémes oreilles. Comme quoi... Cet épisode
apparait symptomatique du fait que notre sens de
l'audition est liée a notre jugement. Si l'oreille
accepte un son, une maniéere de jouer, de chanter,
une prononciation, c’est que, quelque part, c’'est
vrai, c’est authentique.

Depuis quelques années, la prononciation « a
'ancienne » du francais préoccupe les gens de
théatré; les expériences sont connues mais, a ce
jour, controversées. L'intérét et 'unanimité assez
rapide rencontrés a propos de la prononciation du
latin ne sont pas encore au rendez-vous pour celle
du francais. A cela probablement deux raisons.
D'une part, les recherches sur les différentes
prononciations du francais selon les époques n'ont

1. Certains pouvaient méme témoigner avoir
entendu, dans leur jeunesse, la messe célébréa ‘a |
francaise’. Cette vérité du vécu était plus imparaple
les traités.

2. Le premier, se réclamant ouvertement de ce
choix, fut William Christie dans son enregistremduat
Reniement de saint Pierqgaru chez Harmonia Mundi
en 1985.

3. Contrairement au théatre classique, fort d'une
tradition et actuellement réinvesti par un renouvea
‘baroque’, la musique baroque a connu a la fois sa
découverte et son interprétation.
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pas été vraiment clarifiée®’autre part, cela nous
concerne certainement davantage que la langue
dévolue au culte, plus étrangére a la plupart des
auditeurs.

En 1988, Philippe Beaussant écrivit un livre
intitulé Vous avez dit baroque ? Musique du passé,
pratiques d’aujourd’huidans lequel il faisait le
point sur les caractéristiques de la musique
baroque, tout en prenant soin de cacher sa dette
aux réflexions menées par Suzanne Clercx dans
son ouvrageLe Baroque et la musiquearu
guarante ans plus t6tMais ce que P. Beaussant
expose d'une maniére trés personnelle et tres
pertinente est le chemin parcouru par les musiciens
dans le domaine de l'interprétation, des premiers
pas de Jean-Claude Malgoire déhsesteen 1973
a la création du Centre de Musique Baroque de
Versailles en 1987. A ce moment de I'Histoire et
de sa réflexion, P. Beaussant pose, a la fin de son
ouvrage, la question du devenir de la musique
baroque. Aprés une période d'essais, de
tatonnements, de précaritté matérielle aussi,
comment I'avenir va-t-il s'organiser, de quoi sera-
t-il fait? Y aura-t-il «récupération par le
systeme » ?

C’est la en effet que se noue la question.

La musique baroque, adulte et adulée, a besoin
de s'organiser. Elle a besoin de musiciens. Or les
moyens qui pourraient lui permettre de s’organiser
et de se multiplier, de s’épanouir et de se répgandr
cachent autant de dangers de sclérose et de
dégradation.

Ce qui fait la valeur des musiciens qui,
aujourd’hui, interprétent la musique baroque dans
toute sa gloire, ce n’est pas seulement la maniere
dont ils la jouent, ce n'est pas seulement leue sty
leur esthétique, les phrasés justes et les orneraent
leur place. Ce sont les qualités que j'ai essayé de
définir tout a I'heure : leur liberté, leur autoniem
leur indépendance ; leur incessant mouvement ;
I'éternelle curiosité [...]. D’'une certaine maniére,
c'est cette marginalité dans laquelle ils s’étaient
eux-mémes placés.

Si cet esprit de recherche, cette interrogation
incessante, cette fringale de nourritures neuves, c
besoin de sentiers non battus, si tout cela diipara
ou seulement s’estompe, que restera-t-il sinon une
sorte de préciosité sans portée, d'affectation sans

4. Le méme travail reste d’ailleurs a faire pour la
prononciation du latin.

5. Suzanne (ERcx, Le Baroque et la musique,
essai d'esthétique musicaleBruxelles, Librairie
encyclopédique, Publications de la Société belge de
musicologie, 2série, |, 1948.
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puissance créatrice ? C'est alors, en effet, qu®n n
fera plus que de la froide archéologie. Si la mussiq
baroque, bien intégrée, sagement institutionnalisée
hygiéniguement aseptisée, bien protégée, bien
syndiquée, bien administrée, devait se réduire a
guelques procédés d'interprétation, a quelques
trucs, a une pulsation mécanique, a des trilles, de
mordants, des ports de voix intelligemment disposés
et a des notes inégales également réparties, elle
arriverait trées vite a ce qu'on appelle en biologie
une dégénérescence précoce

Fiction ?  Caricature ?  Prémonition ?  Et
P. Beaussant de conclure, du moins provisoire-
ment, nous est-il permis d’ajouter avec le recsl de
années :

Comment peut-on résoudre cette contradiction ?

[...]

Création, recherche et formation constituent un
tout indissociable.

[...]

La musique baroque, pour s'épanouir, a moins
besoin d'un cadre que d’une ligne ; moins d’'une

structure que d'une perpétuelle mise en
mouvement ; d’une incitation a la création, a
’émulation et a la recherche. Il faudrait un

organisme sans organigramme ; une administration
qui n'administre pas trop, un conservatoire qui ne
conserve pas, un institut qui ne soit pas une
institution, qui coordonne et n'ordonne pas

Le livre se ferme sur une utopie: une
institution telle qu’elle vient d'étre décrite aste
a Versailles un an plus t6t ; le chateau résonaera
nouveau de la musique qui a fait son histoire
« avec les mémes garanties de vérité, de justesse,
gue les objets d'art qu'on y replace et qu'on y
reconstitué...

« Quelle authenticité ? » : je me référe ici au
titre du colloque et je reviens aux propos de
Nikolaus Harnoncourt: « Méme si la question
d’exactitude stylistique dans I'exécution reste a
jamais insoluble (Dieu merci!) — car la notation
est bien trop ambigué — nous serons toujours a sa
recherche, et nous découvrirons sans cesse de
nouvelles facettes aux grands chefs-d’oguvr&n
effet, la question de I'authenticité historigsteicto

sensu est une question complexe; nous ne
1. Philippe EaAussanT, Vous avez dit
« baroque » ?, Musique du passé, pratiques

d’aujourd’hui, Arles, Actes Sud, 1988, pp. 152-153.
2.1bid., pp. 153-154.
3.Ibid., p. 160.
4. N. HARNONCOURT, Le discours musicabp. cit,
p. 49.
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pourrons jamais avoir de preuve irréfutable que
I'on jouait comme ceci, que I'on chantait comme
cela... Nous ne pouvons méme pas imaginer a
quoi pouvait ressembler une exécution musicale il
y a trois ou quatre siécles. Il y a des sources
musicales, littéraires, des traités, des témoighage
écrits, des peintures..., mais face a l'interprétatio
en tant que geste vivant et contemporain, que peut-
on dire ? Qu'importe, « nous serons toujours a sa
recherche » écrit Harnoncourt. Si I'on conserve le
concept d'authenticité, cette derniére serait donc
chercher du c6té de la démarche de linterprete
d’aujourd’hui.

Or, il semble, qu'au vu d'un certain nombre
d’acquis, I'exigence stylistique se soit en grande
partie perdue : soit on applique les recettes, soit
l'invention, si invention il y a, s’exerce sur des
soubassements faibles. L'interprétation
« historique » ne parait plus étre la question
premiére, I'expérimentation est en panne ou en
manque d’'imagination. A la spontanéité a succédé
le savoir faire. Les temps ont aussi changé, neus n
sommes plus dans le méme contexte économique
et social d'il y a trente ou quarante ans. Les
musiciens souhaitent avant tout étre programmeés.
Les organisateurs de concerts et les directeurs de
maisons de disques mettent en avant plus de
contraintes financieres que d’'enjeux fonda-
mentalement artistiques. Prenant le moins de
risques possibles, ils veulent remplir leur salle o
vendre leurs enregistrements. Pour cela, il faut
plaire au public, lui offrir ce qu'il attend, quetta
rendre son oreille de plus en plus paresseuse. Au
sein d'une certaine uniformisation des styles
frélant parfois I'anachronisme, chaque ensemble
tente de trouver sa marque, son identité, qui passe
avant tout par une culture reconnaissable et
personnelle du son, déconnectée d'une recherche
authentique. Du coup, l'auditeur vient au concert
mMOoins pour un compositeur ou un programme que
pour entendre un tel ou unsedans avoir toujours
conscience que la séduction immédiate, l'illusion
vont a l'encontre de lauthenticit¢ a la fois
historique et artistique. Si la musique baroque ne
fut pas un phénoméne de mode (ce dont on l'a
accusée au début de sa redécouverte), son
interprétation est en train de le devenir.

5. Pour une radiographie du public de musique
baroque, voir la trés intéressante enquéte de haure
Denizeau,L’Emotion improbable, Ethnographie de la
26° édition du Festival d’Ambronay Cahiers
d’Ambronay, Centre culturel de rencontre d’Ambronay,
2, Ambronay Editions, 2006.
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Pour conclure, le danger, évoqué par Philippe

Beaussant, n'est-il pas que les musiciens restent
assis sur les lauriers de leurs devanciers, sans
remettre en question ce qui doit pourtant rester

perpétuellement

mentation, ouverts a de nouvelles découvertes, a

des pratiques

en réflexion et en expéri-

revisittes ? Ne doivent-ils pas

conserver ['enthousiasme devant ce nouveau
monde qui n'a pas encore livré tous ses secrets,
continuer a le défricher inlassablement pour le
donner a entendre dans toute sa beauté ? Une fois
encore, seul le goQt de la recherche, I'engagement
et I'esprit de « création » feront que la musique
baroque continuera a étre vivante.






Le traitement des partitions






La restitution de partitions réduites :
'exemple deSéméléde Marin Marais

Au terme de restitution, nous préférons
désormais celui de restauration. En effet, nous ne
pouvons restituer ce qui est (définitivement ?)
perdu. Notre travail s'apparente davantage a celui
du restaurateur de tableaux qui comble les lacunes
sur la toile.

Alors que l'orchestre frangais comprend, a
I'époque de Marin Marais, cing parties : les dessus
de violon (qui peuvent étre divisés en premiers et
en seconds dessus et doublés par les flites etou |
hautbois) ; les hautes-contre, les tailles et les
quintes de violon (appelées parfois les
« parties ») ; les basses de violon (qui peuvest ét
doublées par la basse continue, les bassons et
guelquefois les contrebasses), les partitions
réduites, une spécificité francaise, ne contiennent
gue les parties principales de la musique :

— les parties vocales solistes ;

— les trois ou quatre parties du chceur vocal
(mais, dans le second cas, la doublure de
I'orchestre ne comporte que le dessus et la basse)

— le dessus et la basse de 'orchestre du grand
cheeur instrumental ;

— les deux dessus et la basse du petit choeur
instrumental a trois parties.

Ainsi, seuls le petit choeur instrumental et le
chceur vocal nous restituent dans son intégralité la
polyphonie originale congue par le compositeur.

1. Voir Gérard @AY, « Restitution des parties
manquantes »L.e Pouvoir de I'’Amour de Pancrace
Royer Lisa Goode Crawford éd., Editions du Centre de
Musique Baroque de Versailles, cok Patrimoine
Musical Francais »2006.

Gérard GAY
(CMBYV, CNSMLyon)

Cependant, dans le cas d&&mélé plusieurs
chceurs ont également été imprimés en partition
réduité. Il manque donc, d'une part, les parties de
haute-contre, taille et quinte de violon et, d'autr
part, les parties de haute-contre et taille du chceu
Bien entendu, le chiffrage de la basse continue
donne des informations utiles. Mais, outre le fait
que beaucoup de sources ne sont pas chiffrées, il
ne faut jamais oublier que ce chiffrage concerne
uniquement la réalisation au clavecin. Il n'exprime
donc pas exactement ce que les parties jouent. Par
exemple, lorsque le chiffrage comporte un 7, les
parties peuvent tres bien ne pas jouer de septieme
et méme ajouter une neuvieme qui n'est pas
chiffrée. (Le claveciniste peut d'ailleurs se
permettre ce genre de liberté.) Enfin, dans les
sources avec une basse continue chiffrée, bien
souvent la basse n'est pas chiffrée lorsque
l'orchestre joue, ce qui nous fait douter de la
présence du clavecin dans ces pasgagesamen
des matériels d'orchestre donne, a ce sujet, des
informations assez contradictoires. Dans certains
cas, la partie de clavecin existe ; dans d'autass c
elle n'existe pas.

2. A I'exception du choeur d’hommes & trois parties
«Qu'un affreux ravage.», du choeur d’hommes a
quatre parties « Ordonne, nous obéissons.de la
cinquieme scene de l'actelll et du chceur a quatre
parties du tremblement de terre « Ciel! quel bruit
solterrain ! » de la troisiéme scéne de I'acte Vitda
polyphonie est entierement notée.

3. C'est le cas, par exemple, ddresCarnaval et la
Folie d’André Cardinal Destouches.
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Ouverture de&Sémélé

Marin MARAIS, SéméléParis, I'auteur, Hurel, Foucault, 1709
Cliché Bibliothéque Michelet, Paris IV Sorbonne sR&5. 42

Nécessité de la restauration :

Lorsque j'ai commencé a travailler avec le
Centre de Musique Baroque de Versailles, pour les
Grandes Journées Clérambault de 1998, Ila
nécessité de la restauration faisait débat dans les
milieux musicologiques. Certes, nous pouvons
imaginer que les partitions réduites permettaient
aux personnes ne disposant pas d'un grand
orchestre d’interpréter chez elles les ceuvres a la
mode, comme cela se faisait aux ® siécle grace
aux réductions pour piano a quatre mains de
symphonies. Par contre, il n'est guére envisageable

de représenter une ceuvre scénique dans un théatre

avec un orchestre (et un chceur!) jouant a deux
parties. Je connais quelques enregistrements (de
grands motets ou de suites de danses), pour
lesquels les musiciens n'ont pas eu la possilubté

1. La page de titre d’'une partition réduite, publié
en 1714 par Philidor pére, du grand motetm
invocaremde Desmarets (F-Pn/ Vm1l 1143) confirme
cette pratique : « Ses Motets se peuvent chanteh.a
lll. voix et Il. Violons. » La version restaurée é&ié
enregistrée par Le Concert Spirituel en 2005 (Glossa
GCD 921610).

restaurer les parties manquantes d’orchestre, qui
témoignent de la vacuité d'un orchestre incomplet

Il est vrai que les rares matériels d'orchestre
conservés de grands motets de BerrB&afus vir

et Deux noster refugiumne comportent pas de
parties de haute-contre et de taille de violon. Ce
n'est pas un cas isolé et cela demeure l'une des
énigmes non élucidées de la musicologie.

Le rble des parties intermédiaires :

Les « parties », comme on les appelait parfois,
ne jouissent pas toujours d'une grande
considération parmi les musicologues :

Certains témoignages rapportent que Lully s’en
désintéressait et qu'il laissait a ses secrété&rssin
de les composer; on comprend mieux pourquoi,
lorsque I'on sait qu'on les désignait aussi par le
terme peu glorieux de « parties de remplissage

2. L'un de ces musiciens m'a d'ailleurs avoué
depuis son grand désir de réenregistrer ces ceenfies
restaurées.

3. Edmond EMAITRE. « L’'orchestre de Marin
Marais » dans :Sémélé Benoit Dratwicki éd., Glossa
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A cela jobjecterai que si Lully se désin-
téressait a ce point de ces malheureuses parties,
comment expliquer alors la qualité exceptionnelle
de celles-ci dans ses ceuvrgsle sais bien que
certains y trouvent des « fautes » (qui attesteraie
de la maladresse des « secrétaires ») oubliart qu’i
est anachronique de se référer aux regles
académiqueésn vigueur deux siécles plus tard.

Mais lisons Le Cerf de la Viévilte

Si Lulli a pQ étre utile a ses Secretaires, dit
Mademoiselle M. on prétend que ses Secretaires ne
lui étoient pas inutiles non plus. Ne lui faisoidat

pas toutes les parties moyennes de ses pieces ? on
me l'a conté.... Autre anecdote, & moitié fausse,
Mademoiselle. Lulli faisoit lui-méme toutes les
parties de ses principaux chceurs, & de ses dog, tri
quatuor, importans. Et ceux-ci sont fort
reconnoissables. Peu de Connoisseurs douteront
peut-étre qu'il n'ait tout-a-fait travaillé les cuar,

les trio & les duo que nous marquames, & nul
Connoisseur ne doutera qu'il n'ait travaillé jusqu’a
la moindre Note le Choeur de Proserpine, Act. 1.
Jupiter lancez le tonnerre, &Celui de Phaéton,
Act. 4. Allez répandre la lumiere, &t celui de
I'ldile de Sceaux. Qu'l vive ce Heros, qu'il
triomphe toQjours, &cCe dernier étoit son Choeur

Music, 2007, pp. 37-38. Malheureusement, Edmond
Lemaitre n’indique pas ses sources. Dans son
Musikalisches Lexikonde 1732, Johann Gottfried
Walther emploie les expressions suivanteRarties
couvertes, ou Mytoyennes, ou Parties du Mi(jzu463)
par opposition auxParties découvertes ou Extremes
Ces définitions proviennent ddictionnaire de Musique
de Brossard de 1705 (Table alphabétique, p. 286). Vo
aussi la citation de Le Cerf de la Viéville ci-dasso

1. Ne serait-ce que dans les airs accompagnés ; je
citerai de mémoire : la scénedu premier acte et la

scenevil du troisieme acte Acis et Galatéeet la
scénev du deuxieme acte dBersée Je me souviens
encore de notre stupéfaction dans [latelier de

contrepoint d'un des stages que j'avais organisés a
I'Ecole Britten de Périgueux lorsque, aprés avomiaé

le raffinement de [Iécriture des parties dans
'accompagnement d'un air de Lully, nous avons
découvert qu'elles étaient totalement inaudibleasda
I'enregistrement (que je venais d’acheter sansramoi

le temps de I'écouter) dirigé pourtant par un chef
« baroque » réputé.

2. Bien souvent mes étudiants sont étonnés
(choqués ?) de la pratique des quintes parall&rs th
musique francaise autour de 1700. La doublure de la
basse de I'accord de sixte (la sixte simple) estautre
source d’étonnement.

3. Le CeRF DE LA VIEVILLE, Comparaison de la
musique italienne et de la musique frangoiderancois
Foppens, Bruxelles, 1705, Minkoff, Genéeve, 1972,
seconde partie, pp. 126-127. C'est Marie Demeilljeiz
a attiré mon attention sur ce texte.

121

favori. Hormis dans ces grands morceaux, dans ses
Pieces importantes, Lulli ne faisoit que le des&us

la basse, & laissoit faire par ses Secretaireaulaei
contre, la taille & la quinte, qui est ce que quels)
gens appellent les fiches, ou les parties médiantes
& que jaimerois mieux apeler comme vous,
Mademoiselle, les parties moyennes. Cependant,
lors que c’étoient des Cheoeurs par fugues, Lulli en
marquoit todjours toutes les entrées.

Quant aux secrétaires en question, s'il s'agit,
par exemple, de Collasse, nous savons qu'il était
lui-méme compositeur. Lorsque Marie Demeilliez
a travaillé avec moi sur la restauration de son
Sigaliort, nous avons pu constater que le style des
parties de Colasse est assez différent de celui de
Lullys. En supposant que ce dernier l'ait bien
chargé d'écrire les parties dans certains passages
de ses ceuvres, force est de constater que Colasse
se sera alors strictement conformé au style lalyst
pour ne pas dire qu'il aura suivi des instructions
précises du compositeur.

De cette premiére objection, nous pouvons
déja conclure que le haut niveau contrapuntique
des parties intermédiaires est en totale
contradiction avec [I'hypothése d'un supposé
désintérét des compositeurs en général, et de Lully
en particulier, envers celles-ci. Pour en terminer
définitivement avec ce sujet, je laisse la parole a
Jean-Philippe Rameau :

Quelques difficultez qu'il y ait & remplir d'un bea
Chant toutes les Parties d'uQuatuor ou d'un
Quinque[quintette], il faut cependant faire tous ses
efforts pour y réissir.

A ce premier préjugé, s'ajoute le fait que le
nombre d'instruments affectés aux parties était
nettement inférieur & celui des dessus et des dasse

4. Le 17 aolt 168%igalion ou le Secreballet sur
une musique de Pascal Collasse, fut dansé partessél
du college Louis-le-Grand, en interméde a la tragéd
latine Polymestor représentée a I'occasion de la
distribution des prix. Le sujet de thése de Marie
Demeilliez est la place de la musique dans des
spectacles de colléges parisiens des>xvii © siécles.
Voir Marie DEMEILLIEZ, « Les airs instrumentaux de
Pascal Collasse Archéologie d un spectacle jésuite :
Polymestoret Sigalion ou le Secrél689) XVII° Siecle
2008/1, n° 238, pp. 57 a 75.

5. Par exemple, Collasse double assez souvent la
note sensible dans l'accord de dominante sur la
pénultieme des cadences alors que Lully ne legfaét
dans sa jeunesse.

6. Jean-Philippe Rveau, Traité de I'Harmonie
Jean-Baptiste-Christophe Ballard, Paris, 1722, Broude
Brothers, New York, 1965, Livre troisieme, Chapitre
quarante-troisieme, p. 331.
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(sans parler de la doublure éventuelle de ces
derniéres respectivement par les flites, hautkois e
bassons) soit, d’'aprés Edmond Lemaitre

— 8 dessus de violon ;

— 3 hautes-contre de violon ;

— 3 tallles de violon ;

— 2 quintes de violon ;

— 8 basses de violon.

Tout naturellement, certains en déduisent qu'il
est normal que les parties ne s’entendent paswu, d
moins, qu'elles ne nécessitent pas une attention
particuliere de la part des interprétes. Le lecteur
aura deviné que je ne partage pas cet avis. Qu'il
me permette une anecdote: durant Il'année
universitaire 1999-2000, mon collégue suisse
David Chappuis et moi-méme avons eu l'occasion
de faire travailler des suites lullystes de Muffda
classe d'orchestre du Centre de Musique Ancienne
de Genéve. Un travail approfondi des parties,
grace a des répétitions partielles pour chacune
d’entre elles, a profondément modifié le résultat
sonore global.

Cependant, la plupart des orchestres dits
baroques ne possédaient pas jadis les instruments
appropriés pour exécuter ces parties. La partie de
haute-contre était alors jouée par les deuxiémes
violons d’'un orchestre a litalienne avec les altos
divisés. J'ai encore entendu récemment, lors d’une
audition d'éléves consacrée a de la musique
francaise, la partie de quinte de violon jouée par
des violes de gambe faute d'instruments et
d’'instrumentistes. Ce n’est que lorsque nous
disposerons des instruments — montés avec les
cordes appropriées et équipés d'archets dans le
style du XVII® siéclé — que nous pourrons
vraiment juger du son de cet orchestre et de
'équilibre a trouver entre ses différents plans
sonores.

La polyphonie de I'orchestre francais n'a rien a
voir avec, par exemple, celle de l'orchestre de J.-
S. Bach, Haendel ou Telemann (qui imitent parfois
la musique francaise mais toujours avec un
orchestre a [litalienne), orchestre dans lequel
toutes les voix sont plus ou moins sur le méme
plan. Je comparerai l'orchestre francais a une
scéne de théatre qui, comme nous l'ont bien
montré Rémy-Michel Trotier et Jean-Paul Gousset,
comporte plusieurs plans et un fond de scéne.
Selon moi, les parties doivent se situer en ariére
plan, un peu a la maniére de I'harmonie jouée a la
main droite de I'orgue pendant que la main gauche
joue un récit de tierce en taille. Bien que legipar

1. Edmont [EMAITRE, ibid., pp. 44-45.

2. Dans ce domaine, la question de la restauragon
pose de maniére particulierement aigué faute de
modeles.
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n'occupent pas le premier plan dévolu aux dessus
et basses de violon, on doit les entendre, au méme
titre que, chez SchoenbergNabenstimmee doit

pas étre couverte par ldauptstimmebien que
cette derniére se situe au premier plan.

Modeles stylistiques :

Si la lecture des traités de composition est
indispensable, une telle restauration nécessite
surtout une connaissance approfondie du style de
I'époque et du compositeur. Dans le cas de Marin
Marais, nous disposons de la partition générale de
trois ceuvres scéniques :

— Alcidede 1693 (en collaboration avec Louis
de Lully};

— Ariane et Bacchude 1696;

— Alcyonede 1706

Dans la mesure ou il est impossible d'attribuer
avec une certitude absolue les pieceslaide a
Marais plutdét qu’au fils Lully, nous avons surtout
retenu les lecons des deux derniéres ceuvres : les
ouvertures, les nombreuses danseSptfée des
Démons d’Ariane et Bacchus la Chaconne
d’Alcione’ ainsi que sa fameusé&empeste
D’aprées Edmond Lemaitie « depuis 1689 la
référence en matiére de cataclysme musical était la
tempéte deThétis et Pélée. », mais «avec la
tempéte dAlcyoneen 1706, Marais ravit la vedette
a Colasse. »

L’air du temps et la liberté créatrice :

Le restaurateur ne peut pas se permettre
n’'importe quoi au nom de la liberté créatrice, itar
n'est pas le compositeur. Comme I'a trés bien dit
Sébastien Daucé, éditer une partition c’est
l'interpréter, la restaurer également. L'inventios
peut donc s’inscrire que dans ce minuscule espace

laissé a linterprétation sans jamais oublier que

3. F-Pn/ Vm 118. Voir Symphonies d'Alcide
Editions du Centre de Musique Baroque de Versailles,
Collection Orchestre, CAH. 163, 2006.

4. F-Pn/ Rés. F 1715. VoBymphonies d’Arianne et
Bacchus Editions du Centre de Musique Baroque de
Versailles, Collection Orchestre, CAH. 164, 2006.

5. F-Po/ A 69 a et (pour le matériel d’orchestre) S
Uu/ Vok. mus. ihs. 28 a-b. VoBymphonies d’Alcione
Editions du Centre de Musique Baroque de Versailles,
Collection Orchestre, CAH. 165, 2006.

6. Op. cit, n° 23, p. 39.

7.0p. cit, n° 28, p. 38.

8. Op. cit, n° 25, p. 33.

9. Edmond EMAITRE, op. cit, p. 43.

10.1bid., p. 44.
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compléter une polyphonie lacunaire a une
incidence directe sur la matiére sonore. En cela, |
restaurateur est plus contraint que le metteur en
scene ou le décorateur qui peuvent proposer une
lecture contemporaine d'un ouvrage théatral.

Mais lorsque I'on prétend reconstituer tous les
aspects d’'un spectacle : ornementation vocale et
instrumentale, orchestration, diction, gestique,
chorégraphie, décors, lumiéres, costumes, mise en
scene, évoquer l'air du temps, comme le font
certains, n'est-ce pas se dédouaner un peu
facilement de ses obligations envers I'ceuvre ? Une
telle démarche doit reposer sur une recherche
rigoureuse, ce qui est rarement le cas aujourd’hui.
Ne faut-il pas se garder d’'une vision simpliste de
I'époque alors que le jeune compositeur n'écrira
pas comme son contemporain de quarante ans plus
agé, que certains adoreront I'opéra pendant que
d’autres le trouveront ridicule, invraisemblable ou
impie ? Aprés tout, Lalande et Campra se
détestaient.

Cependant, comme je le dis souvent, le
restaurateur ne prétend pas atteindre a l'authen-
ticité mais simplement a la vraisemblance. Depuis
pres de huit ans que le chantier «L'art de
composer en France axwIl ® et XVIII © siécles »
du Centre de Musique Baroque de Versailles
existe, mes collegues et moi n‘avons cessé de
procéder a des coupes chronologiques toujours
plus fines pour tenter de comprendre I'évolution
des techniques d'écriture non seulement en
comparant les compositeurs entre eux, mais aussi
en comparant les ceuvres de jeunesse et celles de la
maturité durant la carriecre dun méme
compositeur, a condition toutefois de pouvoir dater
les ceuvres. Dans certains cas, c’est justemest cett
analyse qui permettra la datation grace a la nmse e
évidence de procédés techniques caractéristiques
d'une certaine période. Pour ce faire, il faut
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disposer de critéres objectifs sans jamais oulaier
remarque d’un historien dont j'ai malheureusement
oublié le nom : lorsque nous sommes surpris par ce
que nous découvrons a une époque donnée, ce
n'‘est pas parce que cette découverte n'est pas
authentique, mais c'est bien parce qu'elle ne
correspond pas a notre vision de cette époque,
vision qu'il faut donc remettre en cause. Dans le
domaine qui me concerne, je ne prendrai qu'un
seul exemple: nous préparons actuellement
I'édition de plusieurs grands motets de Campra, un
compositeur trés peu étudié. Lors de la relecture
d’'un premier grand motet, j'ai remarqué I'emploi
inhabituel d’'un accord de quinte et sixte. Je lai
montré a Jean Duron et nous avons évoqué
ensemble la possibilité qu'il s'agisse d’'une faute
d’'imprimerie. Toutefois j'ai dit a Jean Duron que
je me garderais bien de trancher avant d’avoir
étudié d'autres grands motets de Campra. Or, des
la relecture d’un deuxieme grand motet, j'ai trouvé
plusieurs cas similaires qui montrent que Campra
utilise ce type d’accord d’une maniére surprenante,
ou, du moins, d’'une maniére que nous n'avions pas
rencontrée jusqu’ici chez d'autres compositeurs de
cette époque. Il faudra encore lire bien des
partitions avant de pouvoir déterminer si ce
procédé est caractéristique du style de Campra en
général ou du style de sa maturité (ces deux grands
motets ayant été publiés dans les années 1730) ou
encore de le découvrir chez d'autres compositeurs.

Heureusement, la restauration d’une partition
n'implique aucune intervention sur la source
originale dont l'intégrité est totalement respectée
Si cette restauration ne vous plait pas, si de
récentes découvertes la rendent caduque, vous
pourrez, comme |'évoquait Rémy-Michel Trotier
pour les décors, en proposer une autre pour le plus
grand bien de la musique et de la recherche.



L’orchestre de Lully: restitution et interprétation
a travers I'exemple dAmadis(1684)

Introduction :

Cette étude sur I'orchestre lullyste s’appuie sur
un entretien avec Hugo Reyne qui enregistre, a la
téte de laSimphonie du Marajsune intégrale
Lully chez Accord. Qu'il soit remercié ici trés
chaleureusement pour sa disponibilité et son intéré
pour le travail entrepris autour de la restitution.

Dans la conversation, Hugo Reyne nous
confiait que Lully devait étre considéré comme un
compositeur pleinement conscient de ses choix et
de ses conceptions artistiques: on ne peut le
prendre en aucun cas a la légére. Dans le domaine
de I'orchestre, ses options sont pensées en fanctio
d’'une dramaturgie sonore, toujours en lien avec le
texte poétique. On doit donc tenir compte de cet
aspect fondamental chez le compositeur : il s'agit
de restituer I'ceuvre et non de recréer un pseudo-
godt « baroque ».

Nous avons pris comme exemple de cette
démarche l'opéra é&madis parce qu'l a été
enregistré par Hugo Reynet parce qu’'une édition

1. Collection « Lully ou le Musicien du soleil ».
Voir le site :http://www.simphonie-du-marais.org/

2. Lully, Amadis coll. « Lully ou le musicien du
soleil », La Simphonie du maraisdir. Hugo Reyne,
Accord, Universal musique, 2006.

Bertrand BROT
Maitre de conférences en histoire de la musiquedoer
Université de Reims Champagne-Ardenne,
Centre d’Etudes et de Recherche en Histoire Culturelle
(CERHIC-EA 2616)

critique est en cours d’élaboration dans le cadre d
I'édition des ceuvres complétes de Lullyle
dialogue qui peut s’instaurer a cette occasioreentr
artistes et musicologues ne peut étre que fructueux

Amadisa été publié 'année de sa création en
1684, du vivant de Lully. Il I'a été sous le cor¢rd
du compositeur et certains exemplaires sont
paraphés par lui-mérheSi la partition offre des
indications d’orchestration, elle en sous-entend
aussi : nous sommes, selon les termes de Lois
Rosow, devant des « conventions non écrites
Elles donnent a la partition un caractére
d’'incomplétude qui peut embarrasser un interpréte
du XXI° siécle, méme spécialisé. Nous proposons
donc de présenter notre étude selon deux axes de
réflexion: le premier concerne [l'aspect
méthodologique — les outils pour une restitution
— et le second, l'approche plus particuliére
d’Amadis

Afin d’éviter les anachronismes et les
extrapolations, nous avons replaééadis dans

3. Editions Lully, dir. Herbert Schneider et Jérome
de la Gorce, Hildesheim, Georg Olms. L'éditionigtie
est réalisée par nos soins.

4. Amadis Paris, C. Ballard, 1684, F-Pn dépar-
tement musique, Rés VAB3.

5. Armide, Introduction éd. critique Lois Rosow,
Hildesheim, G. Olms, 2003, gvi.
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son contexte et nous I'avons comparé aux ceuvres
de Lully comprises entre [€riomphe de I’Amour
(1681) etArmide (1686). En effet, I'orchestre de
Lully, en particulier a [I'Opéra, reste mal
documenté et sujet a conjectures. Il s’agit donc de
procéder par recoupements et comparaisons :
connaitre l'univers de Lully ainsi que celui de son
époque demeure indispensable. De plus, comme le
montrent les connaissances rassemblées a I'heure
actuelle, I'orchestre a I'Opéra évolue apres latmor
du surintendant et n'observe plus le méme type
d’instrumentation et d'effectifs que de son vivant
Toutefois le resserrement chronologique n’empé-
che pas de faire appel a des ceuvres plus anciennes,
comme les ballets de cour par exemple: dans
certains opéras de la période considérée, Lully
peut recourir a des procédés qu'il y avait déja
expérimentés.

Dans cette quéte de l'orchestre lullyste, les
musiciens sont aidés par plusieurs types d’outils :
les sources musicales sur lesquelles Hugo
Reyne a beaucoup insist¢ — et la recherche en
musicologie.

I. Vers la restitution : les outils :

Lorsqu'un opéra ne fait pas l'objet d'une
édition critique, la tache préliminaire consiste a
rassembler les sources existantes. Dans le cas
d’une partition éditée du vivant du compositeur, et
contrblée par lui, le travail se fait de toute &vide
a partir de ce document d'autorité. En cas de
doutes ou de problémes, il est possible de le
compléter avec d'autres sources manuscrites ou
éditées, tout en sachant qu’elles peuvent étre plus
tardives. La comparaison de différents opéras du
méme auteur sur une période chronologiquement
logique donne aussi des éléments pour la
restitution — ce qui est le cas dalamadiscomme
nous le verrons plus loin.

1. Notamment aprés les années 1700 : voir les
recherches de Lois Rosow, « Paris Opéra Orchestratio
1686-1713 : Deciphering the Code in the Orchestral
Parts », dandDance and Music in French Baroque
Theater : Sources and Interpretatiorsl. S. McCleave,
Londres, Univ. de Londres, 1998, pp. 33-53ahideg
Introduction op. cit, pp.xvi-xvii.

2. Ce qui est le cas Aimadis: tous les manuscrits
sont postérieurs a I'année de création et certsoms
trés tardifs comme les parties conservées dansnidsf
La Salle a la bibliotheque de I'Opéra (Fds La Salleet
37 bis, aprés 1759). Il y eut trois rééditions xau ®
siécle, en 1711, 1719 et 1725.

125

A partir de ce travail de repérage et de
consultation, les parties séparées sont établies
Elles se fondent sur les indications instrumentales
de Lully (comme «trompette » ou « hautbois »),
mais tiennent compte aussi des indices donnés par
les clés, les textures ou les tessitures. Enfiaut
joindre a ces renseignements, ceux qui se trouvent
parfois dans les livrets.

Les avancées de la recherche musicologique
forment un deuxieme type d’'aide pour les artistes
En ce qui concerne l'orchestre francgais il ®
siécle, elles se sont accrues depuis le tout début
des années 1980 : elles se fondent, en particulier,
sur la comparaison des sources et la documentation
archivistique. Une étude sur la composition et
I'effectif de I'orchestre de I'Opéra en 1704 a été
réalisée par Jérome de La Gorce darRdaue de
musicologieen 1979, complétée ensuite par un
article sur la période de Campra a Rameau paru en
1990. Cet auteur a découvert et commenté des
documents d’archives qui constituent un point de

N

départ a la recréation de la formation lullyste.

3. Cf. Hugo Reyne dans le livret du Ginadis op.
cit, p. 8. Signalons d'ailleurs la précision musicaolpg
de ce chef qui donne toujours, dans ses pocheétes d
CD, ses choix devant les sources musicales.

4. Citons parmi les articles et études les plus
importants : Jean @RON, «L'Orchestre a cordes
frangais avant 1715, nouveaux problemes : les gsint
de violon », Revue de musicologiexx, n°2, 1984,
pp. 260-269 ; JiurgenPBELSHEIM Das Orchester in den
Werken J. B. Lully Tutzing, H. Schneider, 1961 ;
Rebecca HRRISWARRICK, « A Few Thoughts on
Lully’s hautbois», Early Music, xvii, 1990, pp. 97-
106 ; Jérdme deA GORCE « L’Académie royale de
musique en 1704, d'aprées des documents inédits
conservés dans les archives notarialeReyue de
musicologie Lxv, 1979, pp. 160-191 ; « L'orchestre de
I'Opéra et son évolution de Campra a Ramedrevue
de Musicologie Lxxvi, n°l, 1990, pp.23-43;

« Vestiges des matériels de I'Opéra a I'époqueudly L
les parties de haute-contre de violon pbarTriomphe
de I’Amouret Persée», Quellenstudien zu Jean-Baptiste
Lully, éd. Jérbme de la Gorce et Herbert Schneider,
Hildesheim, Olms, 1999, pp. 337-351; LoiodRw,

« Paris Opéra Orchestration, 1686-1713 : Decipherin
the Code in the Orchestral Partop, cit, pp. 33-53 ;
Graham @DLER, « The role of keyboard continuo in
French opera 1673-1776 Barly music viii, n°2, 1980,
pp. 148-157 ; « The basse continue in Lully’'s Opera
Evidence Old and New »Quellenstudien zu Jean-
Baptiste Lully, op. cit, pp. 382-387 ; Neal ASLAW,

« Lully’'s Orchestra »,Jean-Baptiste Lully actes du
colloque, éd. Jéréme de la Gorce et Herbert Schneid
Laaber, Laaber-Verlag, 1990, pp. 539-580.

5. « L’Académie royale de musique en 1704,..
op. cit Il s’agit du premier état connu et détaillé de
I'orchestre parisien a I'Opéra.

6. « L'Orchestre de I'Opéra.», op. cit
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Cette derniére est encore mieux connue lorsque
sont conservées des parties instrumentales qui ont
servi lors des créations : c’est le casTaiomphe

de '’Amour(1681), dePersée(1682) et dArmide
(1686). Leur étude a été réalisée notamment par
Jérdme de La Gorce et Lois RosowNous
présentons dans le tableau 1 une synthése des
résultats auxquels sont parvenus les chercheurs
depuis la fin des années 1970 (voir Annexe I).

L'orchestre lullyste :

Ils montrent que I'orchestre lullyste est divisé
en deux groupes : le grand chceur et le petit cheeur.
Le premier désigne la formation au complet, a cing
partied. Il intervient principalement dans
l'ouverture, les danses, certaines ritournellesiain
gue dans l'accompagnement des voix, lorsqu’l
s'agit des choeurs et parfois aussi pour les voix
solistes. Il jouit d’'une formation enrichie de
doublures, rarement indiquées mais attestées par
les parties séparées. Les doublures concernent
principalement les bois : les hautbois (ou lese8t
a bec) doublent en général les dessus de violon, et
les bassons les basses de vidlohses doublures
sont presque toujours systématiques pouuti,
sauf pour l'accompagnement des voix solistes.
Lorsque la partition porte I'indication « doux esl
doublures disparaissent ou bien sont exécutées par
les instruments les moins sonores comme les flites
a bec, ce qui est attesté dans le sommeil de Renaud
d’Armide. Ce type d’'orchestration fonctionne
donc un peu a la maniére d'un orgue baroque, par
ajouts ou retraits d’instruments. Il ne repose pas
vraiment sur I'emploi de timbre individualisé ou
d’instrument soliste, comme le feront les
successeurs du surintendant. C'est un contresens
que de faire jouer des instruments en « solos »
comme nous pouvons parfois I'entendre dans
certains spectacles contemporains.

A cette masse orchestrale, s’opposent des
groupes instrumentaux plus légers, notamment les

1. Jérdme dea GORCE, « Vestiges des matériels de
I'Opéra a I'époque de Lully..», op. cit ; Lois Rosow,

« Paris Opéra Orchestration, 1686-1713,.0p. cit et
Armide Introduction,op. cit, pp.Xv-xvii .

2. Rappelons que l'orchestre lullyste comporte cing
parties : les dessus de violon, trois parties inéeliaires
qui correspondent a celle de l'alto (hautes-contres
tailles et quintes de violon) et les basses dewiol

3. Voir Jean DRoN, « L'Orchestre a cordes frangais
avant 1715..», op. cit, p. 261 et Lois 8sow, Armide
Introduction,op. cit, p.xvi.

4. La partition demande des « sourdines » pour les
cordes Armide C. Ballard, 1686, I, 3, p. 80) et les
parties séparées montrent que les dessus de viglons
sont accompagnés de flites (LoisRw, Armide
Introduction op. cit, p.xvi).
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trios. Le trio d’anches (hautbois et basson),
typiquement francais, se rencontre souvent dans les
danses ou paires de danses qui alternent entre
grand chceur et trio, comme les menuets, les
chaconnes ou les passacailles. On trouve d’autres
combinaisons avec des flitesnfhide passacaille,

V, 2) ou des doublures de flates, hautbois et
violons (Persée passacaille, V, 8). Enfin les trios
qui sont réservés aux ritournelles ou aux
accompagnements sont exécutés avec deux violons
(un instrument par partie) et la basse continugf, sa
indication contraire Il s'agit la d'une pratique
lullyste : Lois Rosow montre que ce dernier type
de trios ont tendance a s'étoffer a partir des
premiéres années dIll © siéclé, alors que chez
Lully il sert a I'évidence a établir des contrasties
textures et de masses, dont certains possédent un
réle dramaturgique.

La basse continue :

En ce qui concerne le petit cheeur, il comporte
les instruments de la basse continue : les basses
d’archets — basses de violon et basses de viole —
et les instruments harmoniques — clavecin et
théorbes S'il est avéré que les basses de violon
accompagnent aussi le grand chigauin’en est pas
de méme pour le clavecin et les théorbes : leur
emploi est intermittent. D’aprés les recherches de
Graham Sadlerils ne jouaient pas dans certaines
parties uniquement instrumentales, principalement
les danses sauf pour certaines chaconnes ou
passacailles Toutefois lorsque des voix solistes y
interviennent, elles jouissent d'un accompa-
gnement de la basse continue (chaconne d'Acis et
Galatée). Le cas des ouvertures est plus difficile a

5. En général indiquée par le terme de « Tous » qui
suppose l'utilisation du grand chceur, comme dans
Armide

6. Armide Introduction op. cit, p.xvii.

7. Les états de I'Opéra en 1704 donnent les
instruments suivants : deux dessus de violon, un
clavecin, deux théorbes, deux basses de violorewt d
basses de viole (Jérome de GoORCE « I'’Académie
royale de musique en 17040p. cit, p. 178). Dans un
autre article, le méme auteur avance que sous lailly
petit chceur ne comprend que les instruments desdiné
la basse continue donc sans dessus de violon
(« L'Orchestre de I'Opéra. », op. cit, pp. 24-25).

8. Voir Lois Rosow, Armide Introduction op. cit,

p. xvii. Il est encore difficile de définir le réle dessbas
de viole : Lois Rosow penche pour leur absence duran
les interventions du grand cheeilnid.).

9. « The basse continue in Lully’s Operas,.op.
cit.

10. Ibid., p. 394. Voir par exemple la passacaille de
Persée Paris, Ballard, 1682, V, 8, p. 311 sqq.

11. Paris, C. Ballard, 1686, I, 5, p. 36.
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trancher et dépend des ceuvres: la plupart des
ouvertures ne montrent aucun chiffrage — c’est le
cas dAmadis— alors que d’autres en comportent
(Théséeglsis et Bellérophor). L'absence de basse
continue s'inscrit en fait dans la tradition des
bandes de violons frangaises qui, ! © siécle,

ne I'emploient pas : c’est le cas des Vingt-Quatre
Violons du roi. A I'Opéra, elle sert sans doute a
préserver les moyens expressifs ou rythmiques des
instruments du continuo. Comme le remarque
Graham Sadler, la basse continue, du moins ses
instruments harmoniques, est donc plutdt associée
a la musique vocale qua la musique
instrumentale

Dans les orchestres actuels, cette pratique est
rarement instituée par les chefs. Pour I'ouverture
d’Amadis Hugo Reyne a pris ainsi le parti d'y
rassembler tous les instrumentistes : c’est uncaspe
symbolique qui joue, celui d'une équipe soudée
qui forme un seul corps et qui débute le spectacle.
De méme dans les danses, notamment dans la
chaconne, le clavecin est présent. Pour le chef, il
est utile a l'orchestre en raison de son roéle
rythmique. Remarquons toutefois que la partie
instrumentale de la chaconne Adiadis ne
comporte aucun chiffrage dans I'édition de 1684
comme toutes les autres danses de l'opéra. En
revanche, lorsque le chceur rentre, il est
accompagné d'une basse chiffrée, donc des
clavecins et des théorbese qui prouve que la
danse orchestrale ne I'était pas. Mais en 'absence
de parties séparées de I'année de création, nous ne
pouvons qu'étre réduits a des conjectures et | che
doit prendre ici une décision en toute connaissance
de cause, sachant que certaines ouvertures et
chaconnes jouissent d'un accompagnement de
basse continue.

Nous pensons cependant qu'il serait intéressant
de bien distinguer, chez les musiciens eux-mémes,
le réle des instruments harmoniques du continuo
du reste de l'orchestre et de promouvoir une
alternance de passages avec et sans basse
continue : il s'agit de différencier des plans
sonores, tantbt consacrés aux parties vocales,
tantdt aux danses uniguement instrumentales.

1. Voir Graham 8DLER, « The basse continue in
Lully’'s Operas...», op. cit, p. 394.Isis (les parties
séparées) eBellérophonont été publiés du vivant de
Lully, respectivement en 1677 et 1679héséeest
imprimé un an apreés la mort du compositeur en 1688,
donc encore trés proche de son univers et de ses
pratiques.

2.1bid., p. 397.

3. Amadis op. cit, V, 4, pp. 235 sqq.

4. 1bid., pp. 255 sqg.
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II. Les particularités d'Amadis et leur

interprétation :

La synthése que nous venons de présenter ne
tient pas compte, bien sdr, des inventions
particulieres a chaque opéra : a l'intérieur de ce
cadre, les combinaisons et les timbres employés
par Lully peuvent varier selon les ceuvres et leur
apporter une couleur particuliere, comme c'est le
cas dansAmadis.Cet opéra comporte ainsi des
spécificités d’orchestration qui peuvent d'ailleurs
poser des difficultés pour la restitution. Nous
avons choisi d’en aborder deux: les textures en
trio et les dialogues de groupes instrumentaux.

Les textures en trio :

En général, dans les passages en trio et surtout
dans les ritournelles introductives, les doublures
sont pas pratiquées : une précision damadisle
confirme. Dans la scéne des enchantements, au
deuxieme acte, le compositeur indique pour le
premier duo d'un berger et d’'une bergeére : « Les
Violons et Hautbois jouent le Trio qui suit, et deu
bergéres [sic] le chantent enstite Plus loin :

« Les Violons et les Flates jouent le Trio qui
suit... » (Exemple 1.

Si Lully a pris la peine dindiquer les
doublures, c'est précisément parce qu'elles
constituent une exception : les passages en tio, e
général, n'en comportent pas. Lully a donc voulu
ici un effet de timbre et de couleur particuligEs
ce qui concerne le second trio avec flites, le type
d’instrument a employer est certainement la flite a
bec: lorsque Lully désire le timbre des flltes
traversieres, il lindique par les termes conven-
tionnels a I'époque de «flites d'Allemagne »,
comme dansLe Triomphe de I'Amoér Ces
derniéeres, d’autre part, semblent d'un usage récent
dans l'orchestre de I'’Académie royale de musique
et plutdt réservées a des effets spéciaux ou a
I'apparition des divinités de I'amour ce qui est le
cas danse Triomphe de I’Amour

Ces indications sont respectées scrupuleu-
sement chez Hugo Reyne, méme si elles ne sont

5. Amadis op. cit, Il, 6, p. 95.

6. lbid.,, p.97. Lindication compléte est la
suivante : « Les violons et flites jouent le trigi quit,
et aprés un berger et les deux bergéres chanteréne
trio alternativement avec les checeurs des nymphieg qu
répondent avec les instruments ».

7. Voir les exemples dans I'’Annexe Il

8. Op. cit, Ritournelle pour Diangp. 75 etPrélude
pour I'’Amour, p. 200.

9. Voir Jérdbme deA GORCE Jean-Baptiste Lully
Paris, Fayard, 2002, p. 695.
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pas trés perceptibles a I'enregistrement : il $’'agi

d'une option de prise de son mais aussi d'une
volonté de fondre le timbre des vents dans celui
des cordes. C'est donc un choix artistique qui

imprime sa marque personnelle tout en respectant
le texte musical.

En revanche, la reconstitution est plus problé-
matique dans la chaconne finale : les passages en
trio ne sont pas du tout précisés dans la partition
Celle-ci ne donne qu'une écriture a trois parties
avec deux dessus el 1 et une basse aigué en
2t (Exemple 2). Ce type d’écriture est courant pour
des flites, comme dans la passacailkeriide qui
montre une texture identiqud.e compositeur y a
prescrit deux parties de « flites » @al 1) et une
partie sans indication em 2, sans doute la taille
de violort. Il faut différencier ces trios de ceux qui
sont destinés aux hautbois, en général
accompagnés par la clé fied c’est-a-dire par une
partie de basson. On trouve un autre exemple
d’instrumentation de trios dans la passacaille de
Perséé qui propose cette fois-ci des doublures de
« Hautbois, Flites et Violons » pour les deux voix
supérieures et une basseutd que I'on doit jouer
avec « Les Hautes-contres et les Quintes ». Il est
certain que l'idée de base se fonde sur une
opposition entre le grand orchestre — avec
doublures — et des trios légers avec une basse
dans l'aigu. Toutefois dans les deux ceuvres
(Persée et Armide ou linstrumentation est
spécifiée, le compositeur ne demande ni variation
ni changement dans l'instrumentation des trios.

Dans Amadis Hugo Reyne a suivi
I'orchestration avec flites pour les deux premiers
trios, mais a ensuite demandé aux cordes d'en
réaliser certains autres, dans une alternance qui
favorise un dialogue entre les vents et les cérdes
Toutefois il ne semble pas que cette option soit

1. Amadis op. cit, V, 4, p. 236.

2. Armide op. cit, V, 2, p.274. Voir aussi le
Prologue,Entrée p. 53 etMenuet p. 56. On trouve la
méme formation pour deux flites daisis et Galatée
op. cit.,, dans le prélude pour Apollon du prologue
(p. xxxur).

3. Voir I'édition critique de Lois RosowArmide
op. cit, pp. 274 sqq. L'absence du terme « flite » sous
la partie de basse semble bien indiquer ici un nerdé
la famille des violons écrit habituellement en2, la
taille.

4.0p. cit, p. 312.

5. Les cordes du grand cheeur sont doublées soit par
les anches (hautbois et bassons) soit par les flitais
pas les deux ensembles : vdirtroduction de Lois
Rosow,op. cit, p.xvi.

6. Il y a huit trios dans la chaconne : chez Hugo
Reyne, trois sont joués par les flltes, deux paflliéss
et les violons en dialogue et trois par les violons
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présente danérmide: dans son édition critique,
Lois Rosow propose une unique alternance entre le
tutti et les flites soutenues par la taille de viglon
ce qui pourrait étre le cas également pbonadis.

En effet, la démarche d'instrumenter des
variations ou des reprises n'est pas une pré-
occupation essentielle a I'époque de Lully. Le
répertoire pour orgue nous en fournit d'ailleurs un
sorte de preuve. A chaque type de piéce, est
associée une registration particuliére qui ne chang
pas, méme dans les mouvements les plus longs. De
méme, dans la littérature de clavecin en France, il
semble bien que la base de linterprétation se
réalise sur lgplenum: la notion de « registration »
d'une piéce n'existe pratiquement pas jusqu'au
premier quart dixVill € siéclé.

Pour les musiciens et l'auditoire, en effet, les
jeux d’écriture sont tout aussi importants que les
variations de « couleurs », notion que I'on podirrai
plutdt employer pour les compositeurs préramistes.
Dans une suite de danse, par exemple, les
changements de mesure ou de caractére sont aussi
contrastants que des changements de timbres ou de
registration. De méme dans les chaconnes et
passacailles qui sont fondées sur le principe de la
variation, chaque paire de couplets se différencie
par la rythmique, la mise en valeur de certaines
parties (comme celle de la basse), voire par les
changements de modes. Enfin n'oublions pas que
ces pieces a lopéra sont des danses, donc
accompagnées d'un effet visuel prégnant. |l
faudrait sans doute remettre en question cette
approche de la « couleur » qui s’incarne dans une
instrumentation des reprises et des répétitions, du
moins s'interroger sur 'effet musical recherché pa
le compositeur. Le travail porterait ainsi plus sur
l'articulation, le phrasé, les rythmiques, etc.equ
sur la « béquille » de l'instrumentation.

Toutefois certains compositeurs apres Lully se
sont essayés a des changements de combinaisons
sonores dans les reprises de danses : c'est tiecas
Pascal Collasse, secrétaire et émule du
surintendant. On en trouve un témoignage dans
I'opéra Enée et Lavinieréé en 1690 : a l'acte I,
pour une danse, le compositeur indique : « L'air

7. Armide op. cit, V, 2, pp. 274 sqg.

8. On pourrait aussi envisager des trios composés d
deux violons et de la taille, comme le suggerers de
parties séparées de dessus de violon postérieul@s a
création (F-Pn musique Vn¥6, p. 26 sqq. et V5,
f° 219" sqq.)

9. Nous renvoyons a l'article de Kenneth Gilbert en
1972, toujours d’'actualité sur ce probleme: «Le
clavecin francais et la registrationl3|nterprétation de
la musique francaise auxvi® et xvi® siécles Edith
Weber, éd., Paris, CNRS, 1972, pp. 203-211.
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suivant se joue d’'abord avec les tailles de fletes
violons. En reprenant on y méle des Flates de
Haute-contre». De méme dans la Passacaille du
méme opéra, se succedent des trios differemment
orchestrés avec des alternances de flites et de
violong. Cependant il ne faut pas penser qu'on
puisse extrapoler a partir de I'exemple de
Collasse : il ne représente pas forcément la
démarche lullyste et le traitement assez diffédent
I'orchestre chez les deux compositeurs empéche de
les assimiler 'un a l'autre. Sur ces matiéres, il
s'agit donc d’'étre prudent et de ne pas conclure
rapidement a une pratique générale au vu d'un cas
particulier. En revanche, comme nous l'avons dit,
une connaissance assez précise d'un compositeur
permet sGrement d’avancer des solutions ou des
propositions en matiere de timbres et
d’instrumentation.

Dans la chaconne Aimadis Hugo Reyne a
ainsi réalisé une version finalement assez proche
de l'esprit de Collasse: il joue sur des trios
diversement instrumentés entre flites et violons.
On peut se demander, en effet, si la longueur de
cette chaconne, une des plus imposantes du
répertoire lullyste — 296 mesures, plus de sept
minutes de musique ! —, ne lui confére pas un
statut différent des piéces chorégraphiques plus
courtes. Elle possede, de plus, huit passagesoen tr
contre quatre seulement dans la passacaille
d’Armide par exemple : Lully a-t-il prévu la méme
instrumentation pour tous ses tfi@s Rappelons
gu’en I'absence des parties séparées de la création
nous sommes réduits a des hypothéses que nous
tentons de valider par une connaissance plus fine
de l'orchestre lullyste.

Dialogue de groupes instrumentaux :

Un autre passage damsmadis impose de
reconstituer une instrumentation, non plus dans des
trios mais dans I'accompagnement d'un checeur,
celui des prisonniers du troisieme actié s’agit
sans doute d'un des endroits les plus énigmatiques
de la partition. Lully y emploie une texture a
quatre parties et non I'habituelle a cin§eule la

1. Enée et Lavinigop. cit, II, 3, p. 72.

2. lbid., IV, 4, pp. 187, 190, 192. Les parties de
flites sont en clé dsol 1 et sont donc sans doute
destinées a des taillde flites ou des flOtes traversiéres.

3. On pourrait également se demander si Collasse,
dans Enée et Lavinie n'a pas indiqué une instru-
mentation déja pratiquée par son maitre Lully.

4. Amadis op. cit, I, 1, pp. 104 sqq.

5. L'orchestre a quatre parties (sans les quinges d
violon) est pratiqué et connu en France. Jean Duron
remarque qu'il est le fait d'institutions non ofédes,
moins dotées que I'’Académie royale de musique et la
Chapelle royale : c'est le cas par exemple pour une
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partie de dessus porte l'indication de « violons »,
conformément aux habitudes des éditions Ballard.
Les clés en sont les suivantesof 1, ut 1, ut 2 et
fa4 (Exemple 3). Il manque donc la partie de
quintes de violon, la plus basse des parties
intermédiaires. Malgré l'indication des violons, ce
type de texture évoque une autre instrumentation
que celle indiquée par la partition. Hugo Réyitze
rapprochée de celle du « Prélude pour ’Amour »
dansLe Triomphe de I'Amouen 1681 Dans ce
prélude sont indiquées des parties de flites (alto,
ténor, basse et contrebasavec des clés et des
tessitures comparables a celles du chceur des
prisonniers dAmadis (Exemple 4). Hugo Reyne
justifie également I'emploi des flites par le
contexte dramatique, ici des plaintes de prisosnier
gue I'on peut en effet rapprocher d’autres ceuvres
de Lully, comme la cérémonie funébre Blgyché

gui demande aussi ces instruments.

Dans Le Triomphe de I'Amoyril s'agit
cependant d'un prélude introduisant un air de
'Amour avec basse continue, et non d'un
accompagnement, ce qui préserve la délicatesse de
cette orchestration si diaphane. De plus, lorsade |
création de I'ceuvre a Paris, quatre mois aprés cell
de la cour, Lully a fait jouer ce prélude par un
ensemble de cordes, comme semble le démontrer
une partie de haute-contre datant de cette époque
et retrouvée par Jérdbme de La Gartelly a donc
modifié l'orchestration de ce prélude selon les
ressources de chaque lieu ou il a été joué.

Avons-nous le méme phénomene dans
Amadis? A l'inverse duTriomphe de '’Amouyrcet
opéra a été créé a Paris en janvier puis a laeour

grande partie de I'ceuvre de Marc-Antoine Charpentier
(« L'Orchestre a cordes frangais avant 1715,.op.
cit., p. 261).

6. Voir le texte du CDAmadis op. cit, p. 8.

7. Le Triomphe de I'AmourParis, Ballard, 1681,
p. 200.

8. Indiquées dans la partition par : « tailles I6tet
d’Allemagne », «quinte de fltes », « petite badse
flites », « grande basse de flitesle, Triomphe de
I’Amour, op. cit, p. 200.

9. « Vestiges des matériels de I'Opéra a I'époquie d
Lully : les parties de haute-contre de violon pdugr
Triomphe de I'amouret Persée», Quellenstudien zu
Jean-Baptiste Lully, Hommage a Lionel Sawkins
Jérébme de la Gorce et Herbert Schneider éd.,
Hildesheim, Zilrich, New York, G. Olms, 1999, pp833
350. Cette partie de haute-contre de violon étaitiniée
a la création a Paris et remplace une partie de élans
le prélude. Jérdme de la Gorce suppose donc qued.ul
adapté son orchestre entre Saint-Germain ou autdie
création a la cour et ou il disposait d’'un richéeetif
(21 flates et hautbois), et Paris ou les flitest sams
doute moins nombreuses et ne comportaient peut-étre
pas de flites allemandes.
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mars: Lully a pu avoir en téte un orchestre
« virtuel », adaptable selon les moyens disponibles
Il s’est contenté d'indiquer une orchestratian
minima pour Paris (les «violons ») gu’il pouvait
ensuite enrichir a la cour.

On peut penser en effet a une solution plus
riche qui nous est suggérée par une ceuvre
ancienne : leBallet des Amours déguisés été
représenté en 1664 et offre lui aussi un orcheéstre
guatre parties dans |8ymphoniequi ouvre le
ballet. Elle décrit une sorte de combat allégorique
gue nous rapporte le livret: « Le Théatre s’ouvre
par un combat de deux différentes “Harmonies” ;
la plus forte est composée des Arts et des Vertus
qui suivent Pallas ; et la plus douce, des Grates e
des Plaisirs, qui accompagnent VénusLa copie
Philidor nous laisse une instrumentation convain-
cante, méme si elle n'est pas de la main méme de
Lully®. Un orchestre a cing (les Arts et les Vertus)
dialogue avec un ensemble a quatre (les Graces et
les Plaisirs), sans les quintes de violons, avec le
mémes clés que dans I'accompagnement du chceur
d’Amadis(sol 1, ut 1, ut 2 etfa 4). Dans le premier
groupe, « tout le monde gif] jouet » alors que le
second est composé de «parti[e]s simple[s]
meslé[es] de flustes. Si I'on en croit les
recommandations de la copie Philidor, tutti
avec cordes et doublures alterne avec un ensemble
plus restreint composé d'une corde par partie
«mélées » de flites. Dans la discussion sur les
sources, les auteurs de I'édition critique avancent
que les deux orchestres n'ont que peu de

1. Ballet royal des Amours déguisé=cueilli par
Philidor I'ainé en 1690, F-Pn Rés F511, pp. 2 s4q.,
Les Amours déguisgéd. James R. Anthony et Rebecca
Harris-Warrick, Hildesheim, G. Olms, 2001, pp. 4gs
On trouvera ces pages ladresse suivante:
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2072066.plepag
e.r=Amours+d%C3%A9guis%C3%A9s.f4.langFR
Nous ne pouvons reproduire ces pages, Gallica iamos
désormais des droits d’'usage public pour les pages
lignes reproduites dans des publications destiaékes
vente, y compris les publications scientifiquessshat
lucratif. Nous proposons une transcription de cette
symphonie dans I'exemple 5.

2.Les Amours déguisésp. cit, livret, p. 57.

3. C'est une des sources du ballet les plus proches
de la pratique lullyste : voites Amours déguis®p.
cit., « Sources discussion », pp. 299 sqqg.

4. Ballet royal des Amours déguiséManuscrit
Philidor, op. cit, p. 2.

5. Ibid., p. 2. Dans cette source, les deux orchestres
sont notés sur un systéme a cing portées et nepasnt
individualisés. Voir aussi le commentaire dahes
Amours déguisésop. cit, « Sources discussion »,
p. 306. « A parties simples » indique sans doute un
violon par partie.
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différences en sonoritésloutefois si le groupe le
plus important (14 instruments) est doublé par les
hautbois et le second, le plus petit (8 instruments
est exécuté avec une corde par partie et quelques
flates, la différence en volume et en couleur devai
étre assez sensible.

Quoiqu’il en soit, ce type d’écriture révéle un
autre point commun entre les deux extraits : leur
situation dramatique. Le chceurAdhadis comme
la symphonie deAmours déguiségait partie d'un
«combat» ou plutbt d'une sorte de lutte
symbolique. DansAmadis se traduit par un
dialogue contrasté : un chceur de prisonniers se
plaint tandis qu'un chceur menacant de gedliers lui
répond. De plus, pour les prisonniers comme pour
le chaeur des Gréaces et des Plaisirs, il est demandé
la nuance « doux » afin d’opérer aussi un contraste
de volume sonore. On peut donc s’inspirer de la
SymphoniedesAmours déguisést proposer, pour
le chaeur des prisonniersAghadis un ensemble de
cordes avec un instrument par partie doublé par
des fldtes plutdt que des flites seules commatle fa
Hugo Reyne. L'orchestre est dés lors allégé mais
assez fourni pour soutenir un chceur a quatre
parties, comme le montre le tabledu/ ce chaeur
implorant fait face celui, plus puissant, des g&8li
soutenu par I'orchestre a cing avec doublures.

Les choix que nous avons présentés ici sont
donc fondés sur des éléments que Lully lui-méme
prévoit ou sous-entend. lIs peuvent aussi s'appuyer
sur des sources proches mais pas directement
issues de la main méme du compositeur. lls entrent
dés lors dans un cadre assez prégisprovient de
la comparaison des textes musicaux ou de I'étude
du contexte musical. Il ne s’agit en aucun cas
d'orchestrer «a sa fantaisie » ou selon son
« sentiment ». Ce type de restitution rejoint @h fa
une autre dimension sur laquelle Hugo Reyne et
moi-méme aimerions insister : l'orchestre chez
Lully posséde une évidente portée symbolique et
dramaturgique. Nous ne pouvons citer ici tous les
opéras, mais si nous prenons I'exemple des fl(tes,
elles sont souvent investies d'un réle particulier
dans le dialogue du finale dEhéséeavec des
trompettes, dans la plainte de Palsid’(lll, 6) ou
encore dangcis et Galatéeu elles occupent une
place centrale. Dandmadis on peut penser aussi
a un emploi expressif, méme s'il est moins étendu :
on les trouve pour la scéne des enchantements
(trios de bergers et chceur de nymphes), et sans

6. Les Amours déguisgsop. cit, « Sources
discussion », p. 306.

7. Dans le petit choeur des Nymphes de I'exemple 1,
Lully avait également demandé des doublures denl

et de flGtes.
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doute dans la chaconne finale pour les Héros et les
Héroines.

Il est donc indispensable de respecter cette
dimension qui fait de I'orchestre un partenaire a
part entiére : lorsque nous avons des informations
précises sur sa composition et son instrumentation,

les «trafiquer » s'apparente a une trahison de la
pensée de l'auteur.

Conclusion :

Il s'agit désormais d’envisager I'avenir pour
une véritable restitution de I'orchestre lullyste :
nous aimerions le faire en forme d’appel, qui
concerne a la fois les musiciens et les
musicologues. Nous sommes tombés d’accord avec
Hugo Reyne sur les points suivants :

a. Chez les musiciens et chefs d’orchestre :

— respect de la partition d’origine, surtout
chez un compositeur de I'envergure de Lully, avec
toutefois I'évidente nécessité de Il'adapter aux
orchestres moins riches et moins fournis que ceux
que Lully a connus, notamment a la cour ;

— consultation des sources ;

— en cas de choix ou d'incertitudes, choisir la
solution fondée sur les apports musicaux et
musicologiques et non sur des sentiments
personnels ;

— se tenir au courant de la recherche.
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b. Chez les musicologues

— faire avancer plus vite les éditions critiques
des compositeurs francais comme Lully et
Rameau: une édition de référence permet
srement de « baliser » le terrain et de mieux fair
connaitre les volontés du compositeur ;

— leur donner un aspect plus « pratique »
notamment dans les parties séparées. Tenir compte
des contraintes professionnelles des musiciens
(numérotation des mesures, indications des titres
des entrées, par exemple) ;

— pratiquer une politique éditoriale réaliste et
qui tienne compte des codts : celui des partitions,
ou des locations de matériels. Cette derniere
solution est d'ailleurs peu adaptée aux orchestres

— dialoguer avec les musiciens afin de prendre
en compte ce qu'ils ont remarqué dans les sources
musicales.

En conclusion, nous voudrions citer une phrase
emblématique d'Hugo Reyne: un artiste doit
«servir le compositeur et norse servir du
compositeur ».
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Tableaux

1%}

BCin,

Ouverture — Grand orchestre (ou grand cheeur).
— Doublures de hautbois (dessus de violon) et basfloasses d
violon).
— B. C.!: avec ou sans instruments harmoniques (clavg
théorbes).
Danses — Grand orchestre.

— Doublures de hautbois et bassons.

— Ajout de trompettes et timbales.

— Trio : anches, flites a bec ou autre combinaison.

— B. C.: sans instruments harmoniques (clavedigpibes) sau
dans certaines chaconnes et passacailles et sanflquy a
intervention des voix.

acing

Préludes et ritournelles d’orchestre— Grand orchestre.

— Doublures de hautbois ou flites a bec et bassons.
—B. C.

Préludes et ritournelles en trio

— 2 solistes +.Bsauf indication spécifique.

Accompagnement du chaeur

— Grand orchestre.
—B. C.

Accompagnement des voix solistg

s — Basse continue.

— Trio : deux violons du petit chceur (sauf indioatispécifique) e
B. C.

— Grand orchestre avec B. C., sans doublures, sali€ation

spécifique.

Tableau 1 : L'orchestre de Lully 1682-1687 @erséeaAcis et Galatée

Sol1l Taille de fl(te et dessus de violon ;

utl Quinte de flGte et haute-contre de violon ;

Ut 2 Petite basse de fllte et taille de violon ;

Fa4 Grande basse de flgtbasse de violon et basse continue ;

Tableau 2 : Proposition

de doublures pour le ctatesiprisonniers d’Amadis (111, 1)

1. B. C. : Basse continue.

2. En raison de la tessiture (SOL-d0’), il s’agiins doute d’'une grande bassefa&ret non endo. Hugo Reyne a

employé la basse continue seule.
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Annexe Il

Exemples musicaux
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La restitution en danse






La restitution, un leurre magnifique

Danse baroque ebelle dance

La pratique des traités anciens de danse et de
musique, grace a la notation d'époque et,
notamment, au premier travail de Francine
Lancelot en France, a permis de faire naitre parmi
plusieurs styles de danse ancienne, celui de la
danse baroque. Comme on le sait, il n'existe
aucune tradition vivante de lelle dance seul
demeurerait, & ma connaissance, l'enseignement
d’un pas de menuet a 'Ecole de la Royal Academy
en Angleterre et dans les grandes académies de
Russie.

Les nouveaux danseurs formés en danse
baroque peuvent aujourd’hui, grace a la notation,
reconstituer des piéces entiéres du répertoireslégu
par les chorégraphes de I'époque baroque sur les
musiques qui ont été créées pour elles et avex elle
Les passont désormais repérés par les tableaux de
Feuillet dans la&Chorégraphieet les codes de bras
connus, de méme, les rythmes, précisés par le
Traité de la Cadenceermettent d’organiser les
passur les temps de la musique de facon précise le
plus souvent.

Cela suffit-il pour « mener » laelle danceen
offrant un systéme, voire un style probable ? Si, a
la lumiére d’'une expérimentation d'une trentaine
d'années, je suis personnellement persuadée que
'adéquation des codes de bras et des codes de pas
chez Pierre Rameau réalisent un systéeme a la fois
kinesthésique et esthétique, et méme un style, en
revanche, je ne suis pas persuadée que nous
réalisions ce style, contemporain de Moliere et
Lully, a I'identique. Personne dailleurs ne pourra

Christine BwyLE
(Compagnid_'Eclat des Musés

jamais dire si nous sommes dans le juste ni dans
l'authentigue. Sommes-nous méme proches d’'une
interprétation probable, c'est-a-dire de I'« effet
désiré par les chorégraphes d'alors ? Et celd est-i
méme a espérer ? Comment envisager Ssérieu-
sement que la danse baroque soit la méme sur un
siécle, depuis 1650 jusqu'a 1780 ?

Une danse sans tradition :

Le mot «restitution » sous-entend une
construction qui remettrait en vie une chose qui
aurait disparu, ou une réplique exacte de l'origina
Or nous n'avons justement jamais vu l'original.
Nous ne sommes s(rs que d'une chose, c’est que
nous réinventons un style puisque tout ce pan de
culture avait disparu en France. La reconstitution
authentique ne peut donc exister.

D’autre part, nous sommes influencés par notre
culture, par les disciplines qui nous ont formés, |
tradition classique d'un cété, orale, et la danse
contemporaine de l'autre, vivante.

Nos bases et nos références sont constituées
par la pratique des écrits. La seule voie qui nous
est ouverte est I'acte de danse, la confiance en la
recherche appliquée, née a la fois de la pratigue a
plus prés des livres et des analyses conjuguées des
historiens, enfin la méfiance quant aux idées wute
faites.

Il semble plutdt qu'il s’agisse d’'un processus
qui date des années 70 (ou nous lisions et refision
les descriptions de Rameau avec Francine pour
comprendre comment fonctionnent ensemble les
codes de bras et de jambes, pour tenter de réaliser
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I'écrit) et qui s'est répandue dans les années 80,
apreés la création de Ris et Danceries en France.

Or, si I'on parle de spectacle, il faut parler
d’interprétation, de style, d’art, donc de choig, d
partis & prendre a toutes les étapes de ce véritabl
apprentissage qu'il nous fallait forger. Aujour-
d’hui, la danse baroque, de nouvelle devient un
danse en soi, contemporaine, et les danseurstla fon
leur.

La forme et le fond :

La technique se découvre au fur et a mesure du
mot a mot des traités, et mesure aprés mesure dans
les chorégraphies; certains mots reviennent
particulierement : par exemple pié sur lalevée
ou anacrouse du musicien comme appel, ou
ressort du cou-de-pied (Pierre Rameau, en 1725
mais aussi Compan) ; ou encorepkntedu corps
pour la gestion du poids du corps dans I'équilibre
ou dansl'élevé et dans lespas tombés On
rencontre aussi de nombreuses fois la notion de
naturel d’'un art qui exige une technique bien
complexe pour I'équilibre, la notion geoportion
des pas sur le parcours dans I'enchainement des
pas dans la phrase, taesure proportion entre la
mesure musicale et la mesure spatiale, le pas, lui-
méme proportionné a la distance d'un pied entre
chaque action qui le constitue, foélleux des
pliés, etc. Il est important de restituer toutes ce
particularités.

De nombreux écueils nous guettent car nous
pourrions nous égarer sur une réduction supposée
de l'espace ou degas sur une conception
d’ornementation des bras non moins fausse, sur un
style ou le rachis vertical révéle une vue erronée
d’'une cour hiératique et empesée alors qu'il s’agit
de danse et non d'art militaire (les arts martiaux
ont d'ailleurs révélé une souplesse remarquakle). |
nous faut absolument nous appuyer sur les mots-
clefs qui soulignent le plus souvent un effet
kinesthésique tout autant qu'il révele une
esthétique forte, qui se suffit a elle-méme,
contemporaine.

Nous transformons sans doute des indications
précieuses quoique mystérieuses dans leur
processus : il s'agit pour nous de trouver une
évidence et une cohérence qui satisfassent ada foi
le texte et la danse.

Ou I'écrit, nous tenant lieu d’'oral, deviendrait
loral? Ou [l'organique naitrait de cette
transformation, offrant la possibilité d’'un style ?

On pourrait donner comme exempleceupé
en avant: le danseur doit d’abord en pliant en
premiére position sur I'entre-deux mesures (le
«et» d'avant le premier temps), permettre au au
pied sur lequel se trouve le poids du corps de fair
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pression sur le sol — le pied puis le genou faisant
alors ressort, pour réalisd¢élevé en avant sur
lautre jambe ; ensuite, pouvoir glisser le pied
d'appui a la distance d'un pied et marcher en
posant le poids du corps sur ce pied.

On constate que la précision de Rameau de
glisser la pointe du pied sur le sol en avant
« jusgu’ou vous pouvez » se fait bien a la distance
d'un pied, sans forcer ; de méme, la détente du
genou de l'autre jambe, dans le deuxiéme pas en
avant permet tout simplement a la premiére de se
reposer sur le pied et de... marcher. Aucune
réduction de I'espace n'est alors a imaginer, dés
lors que nous ne faisons pas autre chose que ce qui
est indiqué ; ceci pour la justesse et le contrat a
remplir avec I'écrit, concernant la proportion des
pas.

On voit par la que, si nous n'‘avons que peu de
sources sur la technique et l'apprentissage en
général de ldelle danceen revanche, en prenant
trés au sérieux les descriptions d’un Pierre Rameau
nous recréons le processus menant au
fonctionnement commun des codes de bras et des
codes de pas (par exemple dans la prise d’élan des
pas en élevés ou en sauts) : pendant les pliés, les
bras, de méme que la téte se détendent puis, avec
les yeux, «accompagnent le corps en dansant »
dans la tension de I'érection du corps jusqu'a
I'obtention du meilleur équilibre, nous obtenons le
moélleux et I'élévation voulues. Jappelle cet
ensemble « cueillir le pas » ou I'élan. L'adéquatio
physique entre le demi-plié et le bras qui prépare
I’ opposition(qui s’étendpar le hautou par le ba$
pour aider I'élan vers le haut qui arrive pile sir
temps en méme temps quetlévé est d'une
intelligence telle qu’elle subjugue par sa justesse
physique. Pour cet élan, j'ajoute personnellement
un lacher d'air dans le plié pour obtenir le
moélleux recommandé et la précision en pose-
photo de I'équilibre requis.

L’ opposition (opposition du bras a la jambe
qui marche en avant) ne peut étre seulement
esthétique. D’ordre kinésiologique, fonctionnel a
I'évidence, cette forme est un véritable geste, qui
apporte la dynamique en méme temps qu'un
contrepoint au poids de la jambe qui se trouve en
I'air dans ledemi-coupé le rond du coudeaide
donc et a I'élan et a I'équilibre du danseur.

Eugénia Roucher a d’ailleurs démontré que les
ports de bras, s'ils sont comme dit Rameau,
«l'ornement de la danse », ne sont en aucun cas
des ornements ou une décoration ajoutée. Reste
ensuite a imaginer comment le danseur peut le
conduire de facon personnelle.

La vérité n’est qu'une, s’écriera-t-on : cela estiyv
mais n’est-il qu’'une maniére de la démontrer et de
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la faire passer aux Ecoliers que I'on entreprend ?
De telles lecons feraienparler la danse et
raisonner le Dansedr

On l'aura compris, cette technique devient
style lorsque nous réalisons ce qui est écrit dans
une évidence, celle des pas qui s'articulent, g lo
de phrases, ou la technique devient danse, devient
véhicule. Laccompagnemengntre bras, jambes,
téte, regard dans le mouvemengnjagement du
corpssont essentiels a toute danse. La question ici
est finalement de savoir si et comment la
reconstitution des divers éléments révéle une
danse, qui découvre un véritable langage, un art
probable, et non authentique, que nous pouvons
nous approprier. La forme est si forte qu'elle se
soutient seule, sans justification, dans sa pweté
sa virtuosité propre, ce qui suffit déja a nous
€mouvoir.

On peut nourrir notre imaginaire si I'on se
réfere aux livres de civilité qui nous parlent cdun
époque ou la convivialité est reine, ou par exemple
méme une tres jeune fille doit étre capable de teni
seule une conversation avec quelque personne que
ce soit dans un salon. Je dirai que ce savoir-faire
nous renseigne sur un mode de vie, sur une tenue
du corps, sur une véritable conception technique.

Des pistes s’ouvrent surtout a nous par des
mots, encore, qui recommandenfice moélleux
nature| sans affectation aucunesans raideur
facilité, aisance légereté agrément mais aussi
contrastesliberté, port majestueuxoon air...

Le godt acquis peu a peu par la forme, qui livre
I'esprit, nous éloigne de la restitution d'une ferm
dont nous serions sdrs, mais qui he produirait rien
dans notre chair, qui resterait lettre morte. La
forme et le fond réconciliés, I'une n'allant passa
l'autre de méme que danse et musique, ou danse et
théatralité a cette époque ?

Ce «retour au» texte nous ramene a
aujourd’hui, et devient «un retour de » pour
devenir totalement un processus contemporain, et
ceci grace a l'espace donné par une certaine
opacité du texte.

Une autre question se pose instantanément :
celui du contexte et dedffectsbaroques. Devons-
nous remplir la forme ?

Plutdét que de nous demander si nous avons un
corps baroque, il n'est que de nous poser la
guestion de la danse, d’'une conception de l'art
ancien, dans le sens ou Compan dans son
Dictionnaire de 1787, précisait: «Dans tout
homme sensible, il n'y a aucune partie de son

1. CompPaN (Charles), article « Maitre a danser »,
Dictionnaire de danseParis, Cailleau, 1787 ; rééd.
Geneéve, Minkoff, 1979.
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corps qui n’exprime, en toute occasion, les pensées
de son coeur et les mouvements de son ame.
Heureux le danseur doué de sensibilité ! » et plus
loin, « le siege de son ame est inconnu, mais dans
ses pas, ses gestes, ses attitudes, ses maniéres, e
elle parle a tous les yeux, et son langage n’est po
obscur...»

Que disons-nous par le véhicule deblelle
dance? Devons-nous nous immerger totalement
dans l'histoire, la mentalité d'époque ? Je crais q
le détour est tout autant instructif que ludiqum;
sait que Francois Couperin au clavecin, par ses
compositions et son jeu, était capable de faire
sentir les particularités d’'une personne définies q
tout un chacun pouvait reconnaitre. Nous sommes
des danseurs mais avant tout des personnes, nous
existons, nos pensées et nos sentiments peuvent
affleurer dans la danse, quelle qu'elle soit: dans
cette danse en particulier ils sont a l'origine du
geste.

Etre et imaginer :

Ce travail sur les affects possibles, sur la
théatralité, sur la représentation des sentiments
déclenche également en retour la sensibilité dqui es
la nétre.

Ainsi le geste qui va vers le haut est-il un
renouveau perpétuel de [I'énergie qui monte,
redescend pour renaitre ? (L'époque aimait
beaucoup le mouvement perpétuel.) Comme la
tension et la détente du geste musical ? Les
musiciens s’y attachent beaucoup. Un salut aux
spectateurs ? La convivialité était reine. Un
sentiment qui affleure a la conscience du danseur ?
Méme ¢<s'il retenait ses émotions en société,
'hnomme baroque était d’'une sensibilité exacerbé.
L’homme baroque « était » avant de paraitre.

Les possibilités du geste sont multiples et
toujours sensées, qu'il soit « affectif » selon les
humeurs ou passions — de rigueur a I'époque,
gu'il soit indicatif d'un personnage, abstrait ou
encore sans autre forme de justification que la
nécessité propre a lui-méme, énergétique, mais
jamais vide, ni automatique. Investi. La restitntio
ne saurait se passer d’apport, d’'options personnels
c’est-a-dire de création. Si nous faisons ce qui es
écrit, ce qui est la moindre des choses pour qui se
targue d'étre spécialisé drelle dance est-ce que
nous rendons un peu quelque chose de I'évidence,
ou de la nécessité qui a présidé a telle ceuvre, a
telle entréede ballet, a tel opéra? Sommes-nous
crédibles aux yeux du public ? Et peut-il adhérer a
ce que nous proposons ? Notre imaginaire peut-il
toucher son propre imaginaire ?

Mais s'il n’est pas question de faire I'économie
de la connaissance et de I'approfondissement du
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contexte concernant une danse savante, a l'inverse,
nous ne pouvons étre les défenseurs d'une
mentalité d’ancien régime. Il est question pour
nous de I'approche d’'un art dont nous découvrons
l'identité a travers les influences qu'il a connuets

qui est une des bases de notre culture profonde.

La tour de Babel :

Si 'on met en scéne un opéra, on se heurte a
une problématique d’'une complexité sans fin. Une
fois le texte établi, les paroles chantées comprise
et la partition musicale recréée, tous les choix
restent a faire, avant méme de parler de
chorégraphie : la musique ne réside pas seulement
dans les notes, I'harmonie, le rythme, mais aussi
dans les choix d’instrumentations, de réalisation
des différentes parties, des voix, de leur proporti
en fonction de [I'époque, du pays, du
compositeur... Les choix interviennent aussitdt de
fagcon dramaturgique, dans l'affinement de nos
perceptions et de nos conceptions dans des
propositions inusitées pour donner sens a la
musique ; mais la danse saurait-elle prendre sens
hors de son rapport attion a la dramaturgie, au
choix du jeu des chanteurs, du réle de la danse, de
la place des danseurs qui sont trop souvent vus
dans les mises en scene d'aujourd’hui comme des
figurants ou des «porteurs» de décors ou
d’accessoires, des costumes ? Quel rdle tient la
danse dans son rapport au livret, a I'anecdote, aux
ambiances, au sens général de I'ceuvre ? Quel sens
porte la danse qui ne parle pas directement, mais
parle comme la poésie, celui et celle des corps
dansants et/ou chantants ? Quelle part prend
chacun d’eux dans le fonctionnement général, dans
cette alchimie, dans ce relais du sens a travsrs le
différentes disciplines, dans cette rencontre
complémentaire des arts ? Il est important de
recréer leur lien, leurs relais, d'essayer de perce
leur mystére a la Ilumiére de savoirs qui
contredisent le plus souvent nos habitudes, nos
mentalités, nos a priori sur une époque dont nous
devons chercher le contexte.

Il n'est d’'autre solution que de recréer un fond,
de le refaire a la seule lumiere du parcours de
l'ceuvre avec elle et non contre elle, car sa
prétendue vétusté, ses prétendus poncifs, sa
mentalité n'ont d’exotique que notre ignorance. A
'époque ou Lully et Moliere inventaient la
comédie-ballet les grandes ceuvres modéles se
vivaient dans la pratiue comme des essais a chaque
création

Le nombre trées restreint de partitions
chorégraphiques originales des premieres
représentations d’une oeuvre, puisque I'écriture ne
date que de 1700, nous ont toujours posé
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autrement la question : nous avons probablement
des chorégraphies de deuxiéme facture, si 'on me
permet [|'expression, au cours de reprises
ultérieures a leur création. Nous sommes donc au
défi le plus souvent de créer de toutes piéces tell
ou telle entrée qui fait défaut. Les canevas et
I'étude des livrets au plus prés sont nos pistes de
création. Il nous faut réimaginer des solutions aux
problémes que se sont posés les auteurs d’'allors : i
s'agit donc bien aujourd’hui d'actes de création
dans des conditions assez proches de la premiere
création.

Nous travaillons sur le «faire comme si»,
lllusion et l'arrangement: chaque oeuvre a sa
propre histoire dans le processus de création des
auteurs de I'époque pour trouver chaque fois une
nouvelle solution auivertissement en musique
gu’il soit royal ou de collége : les auteurs d’alor
cherchent leur voie et naviguent entre théatre,
musique, danse, comédie, tragédie, jusqu'a
élaborer lentement la tragédie lyrique a la
francaise : chaque ceuvre est un essai, depuis le
ballet, la pastorale, la comédie-ballet, ou legdiv
arts s’envisagent dans de perpétuelles méta-
morphoses, fruits de la recherche de la mise en
musique de la parole et de la mise en sens de
'anecdote et de la musique. Il serait illusoire de
penser la tragédie lyrique comme un genre tracé et
défini. Méme quand elle semble terminée, les
auteurs se défendent de refaire les mémes choses
ni d'avoir des recettes et vont de l'avant en
cherchant d'autres facons de faire passer le
message au public, de le questionner, de le diyerti
de lintéresser. Nous sommes donc face a des
ceuvres, toutes travaillées quelles sont, qui
participent a un champ de recherche en constante
évolution, pour ne pas dire en cours dimprovi-
sation.

Pourquoi ? Parce qu'il n’existe pas plus alors
gu'aujourd’hui de recettes toutes faites pour
réaliser une chorégraphie, un air de musique de
ballet, une dramaturgie d’opéra. Il faut donc les
inventer, improviser leurs tenants et aboutissants.
La rhétorique sert a baliser, a structurer une eguvr
un discours, a I'exposer, a la faire fructifier, a
'ordonner dramatiquement selon des données
théatrales qui se sont révélées efficaces mais qui
sont constamment remises en question, de facon a
permettre lintrigue ou a tenir la curiosité du
spectateur constamment en haleine. Est-ce la que
réside I'esprit baroque ? ou faut-il dire I'esprit
classique ? Comment les définir ?

Corneille écrit dans nombre de ses préfaces,
que, méme s'il part des ceuvres des anciens, il
s'éloigne de leurs modéles si cela était nécessaire
méme si cela n'est pas dans la « régularité »e Il s
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réclamait de leurs idées et de leurs régles, reais |
regles de son temps, la vraisemblance par exemple,
lui paraissaient égaler, et méme surpasser parfois
celles des anciens.

Il est vrai qu'on pourra m'imputer que m’'étant
proposé de suivre la régle des anciens, jai resdéver
leur ordre... et quiconque ne trouvera pas étrange
que... j'en aye pris la beauté sans tomber dans les
incommodités que les Grecs et les Latins qui I'ont
suivie n'ont su d’ordinaire ou du moins n’'ont 0sé
éviter. Puisque les sciences et les arts ne sow@iga

a leur période, il m'est permis de croire qu'ilont

pas tout su, et que de leurs instructions on peaut t
des lumiéres qu'ils n'ont pas eties

Ce détachement, cette liberté revendiquée dans des
oeuvres aussi gigantesques ¢u#usion comique
ou Le Cid me semblent trés sains dans cette
approche d'arts éloignés dans le temps, qui sont
pour nous aussi exotiques qu'appartenant a notre
culture profonde.

Corneille encore, dans I'Examen tla Mort
de Pompégenous donne I'exemple, parlant de ses
modeles comme Aristote :

A bien considérer cette piéce, je ne crois pad gu'i
en aye sur le théatre ou I'histoire soit plus corése

et plus falsifiée tout ensemble... J'ai taché d’antre
si bien dans sa maniére [de Lucain] de former ses
pensées et de s’expliquer que ce qu'il m'a fallu y
joindre du mien sentit son génie, et ne f(t pas
indigne d’étre pris pour un larcin que je lui eusse
fait.

Il parle également du « secret de I'art » qui st u
savoir-faire pour faire comprendre les drames de
l'antiquité, qui ne peuvent convaincre gu'autant
gu'ils parlent, qu’ils touchent.

Nous tachons de procéder aujourd’hui de
méme : a l'inverse de la posture contemporaine qui
n'admet pas de modeles, nous nous référons aux
sources et a I'histoire pour créer un style quesnou
ne visitons gu'autant que nous l'inventons. Notre
tour de Babel est du reste aussi fragile que
l'originale, faite de briques (et peut-étre de bPdc
et de terre. Nous la reconstruisons a chaque
nouvelle donnée, et le rapport au répertoire est
encore plus difficile que la création.

1. CorNEILLE, Préface deClitandre (parmi tant
d’autres).
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L'exigence est a la fois fidélité au document et
actualisation de la danse comme moment poétique.

En tout état de cause, nous serions victimes du
leurre de la restitution si nous pensions qu'isei
une Vvérité qui constituerait la base a partir de
laquelle il serait possible de «revisiter» le
baroque d'un cbté, et de faire de la création de
l'autre.

Mark Franko a pu parler dmouvemenentre
le passé reconstruit et le présent en prenant
l'exemple d'un travail de Karen Bassi sur les
fragments d'évidence que sont des photographies
permettant d’envisager la reconstitution dansée ;
ou bien il « pointe » l'incertaine visibilité du s
dansant du roi Louis XIV dont le corps disparait
dans le costume qui brille tellement qu'il aveugle
les spectateurs et efface son état d’humain. Il est
bien clair que nous travaillons suilllision, de
méme que pour réaliser physiquement un tour
entier du bras nous opérons un tour de passe-passe
anatomique. L'art au théatre contient cette part
d’illusion  d'optique. Nous travaillons la
reconstruction comme la création : il nous faut du
savoir-faire, de la culture, de linvention pour
trouver des hypothéses possibles, probables.

Le décryptage trés rigoureux, technique, des
chorégraphies doit pouvoir offrir I'évidence de la
création: nous découvrons des structures
mystérieuses, ou le sens se fraie un chemin a
travers un dédale de pas, de parcours, de fausses
routes et d'inversions. Leur analyse doit rencantre
notre imaginaire autant que notre corporalité, pour
incarner ce relais entre I'écrit et la culture. Une
culture dont il nous reste des bribes, aussi ssggu
soient-elles.

C'est bien un grand leurre auquel nous
participons tous, danseurs, musiciens, choré-
graphes et artistes « baroqueux » que ce vécu a
travers les siécles. Mais c’est un leurre magnéiqu
Il n'est, pour ma part, que de continuer a tenter d
percer des mysteres toujours renouvelés qui n'ont
pas fini de nous intriguer, et qui suscitent taat d
réalisations multiples, le mystéere de... la création.
C'est a quoi s'attachent les danseurs et les
chorégraphes d’aujourd’hui.



Spectacles de restitution et spectacles de création

Marie-Genevieve MssE
Compagnid.'Eventail

(Résumé de la communication)

« Mon travail de chorégraphe mettant en ceuvre
les recherches sur la « Belle Dance » peut donner
naissance a trois types de spectacles. Les uns, les
plus rares, sont organisés autour de chorégraphies
du répertoire qui nous est parvenu (Pécour, par
exemple). Ce genre de spectacle est le plus proche
d’une procédure de restitution. D'autres consistent
a concevoir des chorégraphies destinées a la
remise a la scéne des oeuvres du passé. D'autres
enfin sont des spectacles originaux qui n’auraient
pas pu étre imaginés auIl® et XVIII © siécles.
D'un type a l'autre, on passe a un travail de
création beaucoup plus autonome, méme s'il tire
parti de I'exploration de cette grammaire ou de ce
vocabulaire. »

Marie-Genevieve Massé souligne la difficulté
du travail de restitution des chorégraphies du
répertoire, la nécessité de relire sans cesse les

traités, la facilité avec laquelle on déforme les
conclusions auxquelles on pensait étre parvenu.
Pour les spectacles de création et de mise en
scéne d’'ceuvrexVIl© et XVIII ¢ siécles (opéra ou
opéra-ballet, par exemple), elle analyse la marge
de liberté dont elle dispose en tant que
chorégraphe, mais aussi les contraintes qui
résultent de la collaboration au sein d'une équipe,
compte tenu des conditions matérielles ou bien du
projet du metteur en scéne ou du chef d’'orchestre.
Néanmoins elle ajoute que, petit a petit, ellets’es
approprié ce langage de telle sorte qu’elle peut, a
travers lui, créer des spectacles qui lui sont E®p
et refletent son univers intime comme un poéte ou
un peintre jouent avec les mots ou la matiere.



La reconstitution, chemin vers la création

Mon premier contact avec la danse baroque
remonte & 1983, année de mon entrée dans la
compagnieRis & danceriesdirigée par Francine
Lancelot. J'étais alors une danseuse
contemporaine, interpréte dans de nombreuses
compagnies, heureuse de participer a I'épanouis-
sement de la danse en France.

J'ai rencontré Francine lors d’'un stage que je
prenais avec Andy Degroat ou nous dansiems
Dance(la Danse des éventajleomposée a partir
d’'une structure de marche répétitive dans I'espace
qui n'est pas sans relation avec la danse baroque.
Viviane  Serry, premiére interpréte  des
reconstitutions de Francine était alors danseuse
dans la compagnie d’Andy Degroat et nous avions
Francine et moi sans le savoir une grande amitié
commune pour elle. A la fin de la journée de stage
Francine est venue me féliciter pour mes qualités
d’interpréte et lorsqu’elle a quitté le studio j@ m
suis tournée vers Viviane qui donnait le stage en
lui disant que sa maman était vraiment trés
gentille. Un immense éclat de rire de Viviane, qui
avait cela de commun avec Francine, a
accompagné sa réponse et j'ai fini par comprendre
gue je venais de rencontrer Francine Lancelot.

Ma curiosité était grande et faire du baroque,
comme de la danse indienne, c'était aller a la
découverte d'autres cultures chorégraphiques.

En pénétrant dans l'univers baroque, a la
demande de Francine, je ne pensais pas y rester
longtemps. Et pourtant, je ne l'ai plus jamais
quitté. Plusieurs éléments spécifiques de cette

Béatrice MAsSIN
Chorégraphe et directrice artistique
de la compagni€étes galantes

danse m'ont captivée. lls étaient pour moi dans le
prolongement direct de mes questionnements de
danseuse contemporaine.

Ce fut d’abord le rapport avec la musique.

Etant fille de musicologues, je sais aujourd’hui
gu’en choisissant la danse dés mon plus jeune age
je m'appropriais la musique familiale d'une facon
bien personnelle. J'ose dire que mon désir précoce
de devenir danseuse était lié & la matiére musicale
plus que chorégraphique. Petite, je dansais sur les
musiques de Bach, Heendel, Vivaldi et ma
découverte plus tardive dBidon et Enéede
Purcell a été un véritable choc.

Lorsque jai pris le premier cours de danse
baroque avec Francine, j'ai ressenti une émotion
violente a danser sur ces musiques et a comprendre
trés vite que si je les aimais tant, c'est qu'elles
avaient la danse a l'intérieur d'elles. Je n'ai pas
besoin ici, de développer la maniére dont a
I'époque dite baroque, la musique et la danse ont
été pratiquées de facon indissociable et tracent
leurs histoires conjointement. L'énergie de cette
musique repose sur le mouvement des corps et les
fondamentaux de la danse.

A Paris, I'enseigne du maitre & danser est un
violon, sa pochette, indissociable de son image.
Dans la premiere comédie ballet de Molidtes
Facheux Beauchamp, le danseur préféi¢ jeune
roi, signe la partie chorégraphique et musicale.
Plus tard, Lully aimera aussi expliquer a
Beauchamp les chorégraphies qu'il veut voir sur sa
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musique, il est méme capable de monter sur le
plateau pour montrer aux danseurs comment
exécuter un mouvement.

Le danseur baroque danse vraiment avec la
musique.

Son corps devient instrument musical.

C'est une sensation trés particuliere et
absolument grisante que de fondre sa danse dans la
musique, de sentir que c’est elle qui dicte les pas
d’une chorégraphie.

Cette sensation a été pour moi si forte qu’elle
est maintenant a la base de mon travail et que je n
prépare pas une chorégraphie sans commencer par
un grand temps d’analyse de la partition musicale.

La danse baroque représente pour moi
I'architecture spatiale de la musique.

Dans les techniques de danse contemporaine
'espace est fondamental, il est pensé comme une

matiére chorégraphique. Par exemple, la technique

développée par Alwin  Nikolais repose
principalement sur la préoccupation des corps dans
'espace.

En baroque, dans les danses souvent

composées pour un couple I'espace est traité sur
plusieurs plans.

Le couple décrit une «figure », dessin dans
I'espace, avec un tracé au sol en relation avec la
phrase musicale, dont les pas de danse aux subtiles
qualités sont les « accidents » qui donnent tout le
relief rythmique du dessin spatial.

L'espace existe aussi de facon plus subtile :
entre les deux danseurs. L'axe de symétrie est la
base de construction de nombreuses danses de
couple. Il varie durant la chorégraphie. Il peueét
pensé comme une ligne qui sépare deux corps, ce
qui ne représente aucun intérét pour moi. On peut
aussi le considérer comme le centre d’'une matiére
spatiale qui vibre entre les corps des danseurs.

L'espace créé entre les corps est un plein qui se
transforme au fur et a mesure de la chorégraphie.

La sensualité de la danse baroque ne passe pas
par le contact des corps mais bien par cette reatier
spatiale intérieure au couple qui se modéle au fur
et & mesure de la danse, jouant entre deux
extrémes : du plus proche sans la détruire au plus
loin sans la faire exploser.

Lorsque les tours, les girations, interviennent
sur ce chemin spatial, ils complexifient le trae d
la figure mais aussi cette matiére qui existe entre
les deux interprétes. Se croiser face a face oddos
dos ne provoque pas la méme sensation. Le
costume joue aussi son role, amplifiant les volumes
corporels.
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Cette danse qui tient si bien compte des
contraintes vestimentaires de I'époque ne peut pas
avoir été pensée dans l'idée de restriction du
mouvement. Il s’agit bien du contraire...
Accompagné du costume le mouvement est
amplifi¢ dans son volume. Cela se voit fort bien
sur certaines chorégraphies qui avec l'utilisation
des tours déploie les traines dans un volume ample
et large.

Avant de faire de la danse baroque, je m'étais
penchée durant un an sur la notation Laban, cela
avait déja été une découverte importante pour moi
dans mon métier d'interpréte.

La découverte de la danse baroque, c’est aussi
le coup de foudre pour la notation que jappellerai
Beauchamp-Feuillet. Je n'aurais pas eu le méme
choc si javais découvert en premier la notation
Favier, au demeurant absolument passionnante,
mais qui ne présente pas cette vision immédiate de
I'espace musical.

En effet, la notation Beauchamp-Feuillet met
en valeur I'espace de la danse dont nous parlions
tout & I'heure.

La page représente l'aire de danse, salle de bal
ou théétre indifféremment.

Les chemins des danseurs sont tracés,
permettant de voir d'un seul regard la figure
chorégraphique. Sur le trajet, les appuis des pieds
sont notés comme une marche avec toutes les
qualités des pas (pli€, élevé, glissé, sauté, thmbé
et les orientations des tours. Ce chemin est barré
des barres de mesure a l'identique de la phrase
musicale qui est notée en haut de la page et qui
permet au maitre a danser d’accompagner I'éléve
avec sa pochette. Ainsi on peut survoler de page en
page I'espace d’une danse dans son temps musical.
Cette notation, trés belle, évoque les dessinsede L
Nétre pour les parterres des jardins a la francaise

Plus de cing cents danses nous sont parvenues.
Quelle mine de renseignements et quel
témoignage ! Aucune époque de ['histoire de la
danse ne peut se baser sur autant de documents.

Il faut étre passionné de baroque pour vivre
une expérience unique pour un danseur : étre seul
dans un studio avec un texte de danse. La danse
s'apprend toujours en collectivité. Un ceil extérieu
exercé est juge, celui d’'un professeur, d'un maitre
de ballet ou d’'un chorégraphe. Les premiéres fois
ol je me suis trouvée seule, dans un studio avec
une partition Beauchamp-Feuillet a travailler, jai
été saisie par une impression de liberté immense.
J'étais libre de donner vie a cette chorégraphie
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comme je le souhaitais, d’essayer de nombreuses
pistes, et d'opter pour celle que je choisissais
comme la meilleure ou la plus personnelle.

J'ai entrepris un grand travail de lecture de ces
documents et j'ai interprété un trés large éventall
de ces danses.

Cest a partir de la que jai réellement
commencé a m'intéresser a la matiere baroque. La
découverte de cette richesse a été le point de
départ de mon envie d’'étre chorégraphe, grace aux
qguestions posées par les partitions, ce qu'elles
dévoilaient, ce qui restait caché et terriblement
muet. L'envie de jouer avec la chorégraphie est
venue de la connaissance.

La curiosité était grande d'explorer les limites
de ce qui semblait étre des régles. Le jeu a su treé

vite un aspect ludique et jouissif car il partaitred
connaissance et de ses questionnements qui
peuvent étre infinis. Les regles étaient
complétement nouvelles et inattendues pour moi.

Mais revenons a la notation Beauchamp-
Feuillet ; quel est le répertoire des danses qusno
est parvenu?

— Essentiellement des danses de bal compo-
sées pour des interprétes amateurs, certes éclairés
vu la difficulté technique de bon nombre d’entre
elles.

— Des chorégraphies de théatre, celles des
premiers danseurs professionnels partant en
tournée au travers de I'Europe ou participant a la
reprise d'une tragédie en musique ou d’'un ballet.
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— Une seule danse de caractére, plus ludique
et plus libre, nous est parvenue, uBbhaconne
d’Arlequin dont nous avons plusieurs versions,
mais aucune autre vraie danse de personnages n'a
encore été retrouvée.

La redécouverte récente de la notation Favier
par Carol Marsh nous ouvre un nouveau volet
insoupconné du répertoire des dansesxat ®
siécle, puisque l'unique partition que nous ayons
pour le moment est celle d’'une mascarade, celle du
Mariage de la grosse Catho&ln nouvel aspect
chorégraphique de cette époque s’est réveillé
lorsque Ken Pierce (lors du dernier colloqueRie
& danceries a I'Opéra Bastille) est venu nous
initier a cette notation et a ces chorégraphies
totalement nouvelles, originales par le déplacement
des musiciens et surtout par la présence de pas
surprenants et étrangement libres. Favier invente
une notation qui permet de reporter la danse de
nombreux interprétes en méme temps. Le systéme
Beauchamp-Feuillet comporte Iui une grande
faiblesse, il n'est absolument pas efficace pour
transcrire des danses avec un grand nombre
d’interprétes, car les trajets s’embrouillent trés
vite. Nous possédons, par exemple, deux versions
différentes de la Chaconne Bhaéton(tragédie en
musique de Lully) 'une pour femme seule, I'autre
pour homme, mais nous ne retrouverons jamais la
chorégraphie de la création qui était composée
pour une troupe d’Egyptiens et d’Egyptiennes, une
troupe d’Ethiopiens et d’Ethiopiennes et une
troupe d’Indiens et d’Indiennes.

En réalité par la notation Beauchamp-Feuillet
nous avons aujourd’hui, les éléments notés qui
permettaient de devenir un bon danseur de bal et
les solos et duos des danseurs professionnels, d’'un
niveau plus élevé, qui donnaient un matériel
pédagogique aux maitres a danser.Badlet de
neuf danseurs faisant exception, nous n’'avons
aucun témoignage des danses de théatre
nombreuses, extravagantes et véritablement théa-
trales.

Nous sommes la devant un grand trou.
L’iconographie des costumes laisse deviner des
choses incroyablement modernes comme des
Androgynes et d'autres personnages dont les
costumes ne permettent pas de danser dans les
regles de la Belle Dance.

D’autres choses sont aussi absentes de cette
notation dont les mouvements des bras. Si le
Maitre a dansepublié par Pierre Rameau en 1725
nous renseigne sur les régles des bras dans les
danses de bal, il précise bien que les ornemests de
bras sont laissés au bon golt de linterpréte. Il
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nous promet un livre sur les danses de théatre qui
n'a pas vu le jour. Nous ne savons donc rien de
plus de la facon de jouer des bras dans les danses
théatrales.

Si, comme nous le disions tout & I'heure, l'outil
notation peut fournir une mine d’informations et
donne a linterpréte-danseur une liberté qu'il ne
connait pas nous devons rester curieux et
imaginatifs pour ne pas restreindre cette danse
uniquement a ce que nous savons. Laure Morabito,
professeur de clavecin au CNR de Boulogne, alors
gue j'intervenais dans sa classe en 1998 ou 1999,
m’'a fait découvrir un texte magnifique, qui est
devenu pour moi ma référence. Cest a ma
connaissance un des plus beaux textes écrit sur la
danse et il ma permis de faire travailler mon
imagination comme le fondement d'un travail a
partir de la connaissance. Il s'agit de la
Description d’'une Sarabande dansgebliée dans
le Dictionnaire royal augmentde Frangois Pomey
en 1671, dont voici donc quelques extraits :

— Il dansa donc d’abord avec une grace tout a
fait charmante d'un air grave et mesuré, d'une
cadence égale et lente & avec un port de corps si
noble, si beau, si libre qu’il eut toute la majefidn
Roi & qu'il n’inspira pas moins de respect qu'il
donna de plaisir.

— Ensuite, s’élevant avec plus de disposition &
portant les bras a demi hauts et a demi ouveffis, il
les plus beaux pas que I'on ait jamais inventés pou
la danse.

— Tant6t il coulait insensiblement sans que
I'on pat discerner le mouvement de ses pieds et de
ses jambes & semblait plutdt glisser que marcher.
Tantét avec les plus beaux temps du monde, il
demeurait suspendu, immobile & a demi penché
d'un c6té avec un de ses pieds en l'air & puis
réparant la perte qu'il avait faite d’'une cadenae p
une autre plus précipitée, on le voyait presquervol
tant son mouvement était rapide.

— Tantbt il avancait comme a petits bonds,
tant6t il reculait a grands pas ; qui tous réglédsy
étaient paraissaient étre faits sans art tantait ét
bien caché sous une ingénieuse négligence.

— Tant6t pour porter la félicité partout, il se
tournait a droite & tantot il se tournait a gauche
lorsqu’il était au juste milieu de I'espace vidkyi
faisait une pirouette d'un mouvement si subit que
celui des yeux ne le pouvait suivre.

— Quelquefois il laissait passer une cadence
entiére sans se mouvoir, non plus qu'une statue &
puis partant comme un trait on le voyait a 'autre
bout de la salle avant que l'on e(t le loisir de
s’apercevoir qu'il était parti.

Nous devons toujours garder a I'esprit la part
de jeu et d'improvisation qui permettait I'évolutio
constante de ce style, pour jouer aujourd’hui de
toute cette richesse sans jamais la figer. Les
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ruptures de rythme et d'énergie contenues dans le
texte de Frangois Pomey me font réver a une danse
de rupture et de contraste. Le rapport a la
recherche a orienté des chorégraphes vers la
fidélité aux modéles de Feuillet. Francine Lancelot
se gualifiait souvent de « bon artisan ». J'ai &u |
chance d’étre son assistante Atyset de cosigner
avec elle plusieurs créations. Elle disait toujours
gu’elle tentait de rendre hommage a Pécour.

Lorsqu’en 1980 elle présentgal a la Cour
spectacle basé sur la reconstitution de certaines
chorégraphies notées par Feuillet, elle fait
découvrir au monde artistique francais la richesse
de cette danse qui avait été oubliée. Elle fait
encore beaucoup plus, elle rend a la danse un pan
entier de son histoire, ce que Noureev comprendra
fort bien en lui commandant deux ceuvres pour
I'Opéra de Paris. Nous sommes vingt-cing ans plus
tard, le monde de la danse a continué son évolution
et pour moi, il n'est plus possible aujourd’hui de
montrer ces reconstitutions comme matiére de
spectacle. Dans ma démarche de création, jai
adopté un travail de fond qui me fait jouer des
couleurs de la danse baroque comme d’'une palette
dont je me sers en artiste d’aujourd’hui. Je nexveu
pas aller a la recherche des corps et des attitudes
du xvII¢ siécle, alors que dans ma téte je suis
résolument une femme d’aujourd’hui.

La danse baroque a été en évolution
permanente, en transformation incessante. Sa
mobilité et sa capacité de se faconner au gré des
besoins et des envies sont des vecteurs essentiels.

Il faut penser lexVil ¢ et XVl © siécles comme
des écoles de la création chorégraphique. La
recherche  est aujourd’hui  encore  plus
indispensable car c’est elle qui donne l'appuiale |
connaissance pour contraindre un travail dont je ne
veux pas qu'il perde son sens.

Plus les créations se succéedent, plus j'utilise
ces rapports au temps musical et a I'espace que
jaime dans la danse baroque. Avant
d’entreprendre une nouvelle piece je choisis les
codes qui vont servir mon propos et ceux au
contraire que je ne garderai pas cette fois-ci.

Je fagconne une matiere baroque propre a
chaque ceuvre. Je me définis un territoire ancré
dans la danse baroque, relié¢ a ma sensibilité
contemporaine, qui devient le vécu des corps des
danseurs d’aujourd’hui. Mon travail de pédagogue
est en relation étroite avec mes désirs de
chorégraphe. Il me permet d'explorer réguliére-
ment des textures nouvelles dans la base méme des
pas baroques, et de former des danseurs de plus en
plus nombreux.
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Les inventeurs de la technique baroque au
XVII ¢ siécle ont eu une intuition kynésiologique
absolument épatante. En travaillant avec des
spécialistes de [l'analyse du mouvement, on
s’apercoit que le fameux bras baroque appelé
'opposition, parce qu'il s'oppose (comme dans la
marche) a la jambe de devant, permet de donner un
volume au corps par l'utilisation de la spirale. On
découvre aussi qu'il est un appui précieux, coude
planté dans I'espace, qui établit la relation avec
I'appui dans le sol de I'axe de gravité, permettant
le positionnement des épaules et de toute la
ceinture scapulaire et donc facilitant cet équdibr
en élevé, spécialité baroque qui est d'une tres
grande difficulté. Ce coude plié n'est donc pas une
forme a reproduire mais une nécessité de poids et
de rapport a la verticale du corps. Ce n'est qu'un
petit exemple, on peut ainsi questionner les
fondamentaux du baroque pour y retrouver la
raison méme d’un mouvement et non le reproduire
comme une forme parfaite mais totalement vidée
de sa mobilité. Ce travail nous entraine vers des
corps ou le poids est essentiel et conducteur du
mouvement. Le jeu sur les contrastes des rythmes
est précisé par la mise en action du poids du gorps
comme moteur. Plus javance dans cette matiére
liée au poids, plus je trouve un corps en volume
qui devient mobile en utilisant les fondamentaux
de la marche (ce que laisse entendre les documents
de I'époque).

Jai donné, il y a deux ans, un stage de deux
semaines au Conservatoire National de Vientiane
au Laos. L'échange fut extraordinaire malgré des
conditions matérielles qui étaient loin des nbtres,
sol en béton recouvert de moquette par exemple.
Toutes les problématiques physiques du baroque
se sont révélées en enseignant a des corps
asiatiques qui n‘ont absolument pas notre culture
corporelle. En partant de la marche et du poids
nous avons, me semble-t-il, retracé l'itinéraire de
la naissance de cette danse inventée pour des corps
d’amateurs. L'utilisation du poids du corps
connecte a la terre et permet de danser méme avec
un costume encombrant, qui finit par accompagner
le mouvement et I'amplifier comme nous disions
tout a I'heure. Forte de cette pratique que
j'applique aussi bien dans mon travail pédagogique
qgue dans les matiéres de mes créations jaime de
plus en plus le terme de baroque pour qualifier
mon travail.

Le terme de « Belle Dance » utilisé a I'époque
me semble restrictif par rapport a la surdimension
du mouvement qui caractérise aujourd’hui ma
démarche. Les peintures de Rubens, par exemple,
cet enlacement de corps ronds et en spirale, se rap
prochent pour moi de I'amplitude de mouvement
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gue jai envie de voir dans le prolongement de
mon travail actuel autour de I'énergie lié a la
relation terrienne du poids du corps.

Au fur et a mesure des créations, arriver a
montrer cette mobilité et la faire partager par le
public s’est accompagné de questionnement sur le
costume baroque.

J'ai mis du temps a m’'apercevoir que les
mouvements les plus justes en tenue de répétitions
étaient illisibles dans des costumes d’époque.

J'ai entrepris de travailler avec des costumiers
qui jouent avec moi ce jeu de la déstructuration
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d’'une silhouette dite baroque tout en en gardant la
« substantifiqgue moelle ».

Dominique Fabrégue, créatrice des costumes
de beaucoup de chorégraphes contemporains dont
Dominique Bagouet et Odile Dubocqg se préte
volontiers a ce jeu qui semble exciter ses
exigences.

Toutes mes recherches sur le poids et le
volume du corps baroque font écho a son travail
incroyable sur le « un morceau ».

En effet Dominique enroule chaque corps de
facon totalement individuelle avec un seul morceau
de tissu pour en respecter toute la géographie
(courbes et creux). Chaque patron est différent et
donne lieu a des formes absolument magnifiques.

Maquette de Dominique Fabregue

Je suis peut-étre par ces propos en train de
m’éloigner de la problématique de ce colloque,
mais il me semble fondamental de penser qu’en
danse la recherche doit déboucher sur la création
pour redonner vie a tout ce pan de notre vécu
corporel de danseur.

Sinon nous aurons probablement gagné a ce
gue ce style de danse devienne le passage obligé
dans les grandes écoles de formation des danseurs,
mais la créativité de cette époque retournera a la
naphtaline.

A chaque création ma démarche s’affine et se
décline de plus en plus clairement.

L'avant-derniére création en 2006, dans des
domaines vraiment nouveaux, m'a prouvé que mon
travail suit maintenant sa propre logique.

En effet, j'ai choisi de créer une chorégraphie
sur laWinterreisede SchubertUn voyage d’hiver

pour appliquer aux musiques et au contexte de
'époque romantique mes principes de travail a
partir de la danse baroque. L'aventure est pour moi
passionnante et je commence a réver pour dans
guelgues années a une création baroque sur une
musique contemporaine. La prochaine piéce me
remportera dans le domaine de la musique baroque
avec un voyage européen sur la thématique des
Songes ou j'aurai plaisir a retrouver les plusdsell
pages de Lully et de Charpentier.

En 2002, j'ai cré&ue ma joie demeumsr les
Concertos brandebourgeaite Bach.

Comme son nom l'indique, cette piéce traite de
la joie volubile de cette musique et du plaisir des
corps dansants. Nous avons dépassé depuis fin
2007 la 100 représentation et nous approcherons
la saison prochaine de la f25fait assez
exceptionnel pour une chorégraphie baroque.
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Avant d’en voir ensemble un extrgiaimerais
vous donner les quelques régles sur lesquelles jai
fondé la chorégraphie d®ue ma joie demeure
aprés un long temps de travail sur les partitions
musicales de mon choix :

— Accumuler I'énergie de la danse pour
permettre a la musique de venir comme une volte
englober l'architecture chorégraphiqu@ue ma
joie demeurecomporte de nombreuses séquences
sans musique ou le son des pas des danseurs est
essentiel.

Impliquer le poids dans tous les
mouvements pour trouver un mouvement large et
ample a I'image de la musique de Bach.

— Finir en déstructurant la verticale du corps
baroque.

— Bannir de certaines séquences l'axe de
symeétrie pour trouver un groupe de dix danseurs,
entierement mobile comme les oiseaux du filen
peuple migrateyrqui est pour moi un bel exemple
de chorégraphie spatiale.

1. On trouvera un extrait de ce spectacle a I'adres
suivante http://www.dailymotion.com/video/x4607r_q
ue-ma-joie-demeure_music
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— Imaginer une scénographie de couleur
rouge, tres simple. Un grand tapis de sol rouge
entouré de moquette noire, que Rémi Nicolas a
magnifiguement éclairé.

Inventer avec Dominique Fabregue,
créatrice des costumes, une silhouette a I'allare u
peu baroque dans des coupes et des matériaux
totalement modernes. Il s'agit en effet de toile de
jeans.

Je voudrais juste vous quitter en vous laissant
réver sur cette phrase de Gérard Genette qui
illustre ma démarche : « La pensée moderne s’est
peut-étre inventé le baroque comme on s'offre un
miroir. »



Incorporer les traces dans la restitution historigLe et spectaculaire

Marina NORDERA

(Laboratoire RITM EA 3158, Université de Nice Sophiatipolis)

Le chercheur en arts vivants qui travaille sur
des objets de recherche tres éloignés de son
actualitt se trouve face a une question
fondamentale : comment écrire I'histoire de corps
disparus depuis si longtem@s Ces corps,

1. Par incorporation jentends ici en premier lieu
I'expérience subjective d’avoir un corps et deilisgr,
mais aussi, plus précisément, en écho au discours
psychanalytique, la phase corporelle grace a ldleque
I'appropriation symbolique de l'autre (objet ou ividu
qgu'il soit) permet l'identification a soi méme etpa
autres. Ainsi, en termes sociologiques, dans laiosl
aux choses et a la société, par la biologie etlpar
culture, les identités (age, genre, race, techsiglie
corps...) s'inscrivent dans le corps, s'intérioriseftpar
le corps, se ftransmettent a travers des processus
d’identification, d'imitation et de mimétisme. Pour
I'élaboration du concept dans les sciences humahes
en particulier dans la sociologie du corps et des
apprentissages en danse voir SylviurE, Apprendre
par corps. Socio-anthropologie de la dan&aris, La
Dispute, 2000 ; Patricia WyPERS et alii, Incorporer,
Nouvelles de danse® 46-47, 2003 ; pour une approche
interdisciplinaire de l'incorporation dans les ausir
Jonathan €aRY (dir.) et alii, Incorporations Zone
Books, 1992.

Pour Andrea, beaucoup plus tard.

anatomiquement et biologiguement semblables a
ceux qui respirent ici aujourd’hui, sont
phénoménologiquement perdus, indépendamment
de la forme et de la nature des traces qu'ils ont
laissées. De plus, parmi ces traces épargnées par |
temps, le chercheur en désigne certaines comme
sources sur la base de criteres sélectifs
conditionnés par sa posture intellectuelle et
idéologique, ainsi que matérielle et corporelle.
Cette question fondamentale — comment écrire
I'histoire de corps disparus depuis si longtemps —
devient cruciale si le chercheur a été ou est lui-
méme danseur et expérimente au quotidien de son
travail d’analyse, d'écriture et de transmission du

Les réflexions présentées dans cet article ont été
développées dans le cadre du projet de rechercHa su
mémoire de la danse que je dirige au sein du Latioza
RITM EA 3158 (Centre de recherche sur l'interprétatio
des textes en Musique et dans les Arts du Spegidele
I'Université de Nice Sophia Antipolis et du projéé
recherche international Coreografiar la historia
europea : cuerpo, politica, identidad y género en |
danza de la edad moderna y contempora(idéCIN
HAR2008-03307/ARTE) dirigé par Beatriz Martinez
del Fresno et financé par le Ministerio de Ciencia e
Innovacion espagnol.
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savoir sur la danse, une certaine nostalgie de la
capacité puissante que le corps a de saisir, de
s’approprier, d'intérioriser, de remémorer et de
restituer les plus faibles traces du mouvement —
une hésitation, un frémissement — transmises d’un
corps a l'autre.

L'inscription corporelle de la trace est a la base
de la transmission des pratiques artistiques dont |
corps est l'outil principal, mais s'il s’agit d'éier
le XVII® ou le XVIII® siécles, la chaine de la
transmission vivante est irrémédiablement inter-
rompue. Certaines pieces chorégraphiques de cette
époque sont dansées aujourd’hui parce que nous en
avons retrouveés les traces écrites dans un traité o
dans un compte rendu, organisées en signes dans
une partition ou décrites par les traits d’'une iemag
Toutes ces traces ont été fabriqguées par des
individus qui ont su élaborer une méthode — plus
ou moins sophistiquée ou inventive — afin de les
coucher sur papier. Aucune trace incorporée du
XVII® ou du Xxvill® siécle nma survécu quon
pourrait « apprendre par cotpspar quelqu’un qui
a son tour l'aurait apprise par corps par quelqu’un
qui I'aurait apprise par corps... et ainsi de suite.

Afin de restituer le genre, le style, la fonction
et le contexte des formes spectaculaires du passe,
une certaine tradition de la pratique de
I'historiographie et de la restitution spectacidaar
privilégié les documents écrits, en particulier les
théorisations, les notations, les traités, qui ont
contribué a en béatir une vision normative et a en
fixer une version canonique et, en tant que talle,
nouveau transmissitsleUn exemple significatif de

1. L'expression est empruntée a SylviauRE,
Apprendre par corps. Socio-anthropologie de la @ans
op. cit.

2. Le débat sur ces questions est en cours depuis
une dizaine d’années et a produit un certain nordbre
publications, dont je propose ici quelque référence
sélective a titre d'indication générale: RamsayrB
« Re-Presentation of Re-Presentations. Reconstruction,
Restaging and Originality »Dance Theatre Journal
1998, n°2, pp.30-33; A.ARTER, «The Case of
Preservation », irDance Theatre Journall998, n° 2,
pp. 26-29 ; Claudia €I, Francesca ALCONE et Flavia
PAaPPACENA (dir.), Recupero, ricostruzione, conser-
vazione del patrimonio coreutico italiano dekx secolg
Chorégraphie  Roma 2000; Stephanie ORDAN,
Preservation Politics: Dance Revived, Reconstructed
Remade Hightstown, Princeton Book, 2001 ; Helen
THOMAS, « Reconstruction and dance as embodied
textual practice », AlexandraA€TeR (dir.), Rethinking

Dance History London, Routledge, 2004 ;
Ricostruzione, ri-creazione e rivitalizzazione dell
danza Atti del | Convegno di Airdanza, Roma,

Airdanza (Associazione ltaliana per la Ricerca sulla
Danza) 2003 (consultable en ligne :
http://www.airdanza.it/indexframe.htjml
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ce procédé est la restitution de la danse dite
baroque a partir de la notation Beauchamps-
Feuillet. Ce systeme permet d'écrire et de décrire
par des signes graphiques codifiés : écriture d'une
composition qui n'existe pas encore dans le corps
ou description d'une danse qui a été en premier
lieu dansée. Pour ce faire, il présuppose une
analyse minutieuse de la piece chorégraphique, en
vue de sa décomposition cinétigue en unités
minimales identifiées et nommées, et de sa
successive recomposition codifiée sur la page en
forme de partition. La démarche analytique qui
conduit au découpage d'une phrase en unités
minimales met a disposition du danseur, du maitre
a danser et du «faiseur de ballets » un riche
vocabulaire d’éléments de base ou puiser pour la
création. En étudiant une partition il est donc
possible de repérer les variantes dans l'orientatio
'agencement, la vitesse, le rythme du mouvement
de maniére complétement désincarnée. De ce fait,
nuances et variations rythmiques et spatiales de la
déambulation s’affrment comme les éléments
esthétiques constitutifs de ce style de danse au
moment de sa restitution.

Toutefois, ce systtme de description du
mouvement témoigne d'une conception morcelée
du corps : il rend compte seulement d’'une certaine
activité des jambes, en privilégiant les aspects
moteurs liés au membres inférieurs comme le
déplacement dessiné dans I'espace et le
changement de niveau indiqué par l'alternance du
plié, du relevé et du saut. Les mouvements du haut
du corps — le dos, les bras et la téte —, ainsi que
les nuances expressives sont laissés au godt de
l'interpréte qui opére ses choix a partir de regles
générales fournies par d'autres soutrcé&ffort
d’'abstraction et d'idéalisation du corps humain, de
ses habiletés anatomiques et des modulations
rythmiques et cinétiques, permet ainsi la
composition harmonique des formes dansées en
conformité avec un canon esthétique prédéterminég,
qui est celui de la « belle dance ». Mais, quedle e
I'idée de corps impliqguée dans la réalisation de la
partition ? Quelle corporéité choisir pour incarner
les mouvements et donner une cohérence
corporelle  organique aux enchainements ?

3. Carol Marsh et Meredith Littla Danse Noble.
An Inventory of Dances and Sourcé#illiamstown,
Broude Brothers, 1992) et Francine Lancelda Belle
Dance Paris, Van Dieren, 1996) ont fourni des précieux
instruments pour le repérage, la classification et
l'analyse des partitions en notation Beauchamps-
Feuillet.

4. Pierre Rameau dans son traité «enseigne la
maniéere (...) de conduire les bras a chaque pae» (
Maitre a DanserParis, Jean Vilette, 1725).
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Comment gérer le poids, I'accent, la respiratien, |
regard, c’est-a-dire tout ce qui fait d’'une suiterb
agencée de pas une danse ?

Le danseur impliqué dans une restitution de la
danse dwvil® ou duxvlil ¢ siécle incorpore une
trace écrite, soit qu'il rentre en contact avee ell
directement soit par interposition du chorégraphe
ou du chercheur. S'il se trouve a faire I'expérienc
subjective de la trace écrite en Beauchamps-
Feuillet dans sa propre corporéité organique, il
mesure I'écart entre ce que la notation est capable
de véhiculer et l'acte méme de dansePar
exemple, dans la restitution d'un solo théatral
comme la Passacaille Afmide que Gaudrau en
1712 publie dans la version «dancée par
Mademoiselle Subligny en Angletetse la par-
tition ne rend pas suffisamment compte de la
complexité et de l'originalité de la prestation m’u
danseur professionnel qui expérimente sur scéne,
dans la subjectivité de son expérience, des espaces
plus amples et libres d’épanouissement de son
identité artistique et de développement de I'art de
la danse.

Celle que Linda Tomko a appelé la «vis
taxonomiqué» de Feuillet et Rameau a parfois
conduit les restituteurs a lire « littéralementa» |
notation, en oubliant trop souvent que I'effort de
réduction du corps dansant a un code écrit impose
par la nature propre de l'opération la perte de la
complexité et de la variabilité du corps vivant,
mouvant, faconné par une technique, agé et sexué
Comment donc se libérer des contraintes imposées
par le code, la norme, le canon, et s’ouvrir platdt
linterprétation dans la matérialité des corps
dansants d'aujourd’hui? Comment restituer
l'organicité des corps dansants d'autrefois ?
Comment le corps d’'un danseur aujourd’hui nous
parle-t-il de la danse théatrale de I'Age baroque
guand il incorpore une partition ?

1. Sur le concept d'incorporation, vosupra
p. 154, note 1

2. Michel Gwbrau, Novueau (sic) Recieil De
Dance de Bal et celle de Ballet contenant un tres\d
nombres des meillieures Entrées de Ballet de la
Composition de Mr PecouParis, Le Sieur Gaudrau et
Pierre Ribou, [1713], 2partie, pp. 79-86.

3. Linda Tomko, Féminine/Masculinein Susanne
FRancO et Marina NRDERA Dance Discourses.
Keywords in dance researchondon, Routledge, 2007,

p. 128.

4. Selon Jane C. Desmond, il est nécessaire analyser
avec précision le détail cinesthésique afin de idéner
le mouvement corporel comme un source spécifique et
non pas comme référence générale. Cf. I'introduatien
Jane C. BsmonD (dir.), Dancing Desires. Choreo-
graphing Sexualities On and Off the Stagadison,
University of Wisconsin Press, 2001, pp. 7 et 13.
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L’incorporation avec ses imbrications
identitaires — permet d’une part d’interroger d’'un
point de vue historique la réalité vivante des sorp
du passé, d'autre part d'analyser comment les
traces de la danse du passé faconnent les corps
aujourd’hui, et vice versa. En termes méthodo-
logiques, cette articulation réciproque entre le
passé et le présent permet de questionner le statut
et la hiérarchisation des sources, ainsi que I@enyt
de la fidélité a ces derniéres de la part de
I'historien et/ou du restituteur. Les partitions
notées en systéme Beauchamps-Feuillet se révélent
souvent muettes, s'il s'agit de retrouver les tsace
d'un corps vivant, réagissant aux aléas et aux
instabilités de son passage sur terre, confromté au
discontinuités du temps historique, un corps qui ne
soit pas essentialisé ou idéalisé par une
organisation systématique du savoir, ni le fruit
d’'un pouvoir normatif. Le corps vivant et dansant
résiste, et se cache plutdt dans les non dits, les
censures, les oublis. Il apparait ainsi que la
construction systématique de la trace écrite opérée
par les auteurs des traité ou par les notateurs en
brouille d’autres qui existaient dans leur actéalit
et qui se révélent ailleurs, dans des traces aie le
corps en mouvement ont laissé — parfois sans le
savoir — dans les savoirs du corps

5. Une piste de recherche qui pourrait offrir des
hypothéses de travail fructueuses pour explorer
I'articulation entre historicité et mémoire de tade est
représentée par la méthode comparative entre heefo
dites traditionnelles et les répertoires savants en
perspective diachronique. En témoignent par exemaple
travail pionnier pour son temps mais pas encorezass
connu de Francine Lancelot sur la gavotte et ssir le
sociétés de farandold s Sociétés de farandole en
Provence et Languedpcthése de troisieme cycle
E.P.H.E., Paris, 1973, publication A.R.E.S., Le Mans
2000 ; « Farandole populaire et farandole savante e
Provence et Languedoc »a Recherche en Danse
Paris, 1982, n°1, pp.75-81Gavotte de Vestris,
Gavotte provencal@, Lyon 1992, publication AR.E.S.,
Le Mans, 2000), les travaux de Jean Michel Guilcher
sur la contredansd.4 contredanse, un tournant dans
I'histoire francaise de la danséantin-Bruxelles, CND
et Contredanse, 2004), ou, plus récemment, les
recherches menées par Egil Bakka avec Anne Margrete
Fiskvik (Vincenzo Galeotti’'s Norwegian Springdance —
Stereotype or Fantasy ?2. Rothenfelser Tanz-
symposion vom  Schaferidyll zur Revolution.
Europdische Tanzkultur im 18. Jahrhundefriburg,
Fa-Gisis, 2008, pp. 53-70). Sur la question dertsibn
entre  historicité et mémoire culturelle dans
l'incorporation voir Theresa Jill BckLAND, « Dance,
authenticity and cultural memory: The politics of
embodiment »,Yearbook for traditional musjc2001,
vol. 33, pp. 1-16.
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Le philosophe italien Giorgio Agamben a écrit
gu'une société qui a perdu ses gestes, tout en
cherchant & se les réapproprier, en enregistre
perté. La conscience de cette double dynamique
entre perte et appropriation (réelle ou symbolique)
invite & interroger le travail que celui qui restt
une forme chorégraphique du passé (historien ou
danseur) applique aux traces, plutdt qu'a étudier |
nature des objets perdus dont on conserve les
traced En effet, si pour une premiére génération
de chercheurs la restitution avait comme but
principal la représentation scénique de type
historiciste qui visait a faire revivre le passésia
le présent comme une réminiscence, plus
récemment la réappropriation du passé semble étre
un moyen pour interroger la relation entre présent
et passé dans sa radicalité matérielle. La
reconstitution critique en vue d'une restitution
spectaculaire ou historiographique teste comment
les formes de danse s'incorporent, chacune selon
son caractere, lié au contextes, aux choix de style
et d'interprétation propres aux savoirs corporels
des danseur aujourd’hui: posture, relation au
poids, tonus musculaire, vocabulaire, modalités
d'occupation de l'espace, gestion du temps,
qualités dynamiques, utilisation particuliere d’'une
partie du corps et ainsi de suite.

Une expérience personnelle, au dela de sa
valeur anecdotique et mémorielle, s’est révélée une
clé de compréhensiona posteriori d'un
phénomene trés particulier de transmission
culturelle et d’incorporation des traces au sein
d’une restitution. Au Festival de musique ancienne
d'Utrecht en 1991 la compagnié Ballarino de
Florence (dont je faisait partie) dirigée par le
spécialiste de danses de la renaissance italienne
Andrea Francalanci réalisa avec Hespérion XXI
sous la direction de Jordi Savall un programme qui
comprenait la restitution musicale et choré-
graphique d'un certain nombre d'intermedes et
mascarades composés par Wiliam BPadd
publiés en 1617. Aucune trace chorégraphique ne
reste concernant ces compositions musicales. Le
chorégraphe composa alors a partir de sources
connues — le sujet, la musique —, utilisa des

1. Giorgio AcAMBEN, « Note sul gesto », IdMlezzi
senza fine. Note sulla politicaTorino, Bollati
Boringhieri, 1996, p. 48.

2. Mark FRANKO, « Epilogue. Repeatability,
Reconstruction, and Beyond », in I@ance as Text.
Ideologies of the Baroque Bqdgambridge University
Press, 1993, pp. 133-152.

3. William BRrADE, Newe ausserlesene liebliche
Branden, Intraten, Mascharaden, Balleten, Allmanden
Couranten, Volten, Aufziige und frembde Tanze
Hamburg et Lubeck, 1617.
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éléments de vocabulaire tirés des traités italens
francais duxvi®-XVII € siécles, emprunta certaines
idées scéniques a la tradition iconographique de la
commedia dell'arteet & celle du ballet de cour a la
frangaise. Un de ces intermed&=r Satyrn Tanz

de William Brade, mettait en scéne la rencontre
d’'un satyre avec un groupe de nymphes. Dans la
proposition de Francalanci un groupe de nymphe
soulevait un drap tout en haut des gradins de la
salle et dévoilait un satyre endormi. Se réveillant
en sursaut, il envahissait et traversait I'espace d
public par des gambades acrobatiques et
animalesques, en grimpant sur les gradins, en
s'accrochant dangereusement aux balustrades, en
reniflant les spectateurs. Il arrivait enfin sur la
scene ou il découvrait un groupe de nymphes qui
dansaient en sautillant rythmiquement en chaine.
Elles n'étaient pas gracieuses, ni légeres. Leurs
corps jouaient avec le poids, jouissaient de I'atce
qui leur permettait de s’enfoncer dans le sol pour
mieux rebondir. Les corps, matiére organique et
pulsionnelle, occupaient I'espace en le remplissant
Leur présence était plastique, pleine, sculpturale.
Le faune les renifla, en montrant les signes
évidents d’'une excitation sexuelle. Epuisé, il
tomba au sol. Les nymphes le soulevérent et le
transporterent hors de la scene. Cette fin
triomphale, orgiastique et jubilatoire, était
soutenue par un crescendo musical.

Aprés le spectacle une spécialiste américaine
des traités et des notations de la danse ancienne q
était dans la salle, nous rejoignit dans la loge,
pressée par une urgence. Elle était irritée, peesqu
scandalisée d’avoir vu des nymphes et un satyre
qui dansaient pieds nus, sans sandales. Le créateur
des costumes avait bien prévu des sandales a la
grecque que nous avions regues seulement
guelgues heures avant le spectacle, mais la semelle
était trop rigide et glissante et nous avions &fus
de les utiliser. Selon elle, les sandales glissante
nous auraient permis de mieux contréler nos
mouvements, trop amples, libres et désinvoltes
pour des nymphes antiquisantes imaginées en
Allemagne en pleine époque baroque. La question
gu'elle posait concernait en effet la nature de
'appui et la gestion du poids dans I'espace, outre
que toucher outre qu’elle touchait a un probleme
d’authenticité vestimentaire par rapport a des
codes préétablis et partagés de la représent&tion.
a I'époque je comprenais le choix du chorégraphe
en termes de déconstruction de ces codes, de
distanciation ironique, de vitalisme et de diver-
tissement (c'était certainement ce que nous
ressentions en tant que danseub®aucoup plus
tard, jai tiré d'autres fils. La proposition de
restitution d’Andrea Francalanci puisait dans une



158

tradition iconographique, ou plutt, figurale
gu'illustre un autre aspect de la notion
d’incorporation dans la restitution que je cherahe
analyser ici.

Deux informations sur le parcours de
Francalanci sont nécessaires. Né a Florence il étai
imprégné du patrimoine artistique et intellectuel d
cette ville, berceau de la renaissance. Ses études
universitaires en philosophie avaient abouti a un
mémoire de maitrise sur la conception de la danse
dans la culture de la renaissance florentine. |l
s'était intéressé au néoplatonisme du cercle
philosophique de Marsilio Ficino et a la portée
culturelle et symbolique de l'art de la danse dans
ce contexte d'effervescence intellectuelle, en
relation avec les arts plastiques et la littérature
L'interméde du satyre et des nymphes avait été
congu par Francalanci comme une manifestation
dansante de I'existence du corps, jouissive et sans
finalité. Ce choix créatif s’ancrait dans un désir
plus ou moins conscient de réveiller des
« survivances » figurales par des images liéesa un
tradition iconographique qui portait les signes de
I'exotérisme paien, dans la version explorée ar le
néoplatoniciens florentins, plus que par le
classicisme d'école. La figure de la Nymphe

dansante est récurrente dans la tradition
iconographique de la renaissance italienne,
florentine en particulier, qui S'inspirait de

lantiquité gréco-romaine et de ses mythes.
L’historien de lart allemand et initiateur de
l'iconologie Aby Warburg fait de cette figure une
clé de compréhension des fondements de la culture
occidentale. Dans ses travaux du débutxf
sieécle, la Nymphe est la figure qui incarne la
renaissance de la jouissance paienne, la figure du
mouvement et de la vie. Elle n'a pas temps. Elle
est dans une actualité extatique qui traverse les
époques et s'impose comme permanence
psychologique et psychanalytique. Pour Warburg,
la Nymphe incarne le concept Bathosformel la
capacité propre aux artistes de la renaissance
italienne inspirées a [lantiquité classique de
condenser l'expression du mouvement dans une
forme gréace a une intensité cinétique qui s'empare
de tout le corps et lui donne vie. En particulies |
artistes représentaient le mouvement intensifié
dans la forme des chevelures, des vétements et
dans [lattitude déambulatoire. L'exemple sur
lequel Warburg concentre pour la premiére fois
son attention est la figure peinte par Domenico
Ghirlandaio dans la chapelle de Saint Jean-
Baptiste de I'église de Santa Maria Novella a
Florencé. Pour Warburg il s'agit d'une figure

1. Entre 1485 et 1490 ; image accessible a I'adress
http://images.google.fr/imgres?imgurl=http://uplomit
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féminine mystérieuse qui «selon sa véritable
essence (...) est un esprit élémentaire, une déesse
paienne en eXib.

Cette image de la Nymphe, devenue figure de
la pensée et topos philosophique a été reprise et
explorée par des penseurs contemporains. Giorgio
Agamben rappelle la définition de Paracelse selon
qui la Nymphe est une créature en chair et en os,
créée a I'image de 'homme, que peut acquérir une
ame seulement en s'unissant avec lui. La
conjonction amoureuse entre 'homme et I'image
est ici symbole de connaissance. La Nymphe est
aussi I'élément constant et permanent de notre
histoire psychologique concernant le rapport entre
ame et sexualité, figure archétypale du mouvement
vital qui se fait écho de I'état pulsionnel et donc
d’'une certaine notion de la danse. Georges Didi-
Huberman s’attache en particulier au destin
historigue du drapé dans lequel se révéle le
mouvement vital de la Nymphe renaissante, puis
warburgienne. Il en cherche la « permanence » le
long des siecles, il en suit les métamorphoses, en
l'identifiant aujourd’hui dans la forme déchue et
immobile de la serpilliere des caniveaux parisiens
La Nymphe comme figure du mouvement vital et
de I'état pulsionnel semble étre donc profondément
ancrée dans la culture occidentale et dans les
mentalités. Sa résurgence et sa survivance a $raver
les époques se trouvent dans une certaine forme de
corporéité en mouvement dotée de traits
reconnaissables. Dans cette facon de penser le
temps, I'anachronisme est assumé comme méthode
et comme lieu de l'articulation entre la prise de
conscience d’historicité d’'une trace et la trace de
l'inconscient de I'histoire.

La maniere dont la figure de la Nymphe a été
étudiée par Warburg et mise en scéne par

imedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/b8/Cappella_to
rnabuoni,_12, Nascita_di_san_giovanni_battiste3jpg/
Opx-

Cappella_tornabuoni,_12, Nascita_di_san_giovanni_ba
ttista.jpg&imgrefurl=http://en.wikipedia.org/wikifrna
buoni_Chapel&usg=__ RMFE7kScwNGuCIErz6DTKsn
usm0=&h=205&w=300&sz=26&hI=fr&start=137&um=
1&tbnid=1JUIKmFDLhBL7M:&tbnh=79&tbnw=116&p
rev=/images%3Fq%3Dsan%2Bgiovanni%2Bbattista%2
Bsanta%2Bmaria%2Bnovella%26ndsp%3D18%26h1%3
Dfr%26r1z%3D1W1HPEB_fr%26sa%3DN%26start%3
D126%26um%3D1

2. Georges DI-HuUBERMAN, L’image survivante.
Histoire de l'art et temps des fantbmes selon Aby
Warburg Paris, Editions de Minuit, 2002.

3. Giorgio AGAMBEN, «Le geste et la danse »,
Revue d'esthétiquen® 22 ; Giorgio AsAMBEN, Ninfe
Torino, Bollati Boringhieri, 2007.

4. Georges DI-HuBerMAN, Ninfa Moderna : essai
sur le drapé tomhéParis,Gallimard, 2002.



INCORPORER LES TRACES DANS LA RESTITUTION HISTORIQUE ET SPRCULAIRE

Francalanci souléve aussi la question des modes
d'usage des images dans le travail de restitution.
Les images de danse sont souvent utilisées pour
intégrer le travail de reconstitution des danses
anciennes. L’historienne de l'art Sharon Fermor,
qui s'est intéressée a la représentation de laedans
et du mouvement a la renaissance, a bien démontré
gue la tradition picturale dans la plupart desreas
reflete pas la technique et la pratique de danse
d’'une certaine époque, mais elle en est plutdt une
transposition symbolique et narrativeToute
image de danse ne représente pas le mouvement en
soi, mais elle en exprime lidée par le biais
d’indices visuels tels que la contraction ou la
torsion musculaire, l'inertie de certaines parties
corps ou du vétement (le drapé de la Nymphe), les
marques de l'effort, ou par le biais de codes
partagés. Pendant que la question de la
représentation du mouvement dans la peinture et
dans la sculpture que Warburg a étudiée
préoccupait tout particulierement les artistesest |
théoriciens de l'art de la renaissance de Leonardo
Vasari, des techniciens se posaient la question de
la reproduction du mouvement humain par la
machine. Un exemple en est la poupée mécanique
qui est conservée au Kunsthistorisches Museum de
Vienne. En 1936, en étudiant cet objet, I'historien
de l'art Fritz Saxl (éleve et assistant de Warburg)
cherchait a restituer et comprendre la conception
du mouvement du corps axVi® siéclé. Cet
automate de petites dimensions représente une
figure féminine qui répond aux canons de beauté
de I'époque, habillée d’une robe riche et élégante,
qui joue un instrument a corde, tourne la téte 'un
direction a l'autre et, méme si elle se déplace sur
roulettes, reproduit une déambulation rythmée qui
simule des changements d’appuis rapides, donc de
petits pas. Saxl, qui a pu le voir en mouvement
donne une description de la performance de
'automate, la forme du corps est complétement
cachée par la robe. Ses mouvements sont
caractérisés par un mélange de grace et solennité :
le pieds se déplacent lentement, la figure semble
s’envoler. Les mouvements des mains et la téte
sont aisés, élégants et gracieux.

1. Sharon ERMOR, « On the question of pictorial
“evidence” for Fifteenth-Century Dance Tecnique »,
Dance Researct987, n° 2, vol. V, pp. 18-32.

2. « Cisterspielerin », Kunsthistorisches Museum
Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK_10000; photographie
accessible a I'adresse
http://bilddatenbank.khm.at/viewArtefact?id=96017

3. Fritz SxL, Costumi e feste della nobilta
milanese negli anni della dominazione spagnatall
libro del Sarto della Fondazione Querini Stampatia
VeneziaPanini, Modena 1987.
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In questo modo un congegno meccanico riproducéléo s
di una donna di societa del tempo, per i suoi st#sii
enfatizzandone, alla maniera di una caricatura, le
caratteristichk

Le défi du constructeur d’'un automate dansant
était de reproduire la qualité «naturelle » du
mouvement. La démarche scientifique de son
travail consistait dans I'observation et I'analygke

mouvement dans la réalitt et dans la
compréhension profonde de ses lois de
fonctionnement. Selon Saxl, la reproduction

mécanique aboutissait a la restitution d’'une image
accentuée et caricaturale de ce mouvement a
travers laquelle la «nature » de [loriginal se
rendait visible. La science de la nature faisadét se
épreuves : le plus artificieux des dispositifs
mécaniques servait au défi de la représentation
« naturelle » du mouvement. Les difficultés dans la
restitution du mouvement rencontrées par les
constructeurs d’automates de la renaissance ne
sont pas résolues de nos jours. Le probleme majeur
du programmateur des logiciels qui reproduisent
par des images le mouvement humain n’est pas de
reconstituer  I'environnement  spatio-temporel
propre au corps, mais de faire percevoir au
spectateur son poids. La difficulté majeure est
représentée par le placement du centre de gravité
dans le corps, par le dosage des effets visuels de
I'attraction gravitaire exercée differemment sus se
différentes parties (par exemple la chevelure), par
la gestion des accélérations du saut et de la chute
Physiquement, chaque corps a son barycentre.
Culturellement, chaque individu ainsi que chaque
systétme organis€é de mouvement pense
difféeremment I'articulation entre le centre pondéra
et le centre d'ol aurait origine le mouvement :
plexus solaire pour Duncan, le périnée pour

4. Ibidem pp. 38-9. Saxl a attribué la construction
de cet automate a Giovanni Torriani, ingénieur de
Cremona spécialisé en mécanique de précision et
hydraulique, qui possédait la plus haute compétence
matiére vers la moitié dwkvi® siécle en tant que
constructeur d’automates pour I'empereur Charles V.
Sur son activité, voir Ambrosio de d®ALES, Les
antigiiedades de la ciudades de Espa@écala de
Henares, 1575, p. 93, cité par Mario GaskNo, Storie
di automj Einaudi, Torino,1990, p. 61 ; voir aussi José
A. Garcia-Diego,Los relojos y autdomatas de Juanelo
Turriano, Albatros, Madrid-Valencia,1982. Ce type
d'automates de petites dimensions était utilisérpou
animer les tables des banquets, mais nous avosslaus
témoignage d'un automate féminin a taille naturglie
s’exhibait avec une troupe de comédiens et jongleur
ambulants. Cette poupée jouait et dansait au méme
temps «avec une grace, une vénusté et une légereté
admirables ». Cf. Gian PaoloeE€arANI, Gli automi.
Storia e mitg Laterza, Roma-Bari 1983, p. 53.
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Graham, entre autres. Les nymphes de Francalanci
étaient pieds nus, mais surtout la gestion vers le
bas de leur centre pondéral les ancrait dans le sol
A ma connaissance la premiére source qui
introduit le paramétre du poids dans la description
de la danse, sans pourtant le conceptualisergest |
manuscrit des.econs de dansdu 1772 du maitre
a danser Louis DelpetiDans certains des dessins
qui accompagnent le texte, en particulier dans ceux
qui décomposent les appuis du pas de menuet de
c6té, on peut remarquer le trait vertical qui ingtq
'axe de gravité et qui se déplace par rapport a la
nature de l'appui. Cette approche descriptive
« scientifique » du corps était déja présente dans
les traités de chevalerie et d'escrime, arts du
combat et de la guerre. Georges Vigarello a mis en
relation le redressement du corps sur la verticale
de I'axe avec le processus de civilisation et éudi
ainsi un des aspects fondamentaux de Iincor-
poration, la posture. Le redressement civilisé a
éloigné progressivement le corps du sol, lui a
symboliquement enlevé du poids et produit le
corps sur pointe, aligné et allégé, du ballet
classiqué Trouver un corps propre a la danse du
passé est donc avant tout un travail sur le pdids e
sur le placement du corps.

En conclusion, que signifie donc incorporer les
traces ? Chercher le corps dansant a différents
niveaux de la société et étudier les tensionsst le
transitions entre ces différents niveaux. Mettre en

1. Louis CeLPECH Lecons de Danse, qui enseignent
le maintien que I'on doit avoir, soit en se préaahbou
en marchant.,,. manuscrit de 1772, Konigliche
Offentliche Bibliothek, Landesbibliothek, Dresden ;
disponible a 'adresse  http://digital.slub-
dresden.de/sammlungen/werkansicht/282508538/0//5/
image 98. Pour d'autres exemples d'utilisation la
verticale du centre de gravité voir les imagesdti. s

2. Georges VigarellolLe corps redresséParis,
Armand Colin, 2001.
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relation la pratique sociale de la danse et le lent
procés de professionnalisation qui impose des
paradigmes esthétiques au corps dansant. Révéler
les fonctions de la danse dans la construction des
relations entre homme et femmes, entre corps
jeunes et vieux. Observer les survivances figurales
pour étudier les imbrications entre et la dimension
sociale et celle symbolique de la production des
idées sur le corps. Penser a la facon dont les
techniques du corps se constituent par rapport aux
systémes symboliques. Analyser I'échange continu
et réciproque entre I'expérience physique et
I'expérience sociale du corps, et la maniére dont
les discours de la danse et du mouvement en
rendent compte.

Il en ressort que toute forme de danse est le
produit de dynamiques culturelles complexes dont
la restitution doit rendre compte de maniere
critique. En réunissant le corps du chercheur et le
corps du danseur dans un seul corps qui s'interroge
sans cesse sur son propre statut et sur celui des
autres, d’hier ou d'aujourd’hui, Iarticulation
nécessaire entre texte, temps et chair acquigs tou
son évidence.



Le jeu de I'acteur






Les Bigarrures du Seigneur Bénigne
Pour une archéologie de la « quantité » syllabiquehez Bacilly

Olivier BETTENS
(Cossonay)

Un grand merci a Pierre-Alain Clerc, Jean-Noél katiret Yves Charles Morin pour leurs encouragement

et leurs remarques pénétrantes.

Renvoyant aux facéties de ce pionnier de la
théorie du vers francais que fut Estienne Tabéurot
le terme de « bigarrure » est celui qu’a choiséspr
d'un siecle plus tard, Bénigne de Badillgour
qualifier la langue francaise, et en particulier sa
résistance obstinée a laisser mettre en regles la
« quantité » de ses syllabes, par extension sa
prosodie Loin de reculer devant cette difficulté, le
grand théoricien du chant n'a pas hésité a doter so
important traité d’'une troisieme partie entierement
consacrée a la question, dont on peut certes dire
gu'elle est aussi «bigarfée que son objet.
Occupant a elle seule prés d'un quart du volume,
elle constitue de fait, avant celle d’Oliv¢1736),

1. Estienne ABOUROT, Les Bigarrures du Seigneur
des Accords(Voir les références bibliographiques a la
fin de l'article.)

2. «Il s'agit presentement de parler de leur
Quantité, & en établir des Regles certaines autast g
faire se pourra ; car il est constant que souueritoh
goust en doit estre le juge, a cause de la tropdgra
bigarrure de nostre Langue. » BILLY, L’Art de bien
chanter p. 386. Cité d’apres I'édition de 1679, ce traité
sera désormais désigné par I'abréviation BDB.)

3. Owen JanderBgnigne de Bacillyp. 353), non
sans humour, la qualifie de « most baroque monument
to the historical talent of the French to get etraway
with the problem of their own language ». On vecia
que, pour étre exubérant, Bacilly n'en est pas moins
d’une grande rigueur théorique.

4. D'OLIVET, Prosodie frangoise

l'une des plus importantes tentatives, et
probablement la plus fouillée, de théoriser la
prosodie du francais.

Dés la page de titrd,’Art de bien chanteise
proclame « tres-utile, non seulement pour le Chant,
mais méme pour la Declamation ». Cependant, ce
slogan se voit nuancé dans le corps du traité :

... outre les Obseruations des Regles generales de la
Quantité, il y en a de particulieres pour le Chant

Soit ! mais lesquelles ? Comment faire la part des
choses, dans I'enseignement de Bacilly, entre ce
qui pourrait avoir trait a la déclamation en géhéra

(en gros, tout discours public) et ce qui doit étre

réservé au chant ? La solution de ce probleme, si
elle existe, pourrait intéresser les artistes qui

s'efforcent aujourd’hui de « restituer » le jeu des

comédiens et I'art des orateurs sous le regne de
Louis XIV.

De la posture de [Iéleve a celle de

I'archéologue :

L'’Art de bien chanter est un ouvrage
d’exception : seul traité d’envergure a étre, decet
période, intégralement consacré au chant francais,
il se distingue en plus par l'importance qu’il

5. BDB, p. 330.
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accorde a la prononciation du texte. Les
indications de Bacilly sont souvent d'une telle
précision qu’il est tentant de les mettre
immédiatement en pratique. Comme sa plume est
celle d'un pédagogue aguerri, on adopte presque
sans le vouloir la posture du disciple qui
s'efforcerait de suivre a la lettre les préceptes d
maitre dont la stature se révéle d'autant plus
imposante qu’on ne lui connait aucun concurrent
sérieux.

Cette «posture de I'éléve » peut représenter
une bonne entrée en matiere, mais elle n’est én fai
pas tenable longtemps: il ne peut y avoir
enseignement sans une relation, qui implique une
connaissance réciproque du maitre et de I'éléve.
C’est par touches successives que le premier
adapte son discours aux erreurs Ou aux
maladresses du second, en recourant si nécessaire
des images et a des exagérations dont il doit
pouvoir prévoir jusqu’'a quel point elles seront
suivies d’effets. Il est bien évidemment impossible
d’établir un tel lien entre un éléve d’'aujourd’fati
un professeur mort depuis des siécles. Ainsi, les
exagérations du pédagogue risquent-elles d'étre
prises pour du bon argent par son lointain éléye et
inversement, celui-ci commettra-t-il des erreurs
qgue le professeur aurait immédiatement corrigées,
mais qu’il n"évoque méme pas, parce qu’il n'a pu
les prévoir.

A part cela, le fait de dépendre d’une source
unique et non contr6lée, trés probablement utilisée
hors limites, n'est pas satisfaisant: comment
distinguer, dans ces conditions, les régles a itélid
plus ou moins générale, dans lesquelles I’honnéte
homme duxVvil ¢ siécle aurait sans doute reconnu
la pratigue de [lorateur type, d'éventuels
« bacillismes », qu’ils soient représentatifs d’'une
tradition restreinte — celle de Il'air de cour, par
exemple — ou méme des seules idées fixes d'un
vieux professeur un peu aig®

Pour s’affranchir de cette dépendance, il faut
tenter d’acquérir le recul critique que conféere le
regard de I'archéologue : il ne suffit pas de campe
dans les ruines de Cnossos pour se retrouver,
comme par magie, dans la peau d’un courtisan du
roi Minos. De méme, plutdt que d’exploiter I'écrit
bacilien comme un livre de recettes, il est plus
adéquat de le considérer comme le vestige,
fragmentaire et éparpillé, d’'une théorie enfouie de
« I'économie syllabique », théorie dont il s'agira,
en partant des traces laissées par I'auteur, mais e
les contrdlant avec soin, de reconstituer
l'architecture d’ensemble.

1. Le theme du pédagogue aigri a été développé par
Thierry Favier («Bénigne de Bacilly et ses airs
spirituels », pp. 101 sqq.).

a
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Du plan pédagogique a [Iarchitecture

théorique :

Bacilly a manifestement construit son plan
(HNlustration ®) d'aprées son expérience de
pédagogue : le cursus de I'exposé a été calqué sur
les progrés d'un éléve moyen. Aprés une bréve
introduction, il part du plus simple (les
monosyllabes) pour aller vers le plus complexe
(les dissyllabes, d’abord fémininguis masculins,
enfin les polysyllabes). Il termine par la question
qui pose le plus de problemes tant au professeur
gu'a ses éléves : celle des finales masculines.

Parmi les auteurs qui ont récemment contribué
a expliciter la « quantité » selon Bacilly, David
Tunley, puis Pierre-Alain Cletcen ont donné
chacun un résumé succinct, calqué sur le plan
original. En un sens, ils se sont, de maniere tres
fidele, cantonnés dans la « posture de l'éléeve ».
Catherine Guinamatda tenté une synthése plus
ambitieuse en considérant successivement les
marques de longueur centrées sur la syllabe,
relatives a la position de la syllabe dans le mot,
relatives a la position du mot dans la phrase ¢ou |
vers ?), systématisation intéressante mais qudais
dans l'ombre certains points essentiels. Elle
conclut que, « avec les moyens tres empiriques de
son temps, Bacilly a donné une description assez
exacte de la prosodie frangaise », ce qui laisse
entendre que la science moderne disposerait
aujourd’hui de moyens expérimentaux lui
permettant, dans I'absolu, de jauger I'exactitude d
la théorie de Bacilly : c’est présumer beaucoup de
la puissance des sciences du langage ! On trouve
une attitude proche chez Patricia Rafumgui
prétend valider « scientifiquement» certaines
regles de Bacilly au moyen de I'étalon qu’elle troi
trouver dans I'approche instrumentale d’'un Henri
Morier".

2. Voir les illustrations et les graphiques en fin
d’article.

3. Sauf mention contraire, les qualificatifs
« féminin » et « masculin » sont employés ici dens
acception métrique, telle qu’elle fonde la catégmtion
des rimes, et non dans leur acception grammaticale.
Ainsi, « homme » est un mot féminin et « nuit »mat
masculin.

4. TUNLEY, The Union of words and musigp. 294-
295. QERCc, De Racine a Lullypp. 49-50.

5. QUINAMARD, Les Remarques curieusgsp. 83-
86.

6. RaNnuM, The Harmonic Oratqrpp. 101-111.

7. MoRrIER, Dictionnaire
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Il est certes nécessaire de faire sortir Bacilly de
son splendide isolement de professeur de chant en
le replagant dans une lignée, celle des théoriciens
du vers et de la langue : de la Renaissance a nos
jours, ils éclairent, chacun a sa maniere, la
dialectique du vers et de la prose, du metre et du
rythme, du parlé et du chanté. Mais, quel que soit
le mérite des auteurs, anciens ou modernes, qui se
sont courageusement engagés dans le labyrinthe de
la prosodie du francais, force est de constater que
en dépit de l'arsenal conceptuel et technologique
accumulé a ce jour, aucun d’entre eux n'est encore
parvenu a proposer un modéle assez vaste, assez
consistant et assez abouti pour servir de référence
aux autres. Comment, dans ces conditions, arriver
a s'extraire de la trés inconfortable « posture de
'éléve » sans sombrer dans le réductionnisme
d'une trop providentielle théorie-étalon poussée
hors de son champ de validité ?

L'approche tentée ici comporte trois étapes,
dans lesquelles on s'efforce de répondre a trois
guestions successives :

— Déterminer la position de Bacilly en tant
que théoricien : quel est son objet et comment
I'envisage-t-il ?

Reconstituer l'architecture interne de la
théorie bacillienne : du fondamental au superficiel
du principal au subsidiaire, quels sont les priesip
auxquels recourt Bacilly théoricien pour statuar su
ce qu'il appelle la « quantité » ?

— Contrdler les principes bacilliens au moyen
d’échantillons tirés de la production musicale :
comment ces principes Ss'articulent-ils avec la
manieére dont, depuis la Renaissance, les
compositeurs « lisent » le texte poétique pour le
mettre en musique ?

La position théorique de Bacilly :

Bacilly a le mérite de définir de maniere
extrémement claire sa position théorique :

le ne puis assez admirer l'aueuglement de mille
Gens, mesme Gens d’esprit & de merite, qui croyent
que dans la Langue Francoise il n'y a point de
Quantité, & que d’établir des longes & des bréfves,
c’est vne pure imagination. lls disent que cela
n'appartient qu’'a la Langue Latine, & que les
Regles de la Frangoise ne sont fondées que sur la
rime & sur le nombre des syllabes, sans considerer
si ces syllabes sont plus ou moins longues ou
bréfves. Il faut demeurer d'accord auec eux, que la
Poésie Frangoise n'a aucun égard a la Quantité des
syllabes, quant a la composition, pourueu que la
rime soit conseruée, mais s'il est question ddeeci
agreablement des Vers, les Chanter, mesme les
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declamer, il est certain qu’il y a des longues & de
bréfves a obseruer, non seulement dans la Poésie,
mais aussi dans la Prose ; de sorte qu’elles @ont

ce rencontre aucune difference I'vne de I'autre

A la différence du mouvement académique de
la Renaissance qui, sous l'impulsion du poéte
Jean-Antoine de Baif, s’emploie a importer en
francais la métrique quantitative gréco-latine pour
produire des vers « mesurés a I'antique », Bacilly
trouve son bonheur dans le vers francais
« traditionnel », dont il admet sans la moindre
réserve que la métrique n'obéit a d’autre principe
gue celui du syllabisme.

Et, contrairement aux théoriciens du vers qui,
d’Antonio Scoppa a Morier en passant par
Georges Lote, dominent biX® siécle et la plus
grande partie dxX® il ne cherche nullement a
élargir le champ de la métrique syllabique en y
incluant des particularités non systématiques qui
ont trait aux propriétés prosodiques des syllabes
(dans leur cas, I'accent toniqueen cela, il aurait
certainement adhéré a une définition plus moderne
de la métrique, comme celle que donne Benoit de
Cornuliet.

Pour Bacilly, si la métrique, et donc le
syllabisme, appartient au poéte, la « quantités> de
syllabes, et donc la prosodie, lui échappe pour
incomber au seul oratéurqu’il traite des vers ou
de la prose, celui-ci devra le faire «agréa-
blement », ce qui n’ira pas sans mettre en évidence
certaines syllabes bien choisies, selon des régles

1. BDB, pp. 327-328.

2. Scoppa (1816) est le premier auteur a soutenir
que le vers francais « traditionnel » est conssuit un
schéma essentiellement accentuel, thése que daéfendr
encore Morier (1990) en persistant dans l'idée rselo
laquelle l'alexandrin « classique » serait un tétae
reposant sur quatre accents. Pour Lote (des 1949),
existe un «avant» (Moyen-Age et Renaissance) qui
connait un vers syllabique déclamé comme une daite
syllabes sans relief, et un « aprés » (périodasicjae et
romantique) qui pratique un vers de structure
accentuelle, déclamé selon I'accent. La saine ipasite
Bacilly, qui veut que le vers soit structurellement
syllabique mais puisse ou doive étre déclamé etantet
en valeur certaines syllabes indépendamment de son
meétre, serait pour Lote une impossibilité théorique
dans la logique de cet historien, la déclamatiorvehs
en exprime immédiatement la structure.

3. Cornulier Art poétique p.13), définit la
métrique comme « I'étude des régularités systémesiq
qui caractérisent la poésie littéraire versifieeAu
nombre de ces régularités, on trouve justement le
syllabisme, la rime et la césure.

4. L'orateur est celui qui donne a un texte écrit une
forme sonore, réelle ou, comme c'est le cas du
compositeur de musique, seulement potentielle.
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plus ou moins bien assurées, plus ou moains
fondées sur la langue, sa structure et son
fonctionnement ou, de maniére ultime, laissées a
son seul « bon go(t ».

D’autre part, Bacilly propose une théorie
strictement unidimensionnelle de [I'économie
syllabique. Alors que la prosodie gréco-latine, qui
impregne depuis la Renaissance toute la réflexion
sur le francais, s'organise selon les deux
dimensions que sont la quantité (durée) et I'accent
(compris comme un mouvement mélodique), les
approches actuelles tendent a distinguer, au gein d
la prosodie du francais, l'intonation d’'une part et
'accentuation de l'autre mais, le plus souvent,
elles n'accordent aucun statut a la quanti®our
Bacilly, par contre, tout n'est que « quantité ».
Quel que soit le principe qui la régit, la mise en
évidence d'une syllabe se traduira toujours par
l'octroi de ce qu'on peut appelem privilege de
quantité des privileges d'origines diverses étant
susceptibles de s'additionner les uns aux auttas a
maniére de strates. Comme, chez lui, I'opposition
« longue »-« bréve » n’est pas strictement binaire,
mais peut se faire par degrés, on imagine qu'a
l'arrivée la syllabe la plus «longue », ou la plus
probablement «longue », ne sera autre que celle
qui accumule le plus grand nombre de ces
priviléges.

Mais ce caractére unidimensionnel ne vaut que
pour le niveau le plus abstrait de la théorie de
Bacilly, celui ou les syllabes recoivent pour ainsi
dire des « étiquettes ». Lorsqu’il s’agira de =i
les syllabes, et leur quantité, de maniére concréte
c’est-a-dire en pratique, il préconisera desques
de longueurfort diverses. En premier lieu, les
compositeurs sont bien sdr invités a se conformer a
la quantité bacillienne dans leur choix des valeurs
de notes. A défaut, les chanteurs devront regtifier
au moyen d'un agrément, d'un silence ou de
l'agogique («jeter» ou non une syllabe sur
l'autre).

S'il s'avérait que certaines des régles abstraites
de Bacilly puissent étre appliquées concrétement,
non seulement a la composition et a I'exécution
d’'airs mais a la déclamation parlée, on devrait
alors admettre que le déclamateur, qui ne peut,
comme le chanteur, trembler sur une cadence,
doive trouver d'autres procédés, non décrits par
Bacilly, pour faire ressortir les «bonnes »
syllabes : il dispose bien sir a cet effet de téser
gue le chanteur n'a pas, a commencer par une

1. Ce n'est qu’au niveau phonétique, concret, que le
paramétre « durée » est pris en compte, au mérge tit
que les parametres «hauteur» et «intensité ».
LACHERET et BEAUGENDRE, La Prosodie du frangajs
p. 12.
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entiére liberté d’intonation. Bacilly — la n'estga
son objet — n’en dira pas un mot.

Une théorie en six principes :

L'étude deL’Art de bien Chantempermet de
dégager six principes organisateurs qui traversent
pour ainsi dire I'exposé et atteignent a une ceetai
généralité. L'application successive de ces
principes, du premier (le plus fondamental) au
dernier (le plus superficiel), a des suites vefsHi
de syllabes, a priori indistinctement bréeves,
conduit a octroyer a certaines d'entre elles un ou
plusieurs privileges de quantité.

1. Quantité « métrique » :

Bacilly, on I'a vu, reconnait le primat du métre
syllabiqué sur la mise en relief prosodique de
I'énoncé. Mais seules deux propositions laconi-
ques, gu'il faut en plus tronquer, prescrivent chez
lui I'octroi d’'un privilege lié au métre :

Tout Monosyllabe qui sert de rime ou de cesure
dans le Vers [...] peut estre long, quelque bréf qu
soit naturellement

La seconde Regle generale, & qui est sans
aucune exception, est que la finale de tous les
masculins, & mesme des feminins [...] est todjours
longue lors qu’elle est arrestée [...] par la fim d
Vers',

L'absence d'une discussion détaillée centrée sur la
quantité métrique s’explique ici par I'absence
totale d’enjeu pédagogique : depuis que le vers est
vers, les orateurs ont pris I'hnabitude de fairetisen

la rime et, s'il y a lieu, la césurdl n'existe a ce
sujet aucune controverse et il ne servirait a den
s’appesantir sur ce qui est déja définitivement
acquis. On note, et c’est important, que le prgelé
de quantité métrique ne se limite pas aux syllabes
« toniques » que sont la césure et la rime, mais
gu'il touche aussi la syllabe féminine surnuméraire
des vers féminins, ce qui est confirmé plus loin ;

Pour mieux encore m'expliquer, ie dis que tout
feminin qui finit le Vers, peut estre long dans sa
finale, & mesme l'est presque toljours dans les Air

2. BDB, pp. 327-328.

3. BDB, p. 373.

4. BDB, p. 422.

5. Par définition, la césure, qui caractérise lesv
dits « composés », occupe, indépendamment de toute
considération syntaxique, la quatriéme position
syllabique des décasyllabes et la sixieme des
alexandrins. Les autres vers sont considérés comme
simples, et donc sans césure.
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serieux, & tout au contraire dans les Airs qui ont
leur mesure reglée

Il faut comprendre que ces airs « & mesure réglée »
sont les mouvements de danse qui, justement, font
des écarts aux «régles de quantité » parce qu’ils
sont soumis a d’autres contraintes. Cette régle de
la finale féminine longue ne pose aucun probléme
dans la musique vocale, ou elle est en effet
pratiquée depuis fort longtemps et de maniére trés
générale. Mais il s’agit certainement d’un trait qu
n'est pas extrapolable a toute forme de
déclamation. Bacilly ne saurait en effet a lui seul
faire mentir de nombreux témoignages portant sur
la diction parlée des vers, et qui vont dans lessen
contraire en décrivant ces syllabes comme
« s'évanouissant en l'air » (Tabourot) ou ne se
pronongant « presque point» (Lanc§lotaucun
orateur duxVvll © siécle, fat-il le plus soucieux du
metre, n'a jamais « appuyé » les finales féminines
et Bacilly lui-méme, lorsqu’il ne chante pas, a
beaucoup de peine a entendre une différence de
prononciation entremartir et martire, brutal et
brutale, eterneleteternelle etc?

2. Quantité « syntaxique » :
Il faut ensuite rétablir les deux citations ci-
dessus dans leur intégrité :

Tout Monosyllabe qui sert de rime ou de cesure
dans le Verspu qui precede immediatement des
poincts interrogans, admiratifs, & autres, ou qui
s’arreste par le sens des Paroles, ou par le repos
du Vers, peut estre long, quelque bref gu’il soit
naturellement. Cette Regle est purement pour les
masculins, commdit, fait, pey &c. De maniere que

ce Monosyllabedit, qui est bref de soy, lors que
rien ne larreste, comme on peut voir par cet
exemple,

On n’en dit rien

peut estre long, ou pour mieux dire, sied bien, de
n'estre pas jetté sur ce qui le suit, comme sont
d’'ordinaire les Syllabes bréves, dans cet Exemple,

Lors que I'on dit que I'amour est un mal

Car en ce cas ce seroit pecher contre la quantie, q
de passer ce mdit legerement, pour arester e

[...]. Comme on me I'a fait remarquer, cette mention
de la symétrie avant qu’elle n’ait été expliquée es
obscurcissante. Il faut donc arrester apres ce mot,

1. BDB, p. 394.

2. Bacilly considéere commeinale la syllabe
féminine (ou posttonique) des mots féminins et
commmepénultiemdeur tonique.

3. TaBouroT, Dictionnaire des Rimesp. 15.
LANCELOT, Quatre traitez p. 51.

4. BDB, p. 420.
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suiuant que le sens des Paroles le permet plutost
dans ce rencontre que dans le precedent, mesme
quand il y auroit seulement ces mots pour former le
Vers entierLors qu’on dit que 'amour

Outre la mention de la césure et de la rime, Bacill
introduit ici la notion de «repos » du vers, qui
correspond peu ou prou a ce que des théoriciens
plus récents, comme par exemple Grammanrit
appelé la « coupe ». Ici, la référence n'est ptus |
métrique du vers mais bien la syntaxe de I'’énoncé,
comme cela ressort également de la seconde
citation rétablie dans son intégrité :

La seconde Regle generale, & qui est sans aucune
exception, est que la finale de tous les mascuins,
mesme des feminins (pourueu qu'il n'y ait point
d’élision) est todjours longue lors qu'elle est
arrestéepar vn poinct, ou virgule, ou par le repos
oupar la fin du Vers. Exemples.

Ah ! gu'il est malaisé, quant 'amour est extréme
Elle a changé cette Inhumaine
Enfans de ma langueur & de mon desespoir

Les dernieres syllabes dealaisé dechangé & de
langueur sont longues, par la seule raison, qu’elles
sont le repos de ces deux Vers, lesquelles auttemen
pourroient estre bréfves, comme on peut remarquer
dans les Exemples suiuans.

Le Ciel a changé son courroux
Solpirs de langueur & d’amour

En ce cas on peut faire bréfves les finales de ces
mots, changé& langueur sans que la Quantité en
soit interessée

En examinant les vers cités en exemple, on
croit comprendre que le «repos» correspond
précisément, dans la logique de Bacilly, a une
coupure syntaxique importante, que celle-ci
coincide ou non avec la césure du vers. On peut
donc penser que, dangh! qu’il est malasé
quand I'amour est extrémda syllabe soulignée
recoit deux privileges de quantité, I'un métrique
(césure) et l'autre syntaxique (repos) alors que,
dansElle a chamd],] cette Inhumaingla syllabe
soulignée n’en recoit qu'un seul, de nature
syntaxiqgue. On comprend aussi que, dahsa*
changé cette Inhumair(eu cette Inhumaineerait
un complément d'objet), la méme syllabe n'en
recevrait aucun.

3. Quantité « accentuelle » :

5. BDB, pp. 373-374.
6. GRAMMONT, Petit Traité p. 23.
7. BDB, pp. 422-423.
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Il peut paraitre étrange, eu égard a la théorie
classique, d'associer ainsi accent et quantiténen u
seule expression, mais ce télescopage apparent
découle directement de la représentation
unidimensionnelle que Bacilly donne de la
prosodie. Au méme titre que tout renforcement
syllabique, I'accent tonique ne saurait, la ousil e
reconnu, conférer aux syllabes concernées autre
chose qu’un privilege de quantité (ce qui, il flut
rappeler, ne préjuge nullement de la maniére dont
ce privilege sera, concretement, réajisé

En dépit du fait que la notion d’accent tonique
est inconnue du temps de Bacilly (elle ne sera
formalisée quau XIX® siécle), la théorie
bacilienne comporte un principe qu'on ose
qualifier d’accentuel ;

Pour commencer par les feminins, ie diray que toute
penultiéme d'vn mot feminin, soit de deux ou de
plusieurs syllabes, est tbujours longue ; & cette
Regle est si generale, qu’elle ne peut souffrir aecu
exceptioA.

Il faut bien comprendre que c'est la présence
effective de la syllabe féminine finale qui permet
d’attribuer ce privilege a la pénultieme. Se I
féminin est élidé (par exemple dags'elle estou

il en aime up, le privilege de quantité accentuelle
tombe, ou en tout cas est fortement remis en
guestioA.

En francais, la définition la plus conven-
tionnelle de l'accent tonique le fait effectivement
porter sur la derniére syllabe « sonore » des mots,
et donc en particulier sur la pénultieme des mots
féminins. Manquent a l'appel, pour qu’il soit
possible de parler d'une théorie accentuelle
consistante, d’'une part I'association en une seule
catégorie de la derniére syllabe des masculine et d
la pénultieme des féminins, et d'autre part la
mention des clitiques, mots outils sans accent
intrinseéque qui se joignent a un mot principal pour
former une unité prosodique souvent appelée
« groupe accentuel ». S’agissant des clitiques, il
existe bien chez Bacilly des monosyllabes longs et

1. Affirmer, comme Austin CaswellRgmarques
curieuses p. 117), que «in declamation, syllables are
emphasized by length rather than by vocal stréss,;
the accent is quantitative rather than qualitasivest un
parfait contresens qui témoigne d'une confusion des
niveaux : le fait qu'une syllabaccentuégldans notre
logique) recoive, chez Bacilly, un privilégbstrait dit
de «quantité » ne renseigne en rien sur les
caractéristiques phoniques que pouvait avoir la
réalisationconcrétede cette syllabe par un chanteur ou
un orateur dxvi € siécle.

2.BDB, p. 386.

3. BDB, p. 389.
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des monosyllabes brefs, mais la premiére catégorie
contient de nombreux clitiques et la seconde n’est
pas dénuée de mots accentuables. Aucun des
criteres ou des listes donnés par Bacilly ne permet
donc d'isoler les clitiques. De plus, les quelques
essais de groupement auxquels il se livre sont
fragmentaires et ne semblent pas épouser
exactement la logique de la cliticisation

S’agissant de la derniére syllabe des masculins,
Bacilly a bien vu la parenté quils pouvaient
entretenir avec la pénultitme des féminins. En
revanche, il se garde de franchir le pas qui leur
conférerait, de ce seul fait, le méme privilége :

Il semble que la finale d’'vn masculin, deuroit auoi
le mesme priuilege de longueur que la penultiéme
d’'vn feminin, puis qu'il est vray que la pluspagsd
masculins ont vn si grand rapport auec leurs
feminins, quant a la Prononciation, qu’il est presq
impossible de les distinguer, que par le sens des
Paroles, & que sans y penser on laisse glisser vne
espece & muet a la fin de plusieurs masculins,
principalement lors que la Prononciation oblige de
faire sonner jusqu'a la derniere Lettre, & de
I'appuyer ; de sorte qu’'on ne peut quasi distinguer
de soy ces masculinsmartir, brutal, eterne]
vermei| reduit mortel d'auec ces feminins,
martire, brutale eternelle vermeille reduite
mortelle quant a la prononciation, & lors qu’on les
nomme seuls,

Aussi est-il constant que ces sortes de finales
sont presque toutes longues, principalement loes qu
le mot suiuant commence par vne Consone, & non
par vne Voyelle : car en ce cas elle pourroit estre
bréfve, comme par exemple.

Vn martyr enflame

Me conduit au trépas

De ces deux derniers exemples, on comprend
en effet que la derniére syllabe deartyr et de
conduit ne seraient a coup sdr longues que si elles
étaient « arrétées », que ce soit par la fin ds sen
(lorsque le mot, par exemple, est proféré seul ou a
la fin d’'un groupe syntaxique), par une consonne
initiale subséquente, voire par la césurglles
recevraient alors un privilege de quantité
syntaxique, métriqgue ou, comme on le verra plus
loin, un privilége de quantité « par position »uA
seul, leur statut de derniere syllabe d'un mot
masculin, ne suffit pas a leur conférer un privéleg
supplémentaire qu’on puisse qualifier d’accenituel

4. BDB, pp. 424-426.

5. BDB, pp. 419-420.

6. BDB, pp. 423-424.

7. Bacilly s’attachera a nuancer son propos dans le
discours qu’il ajoute a [I'édition de 1679 (BDB,
Réponsg p. 18), en réclamant «quelqgue maniere de
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La quantité intrinseéque des finales masculinegrest
donc définitivement « un labyrinthe dont il eststre
mal aisé de sortir a son honniewwr

Mais, plus qua la derniere syllabe des
masculins, c'est a leur pénultieme que Bacilly
compare en fait celles des féminins. On voit ainsi
émerger une autre opposition masculins-féminins,
plus fondamentale que la premiére dans le
raisonnement de Bacilly, selon laquelle la
pénultieme des féminins serait toujours longue en
regard de la pénultitme des masculins,
« généralement » bréve :

S'il y a de la difficulté a bien examiner la Quaati

des feminins (sur tout de leur finale) il y en a@e

cent fois dauantage aux masculins, puis que la Regle
estant generale pour la penultiéme des vns que jay
prouuée estre toldjours longue sans aucune reserue,
il N’en est pas de mesme du contraire ; c'est @ dir
que s'il y a vne Regle generale pour rendre par
contrarieté la penultiéme des masculins bréue, elle
est embarrassée de tant d’exceptions, que sans dout
le nom de generale semble luy estre donné auec peu
de merite & de fondement

Cette vision focalisée sur les pénultiémes est-peut
étre une réminiscence de la grammaire latine. De la
quantité de la pénultieme dépend en effet, dans
cette langue, la place de 'accent dans les mots de
plus de deux syllabes, d'ou l'attention soutenue
que lui portent les grammairiens. Quoi qu'il en
soit, Bacilly semble bien reprendre sur ce point
une doctrine déja formulée en 1620 par Louys du
Gardirt, et qui devait encore circuler un demi-
siécle plus tard, sans qu’il soit bien sir possitde
dire s'il y a une influence directe d’'un auteur sur
l'autre.

4. Quantité « phonologique » :

Il existe, en francais dwVvil® siécle, des
oppositions de longueur qui participent de la
structure de la langtieCes oppositions, méme s'il

separation » aprésiartyr et conduit méme si le mot
suivant commence par une voyelle. On est peuteitre
présence d'un ajustement de nature pédagogiquest il
probable que certains éléves «jetaient» trop
maladroitement ces finales sur la syllabe subséquen
Quoi gu'il en soit, Bacilly n'ira jamais jusqu’a amder

a ces syllabes le méme privilege systématique gu’au
pénultiemes des féminins.

1. BDB, p. 400.

2. BDB, ibid.

3. Du GARDIN, Premieres addressggp. 267 et 270.

4. On admet communément que I'existence de paires
commeco(te/ godte fonde le statut phonologique de
I'opposition /k/ — /g/ en francais. De méme, lé fpie, a
une époque et dans une variété de langue donmeées, |
locuteurs puissent dégager de telles paires en
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ne leur accorde que peu d'attention, n'ont pas
échappé a Bacilly :

Et tout au contraire lors quesih’est point frapée, ie
veux dire appuyée, mais quelle est comme
suprimée mesme dans I'ortographe moderne ; elle
rend souuent la syllabe longue au poinct de pouuoir
faire mesme d’'assez longs tremblemens ou des
accens, & toQjours auec quelque précaution, comme
sont ces ExemplesBlasmer brusler, cesser
empescher fascheux gouster passer tascher
resver oster presser mais non pas ceux-Ci qui
demeurent brefs nonobstants,I'assez chasser
dessein estoit mespris pousser ressenstoljours

le scay que I'on dira que la difference desser&
lasser se comprend assez d’elle-mesme; mais
quand ie diray que I'on me donne vne raison
pourquoy la penultiéme deousser est moins
longue a I'égard du Chant que cellepiessey ie ne
croy pas que I'on m'en donne autre que le bon
goust, qui m'apprend cette verité dans I'Exemple
suiuant d’vn Air assez connu de tout le monde.

I'auois déja passé pres d'vn jour sans la voir

Dans lequel il est constant que I'on peut faire vn
tremblement sur la penultiéme du rpaissé ce que
I'on ne pourroit pas, si 'on mettoit en sa plaee |
mot depoussé

En s’amuissant, lesimplosifs de I'ancien francais
ont en effet laissé une trace dans la langue sous |
forme d'un allongement de la voyelle précédente,
trace que percoit tres nettement Bacilly. Aingnl’
comprend que, pour luitascher et gouster
(premiére syllabe longue) ne sont pas strictement
homonymes déacheret goutter (premiére syllabe
bréve). Il a aussi noté certaines exceptions & cett
regle, qui touchent des formes comrastoit
mespris todjours observations qui pourraient étre
confrontées avec les témoignages des gram-
mairiens de son temps, ou avec la pratique
prosodique de BéifD’autres syllabes, alors assez
généralement reconnues comme longuesnt
identifiées par Bacilly, notammental’ de plaisir,

reconnaissant par exemple comme bréve la syllabe
initiale de goutte et comme longue celle dgodte
conférera un statut phonologique a la quantité
syllabique (en francais standard ®ui® siécle, on ne
reconnait plus ce type d’opposition et I'on considé
goutteetgoltecomme de stricts homonymes).

5. BDB, pp. 411-412.

6. Pour une édition électronique des vers mesurés
de Baif, voir http://virga.org/baif/ A ce propos, voir
aussi les trois contributions de Morin : « L’hexaraé«
héroique » d’Antoine de Baif », « La graphie de Jean
Antoine de Baif et La prononciation et la prosodie d
francais dwxvi® siécle ».

7. A ce propos, voir aussi ®&IN, «On the
phonetics of rhymes ».
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raison, saison, baiser, appaisefau de autant,
beauté, cruautéetct

Aucun des exemples ci-dessus ne porte sur une
syllabe tonique. Bacilly, en particulier, s’exprime
peu sur la quantité phonologique des finales
masculines. On pressent toutefois que celle de ses
regles qui veut que tout monosyllabe contenant un
s soit long pourrait avoir quelque rapport avec la
phonologie : a partir des exemples qu’il donne, il
est possible de dégager des oppositions du type
roy/ roys, la forme plurielle recevant alors un
priviége de quantité qu'on peut qualifier de
phonologiqué Cette « régle du pluriel » est, assez
logiquement, étendue aux polysyllabes

Quant a la quantité phonologique des
pénultiemes des mots féminins, elle se voit chiez lu
masquée par le privilege de quantité accentuelle
gue recoivent automatiquement ces syllabes :
celles-ci sont étiquetées comme longues avant
méme que ne se pose la question de leur quantité
phonologique, question que Bacilly n’a alors plus
gu'a évacuer en reportant sur les poétes (qui s’en
acquitteront du reste plutdét mal) la responsabilité
d’éviter d'associer a la rime des pénultiemes
féminines longuesv(ste avec des brevemgrite :

Nota, qu’en disant qu'il y a des syllabes longues &
bréfves dans les Vers Francgois, cela s’entend
seulement de la rime, dont la seuerité fait differe
des penultiémes de feminins qui seroient égales
pour la Quantité dans le Chant, comme ie diray en
son lieu, a l'occasion de certains mots, comme
cruelle & mesle, merit& viste.

le reuiens encore a la proposition que jay
auancée, a sgauoir, que la penultiéme des feminins
est toQjours longue, qui semble s’opposer a la
difference que la Poésie établit mesme pour
distinguer vne bonne rime d’auec vne mauuaise par
les penultiémes longues ou bréfves, comme on peut
remarquer dans ces motbattre quatre aime
parole place dont la penultiéme n’est pas si longue
que de ceux-cyidolatre, albatre, mesme, controlle,
grace; le soltiens qu’en matiere de Chant toutes
ces penultiémes sont également longues, puis que
selon 'occasion qui se rencontre on y peut fage d
tremblements aussi longs que I'on voudra

Chez Baif, premier auteur a avoir systématisé la
prosodie du francais, ce masquage de la quantité
phonologique par I'accent sur la pénultieme des
mots féminins n'est pas encore accompli: par
exemple, le motvite n'y recoit pas le méme

1. Les premiéres syllabes d®uceuret deloisir
sont bréves pour Bacilly.

2. BDB, pp. 356-359, 372.

3. BDB, pp. 423-424.

4. BDB, p. 329.

5. BSB, pp. 392-393.
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traitement métrique que le mddraélite A mi-
chemin, Odet de La Notedistingue tres
précisément, pour la rime, les syllabes longues des
syllabes bréves, mais il est prét a admettre que
certaines breves puissent « prendre I'accent long »
pour rimer par licence avec des longues. Cet
allongement ad hoc de certaines pénultiéemes
féminines & la rime, méme si La Noue ne le
concéde que du bout des lévres, est a rapprocher
de la quantité accentuelle selon Bacilly, qui est,
elle, systématique.

Pratiquement, ce n’est que lorsquefBminin
est élidé — et que, partant, la pénultieme risque d
perdre son privilege de quantité accentuelle — que
Bacilly aura a se poser la question du privilege de
guantité phonologique qu’elle pourrait recevoir

5. Quantité « par position » :

Le second pilier de la théorie prosodique de
Baif, aprés la quantité phonologique, était la
longueur par position. Selon ce principe
directement transposé de la théorie gréco-latine,
toute syllabe fermée — c’est-a-dire dont le noyau
vocalique est suivi, dans la méme syllabe, d’'une ou
plusieurs consonnes — est considérée comme
longué. Alors qu'il passe, comme on l'a vu, trés
vite sur la quantité phonologique, Bacilly consacre
une part trés importante de son exposé a critiquer
la longueur par position, dont il préconise une
application extrémement nuancée :

Mais ce qui est encore de plus ridicule, c'est que
plusieurs croyent, & principalement les Gens de
Latin, que la longueur d'vne syllabe se doit prendr
par I'abondance des Consones qui la composent, en
sorte qu'il suffit pour qu'vne syllabe soit longue,
gu’elle soit suiuie d'vne double Consone, ou pour
mieux dire, que la penultiéme syllabe d’vn masculin
finisse par vne Consone, & la derniere commence
par vne autre

Appliqué a la langue francaise, le principe de la

longueur « par position » avait déja été déclaré

sans fondement par Théodore de Béze et, un peu
plus tard, du Gardih On admettra que, dans

6. La Noug, Dictionnaire de Rimes

7. BDB, pp. 389-390.

8. La premiére syllabe du mdéer-mé est donc,
justement, fermée et celle du mmt-vert ouverte, au
contraire de leurs derniéres syllabes.

9. BDB, pp. 401-402.

10. Beze, De Recta Pronuntiationep. 76. v
GARDIN, Premieres addresse®. 264. La critique de
Béze est plus nuancée car il reconnait la quantité
phonologique tout en rejetant la quantité «par
position », alors que Du Gardin rejette en bloc la
quantité phonologique (probablement parce qu’il est
picard) et celle « par position ».
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l'absolu, il est pour le moins sujet a caution :
comparé a la quantit¢ phonologique, dont
'enracinement dans la langue est incontestable, il
fait figure de convention pratique, sans ancrage
linguistique certain Autrement dit, s'il se trouve
mis en application par des compositeurs de
musique, il faudra conclure gu'ils obéissent plus a
des régles artificielles transmises de maitre @eélée
gu'a leur seul « instinct linguistique ».

Quant a Bacilly, ce qu'il trouve « ridicule », ce
n'est pas le principe de la quantité par position e
lui-méme, c'est avant tout qu'il se voie appliqué
sans discernement, par exemple aux consonnes
doubles qui apparaissent dans la graphie mais
n'ont aucune existence phonétique. Qu'il traite des
monosyllabes ou des polysyllabes, Bacilly en
recommande en revanche une application
différenciée. Il reconnait par exemple que le
vestige consonantique qui suit une voyelle nasale
suffit a asseoir sa longueur :

Tout Monosyllabe qui contient vna apres la
Voyelle, & non devant, est to(jours long, pourueu
que I'n soit suiuie d’'vne autre Consone. Quand ie
dis vnen, i'entens aussi vnen, lors qu'elle a le
mesme son, comniemps& noms.

Il admet aussi que oul implosifs conférent a leur
syllabe un privilege de quantité «par position »
qui, d'aprés lui, est de moindre importance :

Les Monosyllabes qui contiennent vneou vnel,
auec vne autre Consone, compezd, sert, sort, ou
bien qui precedent vn mot qui commence par vne
Consone, ont quelque priuilege par dessus les
Monosyllabes qui sont naturellement brefs [...]

En voici d’autres qui ont le mesme priuilege,
lors qu'ils precedent vne Consone dans le mot qui
les suit, commear, pour, car, jour, leur, & autres
qui ne sont ny si longs que les Monosyllabes &y
si brefs que tous les autres (qui le sont
naturellement, & qui ne sont longs que par accident
& seulement a I'égard de leur situation) de sorte
gu’on les peut pour ainsi dirdemy-longs

Ce « demi-privilege » est aussi celui que d'autres
consonnes implosives, comme cellesesgrit
espoir, suspect excez absent les consonnes en
guestion ne se voyant pas reconnaitre « le mesme
auantage » que les nasales implosives. Il ne se
réalisera que de maniére conditionnelle, si le

1. Il n’est pas exclu que la méme observation puiss
étre étendue a l'usage que fait la prosodie antiguen
particulier grecque, de ce principe.

2. BDB, p. 364. Voir aussi pp. 404 et 417.

3. BDB, pp. 367-369. Voir aussi pp. 408-410.
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mouvement musical le permet, et par des
agréments plus « légers » que le long trembletnent

6. Principe de « symétrie » :

La question de ce qu'on peut appeler aussi
I'« alternance rythmique » a depuis la nuit des
temps occupé les théoriciens. Formulé de Ila
maniéere la plus générale, ce principe veut que,
lorsqu'une séquence de signaux similaires (par
exemple des syllabes) se succédent a intervalles
plus ou moins réguliers, I'esprit humain tendesa le
organiser en une alternance, le plus souvent
binaire, éventuellement ternaire, de signaux
« forts » et de signaux « faibles ». Il déborde de
loin le domaine linguistique, puisqu’on trouve, par
exemple, les rythmes élémentaires binaire et
ternaire a la base de I'organisation de la mesure
dans la théorie musicale occidentale. On pense
aussi aux fameuses «croches inégales» si
emblématiques de la musique frangaise.

Les théories prosodiques modefnest assez
facilement recours a I'alternance rythmique, ehce
deux niveaux bien distincts : en tant que principe
fondamental d’'une part, ou d'autre part comme
simple regle de réarrangement. Dans le premier
cas, l'alternance rythmique binaire est posée
comme une loi générale opérant a la base du
processus de production de tout énoncé. La théorie
doit ensuite expliquer pourquoi, en surface, les
énoncés effectivement produits s’y conforment
somme toute assez peu. Dans le second cas, le
rythme d’énoncés élaborés selon tel ou tel jeu de
regles se voit, a la fin du processus, remanié pour
éviter certaines collisions et se rapprocher d'un
idéal d’alternance binaire.

C'est manifestement a wune regle de
réarrangement qu'on a affaire avec le principe de
« symétrie » tel que le définit Bacilly et qui est,
dans l'ordre, le dernier a étre appliqué :

Mais il n’y a point de Monosyllabe qui soit si bref
gu’il ne puisse estre long selon la situation oseil
rencontre ; & bien que I'on en puisse faire plusieu
longs de suite, iamais il n'y en peut auoir plusseu
brefs dont on ne puisse en tenir de deux vn de long
si le Compositeur ou le Chantre le trouue a propos ;
quand ie dis vn long, i’entens I'vn des deux, & non
pas l'autre, ce qui dépend de I'arangement, & pour
ainsi dire de Isimetrié.

Formulé en détail a propos des suites de
monosyllabes, le principe de symétrie peut fort
logiquement étre étendu a toute suite de syllabes

4. BDB, pp. 402, 408.
5. LACHERET et BEAUGENDRE, pp. 122-158.
6. BDB, pp. 338-339.
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sans privilege de quantité, notamment au sein des
polysyllabes :

Ce que i'ay dit touchant les Monosyllabes, se peut
fort bien appliquer en cette occasion, c'est a dire
que tout ainsi qu’il n'y a iamais plusieurs
Monosyllabes brefs de suite, que de deux il n’y en
ait vn qui ait droit d’estre long par la simetriei ge

fait en retrogradant ; par cette mesme simetniéyil

a point deux sillabes de suite dans vn mot de
plusieurs syllabes, dont il n'y en ait vne qui soit
longue si I'on velit

Comme Bacilly I'explique en détail a propos
des monosyllabes, ce n'est qu'aprés que tous les
autres privileges de quantité auront été distribués
que le principe de symétrie pourra entrer en agtion
dans les seuls lieux ou I'application successive de
cing premiers principes aurait laissé plusieurs
syllabes consécutives sans aucun privilege de
guantité, autrement dit « bréves ». En remontant
depuis la derniére syllabe du vers, toute syllabe
ayant recu un privilege de quantité sert alors de
« point d’ancrage » a partir duquel l'alternance
breve-longue se développera de maniére rétrograde
jusqu’a ce que le point d’'ancrage précédent (toute
syllabe privilégiée) vienne amorcer une nouvelle
symétrie.

Il existe une différence importante entre le
principe de symétrie de Bacilly et les regles de
réarrangement que formulent les théories
modernes : celles-ci visent avant tout a éviter les
«collisions » et elles interdisent I'occurrence
consécutive de plusieurs syllabes renforcées (par
exemple par un accent). Pour Bacilly, au contraire,
c’est lorsque plusieurs syllabes non-renforcées se
suivent que doit intervenir la symétrie : Bacillg n
voit aucun probléme rythmique a ce que plusieurs
syllabes longues se succédent, et ce n'est que
lorsqu'il voit « filer » une suite de syllabes besv
gu'il intervient. Si 'on admet — cela n’est qu'une
supposition que les théories prosodiques
modernes, interdisant les  collisions

en

1. BDB, p. 416. Ce passage a probablement échappé
a Ranum The Harmonic Oratarpp. 116 sqqg. ou « Les
“Caractéres” des danses frangaises », p. 52), qoiioén
une énergie persistante a limiter I'application du
principe de symétrie aux seules suites de mondsdla
Il est vrai que, appliqué de maniére compléte, le
principe de symétrie selon Bacilly entre en contitioin
avec laloi de progressiorfprogressive lengtheningjue
cet auteur emprunte a MorieDitionnaire article
« Pied métrique ») et a Joseph Pineae Kouvement
rythmique p. 103). Cela dit, on voit mal pourquoi les
théories aussi personnelles que sont celles delBacil
d’une part, de Morier et de Pineau d’autre parraient
a tout prix faire I'objet d’'une conciliation quiap dela
les siecles, en réduise les divergences.
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accentuelles, mettent le doigt sur un trait assez
caractéristique du francais spontané et que Bacilly
avec son principe de symétrie, traduit une
dynamique propre au chant de l'air de cour, ou
faudra-t-il placer la déclamation (parlée, mais
emphatique et non spontanée) du francais au
XVII € siécle ?

La théorie de Bacilly et la pratique des
compositeurs :

Si les six principes théoriques qu’on vient de
dégager dd_'Art de bien Chanterconstituent un
tout cohérent, rien ne permet jusqu’ici d'en
apprécier la validité. Comme on I'a vu, méme si
guelgques concepts (ne serait-ce que celui de
syllabg ont pu se transmettre, plus ou moins
inchangés, d’un siécle a I'autre, et méme s'il peut
exister des ressemblances formelles entre la théori
de Bacilly et tel ou tel modele prosodique récent,
les champs d’application respectifs de ces théories
sont si distants que toute comparaison serrée serai
dépourvue de sens. Bacilly n’a jamais prévu que sa
théorie puisse s’appliquer au francais spontané du
XXI1¢ siécle, pas plus que ceux qui s'efforcent
aujourd’hui de modéliser la prosodie du frangais
ne s'attendent a voir sortir de leurs algorithmes
quoi que ce soit qui ressemble a un air de cour du
XVII € siecle.

En fait, il n'y a pas d’autre moyen, pour qui
cherche a controler la validité de la théorie de
Bacilly, que de la confronter avec ce qui constitue
a la fois sa source potentielle et sa finalitédogi
et donc l'unique référence a disposition: la
musique pratique. Si la théorie de Bacilly possede
une once de validité, on doit pouvoir trouver, dans
la tradition musicale antérieure, la trace écrite d
bagage dont il a hérité et a partir duquel il a di
l'induire. D’'un autre c6té, si I'on constate, cHeg
musiciens de son temps (a commencer par lui-
méme en tant que compositeur d'airs), que certains
de ses principes ne sont pas mis en pratique, on
pourra conclure que les limites du champ de
validité de cette théorie ont été dépassées.

Cependant, la comparaison directe de principes
théoriques avec de la musique écrite souléve
plusieurs problémes de méthode :

— L'identification, dans les sources musicales,
de caractéristiques ponctuelles dont on puisse
affirmer qu'elles ont un lien avec une idée
théorique donnée n'est pas évidente, ce d’autant
plus qu'on ne saurait s'attendre a ce que des
compositeurs qui ont précédé Bacilly dans
I'histoire aient, par avance, appliqué « a la éetir
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des principes qui n'avaient vraisemblablement pas
encore été pleinement formulés. Aucun
compositeur ne s’est du reste jamais explicitement
réclamé des lecons de Bacilly.

— Les sources musicales, on le sait bien, ne
transmettent qu'une petite partie de l'information
qui serait nécessaire pour entendre la musique
exactement comme elle était chantée au temps de
sa composition. Une partie non négligeable des
efforts faits par les chanteurs pour augmenter
'adéquation de la musique a la prosodie du texte
pourrait donc, si elle ne s’est pas traduite dans |
notation musicale, s'étre perdue.

— Dans aucune musique, y compris celle de
Bacilly lui-méme, on ne peut s’attendre a trouver
une mise en application pleine et entiere de tous
ses principes théoriques: ceux-ci ont plutdt la
valeur, pour les compositeurs, de conseils d’ordre
général. A chaque exemple dans lequel on croira
discerner I'application d'un principe donné, il zer
immanquablement possible d’opposer un contre-
exemple qui semblera dire le contraire.

A ces problémes, seule I'étude statistique de
corpus peut fournir des solutions relativement
satisfaisantes. En effet, si 'on parvient a défini
des indicateurs qui se laissent aisément calcuter s
des échantillons volumineux tout en recoupant au
moins partiellement les principes de la théorie
bacillienne, il sera possible de quantifier
'adéquation de chaque corpus musical a tel ou tel
principe sur la base de tendances globales, et par
conséquent sans avoir a se préoccuper de l'inco-
hérence des cas particuliers. Une étude de cé type
a récemment permis de retracer de maniére assez
précise la maniére dont les compositeurs se sont,
depuis la Renaissance, approprié les textes qu'ils
mettaient en musique, en cherchant a en épouser de
maniere de plus en plus précise les particularités
prosodiques. Portant sur une vingtaine de corpus
comprenant au total plus d'un millier d’airs, efle
permis de mettre en évidence le scénario suivant :

— Au commencement, soit avant les années
1570, la lecture que font les compositeurs des
textes poétiques est strictement métrique : les
seules syllabes qui se voient régulierement mises
en valeur au moyen de notes longues sont les
syllabes «importantes » ou « contraintes » du
metre poétique, en gros les premiére et derniére

1. Les développements qui suivent reposent sur
BETTENS « Chronique d’'un éveil prosodique », article
disponible sur Internet qui rend compte d'un trhvai
mené au cours de I'année 2007. Le lecteur S’y tepor
pour tout ce qui concerne les détails de la métraide
des résultats sur lesquels on s’appuie ici.
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syllabe numéraire de chaque vers ou sous-vers
ainsi que la syllabe surnuméraire des vers
féminins. Les compositeurs ne sont en rien
sensibles aux caractéristiques prosodiques des
syllabes : ni l'accent tonique ni la quantité
syllabique (telle qu'elle sera définie par Baif et
'Académie de poésie et de musique, puis
partiellement reprise par Bacilly) n'ont d’influesc
sur leur pratique. Un indicateur permet de mesurer
'adéquation globale de chaque corpus a la
structure du metre, leontraste métrique qui
exprime le degré de mise en évidence des syllabes
métriquement contraintes par rapport a celles qui
ne le sont pds

— Sous l'impulsion de I’Académie de poésie
et de musique, soit a partir des années 1570, une
poignée de compositeurs adoptent a I'égard des
textes une lecture qu'on peut qualifier de
« prosodique ». Autrement dit, ils se mettent a
souligner par des notes longues non plus seulement
les syllabes métriquement contraintes (la lecture
meétrique ne disparait pas pour autant) mais en plus
les syllabes possédant telle ou telle propriété
prosodique. Deux indicateurs supplémentaires
peuvent ainsi étre définis ; Eontraste accentugl
qui traduit la sensibilité du compositeur a I'adcen
tonique, et lecontraste positionnelqui traduit sa
sensibilité a la longueur par position, tel que
remise au godt du jour par I’Académie. L'analyse
statistique est bien sOr indispensable pour
discriminer de maniére fine la sensibilité des
compositeurs a chacun des parameétres considérés.
Ces indicateurs de lecture prosodique se révelent
nuls pour tous les corpus antérieurs a 1560-70, et
pour une partie des corpus antérieurs a 1610.
Aprés un tres net tassement dans les vingt
derniéres années dvI° siécle, les compositeurs
d’airs de cour (Guédron, Boesset etc.) se montrent
de plus en plus sensibles a l'accent tonique ;
autrement dit, le contraste accentuel augmente
avec le temps. Le contraste positionnel, par
comparaison, tend plutot a stagner, mais tout en se
maintenant a des valeurs trés significativement
positives.

2. Les décasyllabes et les alexandrins sont coraposé
de deux sous-vers de 4 et 6 syllabes pour les prend
et 6 pour les seconds, qui s’articulent a la césure

3. De maniere générale, tous les indicateurs ésilis
ici sont définis entre un maximum possible de 1€i0 (
toutes les syllabes concernées sont mises en €eidin
aucune autre) et un minimum a -100 (si aucunelsylla
concernée n’est mise en évidence, mais bien tdeses
autres). Une valeur proche de 0 indiquerait une
indifférence du compositeur a I'égard du parametre
considéré (par exemple le métre, I'accent toniquidao
longueur par position).
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— Avec Lully, le rapport a la prosodie change
de maniére importanteLe nouveau style récitatif
se caractérise en effet par une lecture qui reste
centrée sur I'accent toniqgue mais abandonne toute
mise en évidence de la quantité syllabique telke qu
l'avait définie 'Académie de poésie et de musique.

Il faut maintenant tenter d’articuler, le plus
simplement possible, les six étages de I'édifice
théorique bacillien avec les indicateurs mesurant
les types de lecture pratiqués par les compositeurs
(Illustration 2) :

1. A la base de I'édifice, le principe de quantité
métrique de Bacilly cerne de prés la lecture
métrique telle qu'on peut la mettre en évidence
déja a la Renaissance chez le commun des
compositeurs. L'indicateur correspondant, soit le
contraste métrique, donne donc une idée assez
exacte de 'application de ce premier principe dans
la musique pratique. Calculé pour tous les corpus
y compris un échantillon de cinq livres d’airs de
Bacilly, il montre (Graphique 1) une grande
stabilité au cours du temp&n particulier, le score
de Bacilly compositeur se situe dans la moyenne
inférieure. Cette observation confirme I'absence
d’enjeu lié, chez lui, a la lecture métrique : dH
partie des conditions de base, que, comme tout un
chacun, il respecte jusqu'a un certain point sans
guére se poser de questions.

2. Aux étages intermédiaires, les deux
principes de quantité syntaxique et accentuelle, si
on les combine, conduisent & une mise en évidence
assez réguliere des accents toniques. En effet, bie
guil ne soit pas possible de déterminer
précisément ce que Bacilly entend par la fin d’'un
sens ou le repos du vers, on admet sans peine que
les syllabes finales de bon nombre de mots
masculins importants seront sélectionnées par le
principe de quantité syntaxique. S’ajouteront les
pénultiemes des féminins, au nom du principe de
guantité accentuelle. En face, le contraste
accentuel se calcule en considérant comme

1. Pour une analyse plus détaillée des nouveautés
apportées par le récitatif en matiere de prosodhd,
BETTENS « Gestation et naissance du récitatif frangais ».

2. Parmi les corpus les plus récents, « Ballets »
désigne les ballets de cour des années 1650 et 1660
collectés par Philidor et contenant de nombreuses
compositions de Lully, « Cambert » les fragments des
opérasPomoneet Les Peines et Plaisirs de 'Amoet
« Cadmus» I'opéraCadmus et Hermionde Lully.

3. BaciLLy, lll. Liure de Chansons pour danser et
pour boire (1665), Les trois Liures d'Airs regrauez
(1668, 2. vol),Les Airs spirituel1688, 2. vol), soit au
total 1700 vers environ pour 147 airs.

4. Le contraste métrique est de 22,6 pour Bacilly, a
comparer aux 30,5 déadmus aux 24,3 de Cambert et
aux 27,2 de Ballets.
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accentuées (ou accentuables) les dernieres syllabes
des mots masculins et les pénultiemes des
féminins, mais en éliminant les mots figurant sur
une liste de clitiques adaptée de celle fournie par
Cornulief. On voit donc que la correspondance
entre les principes théoriques et [lindicateur
pratique, si elle n'est slrement pas parfaite, doit
étre relativement bonne. Comme pour sa sensibilité
au metre, on peut dire (Graphique 2) que la
sensibilité a I'accent tonique de Bacilly se situe
dans la moyennie sa réflexion de théoricien, sans
étre un handicap, ne l'incite pas a faire « plasi»
«mieux » que ses prédécesseurs. On voit méme
gu’il demeure nettement en retrait par rapport au
Lully de Cadmus et Hermione

3. Aux étages supérieurs, il parait logique de
regrouper les principes de quantité phonologique
et de quantité par position, qui dérivent tous deux
par le truchement de '’Académie de poésie et de
musique, de la théorie gréco-latine. On les
rapproche alors, pour ce qui est de la musique
pratique, de la lecture prosodique « quantitative »
L'indicateur  correspondant, le  contraste
positionnel, est un indicateur de dépistage
relativement grossier : il recrute toutes les gk
graphiquement fermées, et donc au moins toutes
celles qui le sont phonétiquement. Il est susckptib
aussi d'inclure certaines syllabes phonolo-
giquement longues, celles ou, comme par exemple
danstascher la graphie usuelle a laissé persister
une consonne amuie. |l ne permet par contre pas de
distinguer finement la longueur par position de la
guantité phonologique (on admet que le poids
statistique de la premiéere est prépondérant).

La sensibilité a la position va généralement de
pair avec celle a I'accent tonique : c’est le cagrp
la quasi-totalité des corpus représentés dans le
graphique 3, qui met en regard des valeurs
corrigéeg et qui montre en particulier I'étroit
parallélisme de ces deux indicateurs jusque vers
les années 1620. Par la suite, I'écart se creuse
quelque peu a partir de la génération de Moulinié
et Boesset, jusqu'@admus et Hermiongui, pour
la premiére fois, montre un contraste accentuel
extrémement élevé associé a un contraste

5. CORNULIER, Théorie du versp. 139.

6. Le contraste accentuel brut est de 36,7 pour
Bacilly, contre 44,6 pou€admus 35,0 pour Cambert et
36,5 pour Ballets.

7. La correction vise a annuler les effets d'une
dépendance statistique partielle de la variablecera
tonique » avec la variable « longueur par positiohe
contraste accentuel corrigé est de 28,5 pour Bacilly
contre 38,7 pouCadmus 29,2 pour Cambert et 31,3
pour Ballets. Le contraste positionnel corrigé esil,8
pour Bacilly contre 1,6 poutadmus 9,9 pour Cambert
et 2,9 pour Ballets.
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positionnel absolument nul. Tout a droite, Bacilly,
inférieur on I'a vu a Lully pour sa sensibilité a
I'accent, fait montre d’'une sensibilité a la pamiti
élevée (plus élevée, par exemple que celle de
Guédron et Boesset) : la différence entre Lully et
Bacilly est donc d'importance. Pour la premiére
fois, on a l'impression que la pensée de Bacilly
théoricien a pu influencer la pratique de Bacilly
compositeur. En effet, la sensibilité a la longueur
par position est en perte de vitesse au moment ou
Bacilly compose et publie ses airs. Le fait qu'il
réalise, pour cet indicateur, le score le plus &lev
de tous les compositeurs ®wI1 € siécle qui ont été
examinés pourrait indiquer qu'il cherche, sur la
base de sa réflexion théorique, a perpétuer la
tradition des Guédron et Boesset, qui remonte
directement a Claude Le Jeune et a '’Académie de
poésie et de musique.

4. Dans les combles loge, du c6té de chez
Bacilly, le principe de symétrie. Il est assez danp
de concevoir un indicateur qui permette de
mesurer son application dans la musique pratique.
Etant donné un certain nombre de points d’ancrage
bien définis a lavance, on détermine, en
rétrogradant de I'un a l'autre, dans quelle mesure
les séquences de syllabes intermédiaires sont
rendues par une alternance binaire de notes breve
puis longue. A limage des autres indicateurs, cet
indice de symétrie atteindra un maximum de 100 si
toutes les syllabes intermédiaires se conforment a
cette symétrie et de -100 si le compositeur
construit toutes ses symétries sur une base inverse
(notes longue puis bréve). Une valeur proche de
zéro signifiera que le compositeur n'applique pas
de symétrie et que, de ce point de vue, les notes
longues et breves se répartissent chez lui de
maniére aléatoire.

Le calcul de l'indice de symétrie sur des corpus
de la Renaissance, en prenant comme points
d'ancrage les seules syllabes métriquement
contraintes (en pratique, la rime et la césure),
confirme (Graphique 4) que I'alternance rythmique
est, chronologiquement parlant, bien antérieure a
l'apparition de la lecture prosodique chez les
compositeurs Voila qui montre que le principe de
symeétrie n'est pas par essence prosodique, mais
peut fort bien, par exemple, s'appliquer a des
suites de syllabes dont le seul organisateur
rythmique est le métre poétique.

1. L'indice de symétrie est notamment de 11,9 pour
les chansons de Marot-Sermisy, de 17,3 pour les
Amours de Ronsard-Boni et de 8,5 pour les vaudevilles
de Chardavoine, trois corpus qui ne révelent paaumg
aucune sensibilité a la prosodie (contraste acekwetu
positionnel nuls).
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Si I'on calcule maintenant I'indice de symétrie
pour des corpus en moyenne plus récents, tous
caractérisés par un certain degré de lecture
prosodique, on pourra faire plusieurs constatations
(Graphique 5) :

— le metre reste assez durablement, malgré
'apparition d'une sensibilité a l'accent et a la
quantité, l'organisateur principal de [lalternance
rythmique. En effet, de maniere générale, la
premiére courbe, ancrée sur le métre, constitue une
composante importante de l'indice de symétrie
maximal.

— |l faut attendre Guédron et l'air de cour
pour voir la deuxieme et la troisieme courbes,
ancrées sur l'accent et la longueur par position,
passer nettement au-dessus de la premiere, ancrée
sur le seul métre. Dans les corpus plus anciens, la
prise en compte de l'accent et de la longueur par
position a plutdt pour effet de diminuer I'indice d
symétrie.

Dans le cas de Bacilly, I'indice de symétrie
ancré sur le metre, déja élevé, s'améliore consi-
dérablement lorsqu’on I'ancre aussi sur I'acceht ;
s’améliore encore lorsqu’on 'ancre en plus sur la
longueur par position. On ne trouve le méme cas
de figure que chez Guédron et Boesset, soit dans la
« grande » tradition de I'air de cour dont on voit
que Bacilly reprend sur ce point I'héritage, mais e
'amplifiant.

— Les premiers récitatifs (Lully dar@admus
et Cambert) se caractérisent par un indice de
symétrie particulierement faible quant a son
ancrage au metre, et que la prise en compte de
l'accent et de la longueur par position n'améliore
que légerement. De ce point de vue, le récitatif (e
donc l'opéra), méme si la symétrie n'en est pas
totalement absente, rompt trés nettement avec la
tradition de l'air de cour.

Les statistiques ayant parlé, on peut maintenant
donner un exemple de cette rupture qui oppose le
récitatif lulliste de lair de cour bacillien
(Illustration 3). Deux alexandrins comparables
quant a leur rythme accentuel y ont été mis en
musique, I'un par Bacilly, l'autre par Lully. Dans
I'air de Bacilly (a), le fait que les monosyllabjes
et que normalement brefs, soient rendus par des
notes longues ne peut s’expliquer que par
I'application du principe de symétrie (avec ancrage
respectif surje n’attens et que lamort. Dans le
récitatif (b), si I'on prend comme points d’ancrage
Au seourset Je suismort, les monosyllabeau et
je devraient étre rendus longs par le méme principe
de symétrie, ce qui n'est manifestement pas le cas
sous la plume de Lully. On voit bien ressortirleci
coOté précieux de l'air, qui se doit de faire saeour
presque chaque syllabe, par contraste avec
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I'efficacité  dramatique, pour ainsi dire
« chirurgicale », du récitatif, qui dit ce qu'il ilo
dire en allant droit au fait.

Conclusion : le Seigneur et le marmiton :

Pour Tunley, il serait «surprenant que les
Remarques curieuse®e Bacilly n'aient pas exercé
une forte influence sur le jeune Lully. Le
musicologue est si sr de son affaire qu'il se
contente, pour étayer sa supposition, de six vers
d'un récitatif dAmadis sur lesquels il note de
maniére trés approximative les «longues » selon
Bacilly ; et de conclure que Lully, « s'il ne spis
Bacilly a la lettre, n’en observe pas moins de
maniéere générale ses principesPourtant, Bacilly
lui-méme n’aurait probablement pas acquiescé :

Mais pour venir a la Critique de ce Livre, je ne dis
pas cette Critique grossiere & digne de la naissance
& de I'education de celuy qui I'a inventée, lequel
parmi lesQuolibetsdont il a colitume de brocarder
impunement toutes choses, s'est avisé par un
miserable équivoque, digne plustost d’'un marmiton
que d'un homme qui frequente les honnestes gens,
(de traiter deLard relans pour faire comme je dis
une allusion a Art de Chanter un Ouvrage pour
lequel il devroit avoir de la veneration (aussirbie
que pour les Airs Spirituels, qu’il nomme
Inspirituels nom a la verité fort convenable a son
Parrain) s'il vouloit se souvenir qu'il a cousulté
I’Autheur (de qui mesme il a apris tous les Airs le
plus considerables qu'il scache) sur quelques point
douteux touchant la Langue Francoise a I'égard du
Chant qui estoient si chetifs, qu’a peine un Enfant
les auroit ignorez, & qui toutesfois se meconnaist
un point de vouloir donner la Loy a ceux dont iltdo

la recevoir eternellement ; des Compositeurs, dis-je
desquels il ne peut estre qu'un perpetuel Copiste,
non seulement pour ce qui regarde la composition :

1. [...] It would be surprising if Bacilly'®emarques
curieuses- or at least the ideas that the writer must have
been propagating as a teacher before the actual
publication of the book — did not exert an equatipng
influence on the young composer. Tunley, « The bnio
of words and music », p. 284.

2. « [...] while not following Bacilly to the lette
nevertheless generally observes his principles. »
(TunLEY, « The Union of words and music », p. 284).
Clerc, « De Racine a Lully », pp. 52-53, a donné un
tableau synoptique du monologue d’Armide, dansééqu
il confronte sa propre interprétation des régles de
Bacilly avec le rythme de Lully : au vu du nombre de
divergences relevées, on se demande si Tunleyasa p
fait preuve de légéereté.
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mais mesme pour l'application du Chant aux Airs
qu’on luy donne notéz

On ne peut étre sar de rien, mais il n'est pas
impossible que cette diatribe soit une charge eontr
le Surintendant lui-mémeComment expliquer une
telle hargne chez le «vieux professeur, si le
«jeune » Baptiste s'était vraiment comporté
comme un éléve docile et respectueux de son
enseignement ?

Quoi qu'il en soit, les investigations effectuées
ici mettent en évidence, dans le champ de la
prosodie, un réel antagonisme entre la théorie de
Bacilly et le nouveau style récitatif. Cet
antagonisme porte, on I'a vu, sur les principes 5 e
6 de ladite théorie, a savoir la quantité par pasit
et le principe de symétrie. On relévera que ces
deux principes sont, dans I'architecture générale d
la théorie, les moins fondamentaux, ce qui pourrait
amener a relativiser limportance de la diver-
gence : « sur I'essentiel, chacun s’accorde »ntliro
les plus conciliants. Mais ils occulteront le fagite
c'est justement a expliciter et a proner les
principes 5 et 6 que Bacilly emploie la plus grande
partie de son discours et de son talent de
pédagogue. C'est que, trés vraisemblablement, en
eux réside une bonne partie de la «touche
bacillienne », ce qui fait qu’un air de Bacilly s@n
comme un air de Bacilly et non comme un
«vulgaire » récitatif. Rejeter ces deux principes,
c’est rejeter son enseignement et, du méme geste,
le maitre en personne.

On saisit la douleur, ou la rage de Bacilly,
lorsqu’il comprit que l'opéra, coqueluche des
années 1670, était en train, malgré une lecture
musicale du texte qui devait lui apparaitre
singulierement peu raffinée, de supplanter la belle
tradition de I'air et du ballet de cour. Car c’b&n
a cette tradition qu'il se rattache encore : reanén
des principes qui transparaissent déja de la
musique d'un Guédron ou d'un Boesset, il va les
conserver en les amplifiant jusqu'a la cristal-
lisation, avec d'autant plus d'énergie qu'il sent
probablement que ce style a vécu et qu'il en est
pour ainsi dire le dernier grand seigneur.

3. BDB, Réponsgpp. 13-4.

4. Lully aurait, selon la petite histoire, commeseé
carriere en France comme « Sous-marmiton » aucsgervi
de Mademoiselle. Selon Jérébme de la Gordearf-
Baptiste Lully p. 235), cette anecdote, colportée par les
ennemis du Surintendant et, notamment, Guichard,
circulait déja dans les années 1670, soit avasedande
édition du traité de Bacilly.

5. La différence d’age des deux protagonisteseest,
fait, minime. La «vieillesse » de Bacilly s’appliu
donc davantage a la tradition qu'il incarne qu'a ége
biologique.
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Et, sursaut dérisoire, le vieux maitre ira jusqu’a
se vanter d’avoir enrichi I'édition de 1688 de ses
airs spirituels « mesme d’un recit a la maniere des
Scenes des Opera, pour faire voir que je ne suis
pas borné aux Airs ordinaifes Un récit...
Diantre ! Quinault, Lully et leurs continuateurs
n'ont plus qu’'a bien se tenir ! Pendant ce temgps, |
« marmiton » ultramontain qui, par la force des
choses, n'a pas eu a porter le fardeau de cete bel
mais lourde tradition, a pu sans trop de peine fair
table rase. Du haut de son inculture, alliée a la
solide objectivité d’'une oreille italienh@t a un
exceptionnel talent d’imitateur, il a insolemment
opéré la révolution que la postérité lui attribue.

Quid alors de l'utilisation del’Art de bien
chanter en vue d'une «restitution» de la
déclamation parlée ? Ce probleme, qui est le
moteur du présent travail, trouve aussi maintenant
un élément de solution. Il existe en tout cas au
moins trois principes de Bacilly, les plus
fondamentaux (la quantité métrique, la quantité
syntaxique et la quantité accentuelle) qui sont mis
en application dans, en gros, toute la musique du
XVII ¢ siécle, jusques et y compris dans le style
récitatif, style dont on peut admettre qu'il
représente ce qui existe de plus précis et de plus
concret en fait de stylisation musicale de la
déclamation dramatique.

Ces trois principes théoriques non sujets a
controverse, qui recoupent d’assez prés ce qu’'on
peut identifier, dans les corpus de musique
pratiqgue analysés, comme la lecture métrique et la
lecture prosodique accentuelle, pourraient bien
constituer le socle permanent sur lequel s’est, de
toute éternité, établie la déclamation du vers
francais (lllustration 4). Et comme ce socle repose
sur les piliers que sont la métrique syllabique (qu
releve d'une tradition extrémement stable), la
syntaxe et l'accent tonique (dont la permanence
dans la langue n'est pas sujette a caéjtioon
prévoit que, pour ce qui est de son rythme, une
déclamation «a Il'ancienne » qui sy limiterait
résonnera d'une maniére plutdt familiere a des
oreilles d’aujourd’hui, et naura en tout cas pas u

1. Avis de Consequengant a I'édition de 1688 des
airs spirituels, pp. 9-10.

2. Elle a pu, par exemple, l'aider dans sa peroapti
de 'accent tonique.

3. La question de la quantité phonologique reste en
suspens. Il est d'un coté certain qu’elle bénéfitien
ancrage linguistique, mais elle tend a s'effacensso
'accent et les moyens statistiques utilisés ici ne
permettent pas de I'examiner isolément. On peuttéene
'hypothése que, amvii© siécle, elle s’entendait ou non
dans I'action d’un orateur selon que sa variétéadgue
la connaissait ou non.
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caractére outrageusement « exotique ». Il en ira
tout autrement d'une déclamation parlée qui
prétendrait se soumettre aussi aux principes 5 et 6
réservés au style de I'air de cour (la longueur par
position et la symétrie bacilliem)eEt si, tout bien
pesé, ce quil est convenu dappeler, dans le
monde du spectacle en 2008, la « déclamation
baroque » n'était que le résultabaroque
autrement dibizarre, de I'extension incontrblée a
la déclamation parlée de principes qui ne lui sont
pas appropriés ?

Cette derniere question laissée en suspens, on
rappelle que Bacilly s’est vu, ces temps derniers,
extrait de son role de professeur de chant poar étr
bombardé héraut de [I'écargui distingue le
discours familier du discours public ou soutenu.
Méme s'il n'est ni le seul ni le premier a avoir
souligné cet écart — qui n'est d’ailleurs nullement
'apanage de la période dite barogue il faut lui
laisser qu'il le proclame avec un réel panache. On
irait par contre bien trop vite en besogne si kon
inférait que tout ce qu'il écrit sur les sujets lde
prononciation ou de la prosodie constitue un
« systeme » clos, applicable en bloc a tout discour
public. Au contraire, I'exploration du domaine de
la prosodie révele que la part la plus saillantéade
théorie bacilienne se rapporte non pas a la
déclamation, ni méme au chant en général, mais a
un style et a un contexte bien plus restreints. De
méme, I'étude d’'écrits contemporains de Bacilly,
dont le trés important traité de prononciation de
Hindret, semble indiquer que I'écart en question,
loin d'étre monolithique, se décompose en un
certain nombre de « traits », laissés a la disiposit
de l'orateur pour qu’il en use (ou pas) selon les
circonstances et son bon go(t

4. C'est en gros le programme que propose Eugéne
Green,La Parole baroquepp. 97 sqqg.

5. Voir a ce propos Jean-Noé&lalrENTI, «La
Notion d'écart». Créant presque un effet de
« matraquage », une salve d’ouvrages récents a@ssac
a la déclamation parlée accordent une place de ehi
désormais fameux passage (BDB, p.248) ou sont
distinguées deux sortes de prononciation, I'ungpm
et l'autre propre a la déclamation. Ainsi Gredm (
Parole baroque p. 85), Sabine Chaouché&’Art du
comédien p. 260), Julia Gros de Gasquéin(disant
I'alexandrin, p. 25).

6. Voir a ce proposes niveaux du discourslans
BETTENS Chantez-vous francais ?

7. HINDRET, L'Art de prononcer parfaitemenvoir
a ce propos BrTENS « Consonnes finales », d'ou il
ressort que, dans la déclamation parlée de laufixvd®
siécle, 'usage dominant quant a la prononciaties d
consonnes finales n'avait pas grand chose a veit kv
« systeme » qu’on impute a Bacilly.
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Un tel constat doit inciter a la plus grande vue de la « reconstruction » pratique d’'un discours
prudence dans le traitement des informations que duXVIl ¢ siécle, qu'il soit parlé ou chanté. Avis aux
livre Bacilly sur les aspects textuels : toutedesel marmitons : ce n'est pas en les mettant a toutes le
ci devraient étre soigneusement contrblées et sauces quon dégustera a leur juste saveur les
délimitées avant d'étre éventuellement utilisées en  bigarrures du Seigneur Bénigne !
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Illustration 1
Table des matiéres de la troisieme parti¢’'det de bien chanter(éd. de 1679)
Nous remercions la Bibliotheque municipale d’Ork&agui a bien voulu nous autoriser
gracieusement a reproduire cette page
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Illustration 2
L'édifice théorique bacillien (a gauche), et soticatation avec les indicateurs applicables a Isique
pratique et servant a caractériser la lecture dagpositeurs (a droite)
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Graphique 5 : Indice de symétrie dans les corpnaassant la lecture prosodique
Dans la premiére courbe (en gras, points figurésipa carrés), les points d’ancrage sont les ssyliebes métriquement
contraintes. Dans la seconde (points figurés pafainges), les points d’ancrage sont, en plusydledes métriquement
contraintes, les syllabes accentuées. Dans lagmués(points figurés par des triangles), les paifdsicrage sont, en plus
des syllabes métriquement contraintes et des gglabcentuées, les syllabes longues par position.



La diction composite de la comédie
A propos du Bourgeois gentilhomme

Concernés comme nous le sommes ici par les
problémes de la restitution d’'un objet esthétique
perdu, nous nous trouvons tous, a un moment ou a
un autre, face a des problemes délicats
d’interprétation de sources et nous hésitons sur le
conclusions que nous pouvons tirer de ces
consultations. Ce que j'aimerais développer, c'est
I'idée selon laquelle nous sommes a vrai dire dans
la situation du juge chargé de linstruction d'un
délit pour lequel aucun retour sur le fait n'est
possible car il n'a aucun film amateur, aucune
vidéo de caméra de surveillance. Il lui faut donc
confronter des indices et des témoignages. Il
n'accédera plus jamais au réel, mais il peut au
mieux modéliser de fagon conjecturale I'image-
robot de la chose. Mais en ce qui nous concerne la
difficulté est décuplée par le fait que nous ne
pouvons pas revenir a nos sources pour leur
demander de nouveaux éclaircissements.

Je prendrai a l'occasion de cet article
'exemple de la prononciation haute du francais
vers 1700, sur laquelle je m'essaye avec Michel
Morel (CRISCO, Université de Caen) a une
enquéte exhaustive (prosodie comprise) en vue
d’offrir tant aux acteurs qu’aux musiciens une aide
logicielle d’ici cinq ans environ et je pointerai
plusieurs risques que nous courons si nous ne

manipulons pas avec assez de soin une donnée.

1. Centre de Recherche
Signification en Contexte.
'université de Caen.

_ Inter-langues sur la
Equipe d'accueil de

Philippe G\RoON
(Université de Poitiers & Churchill College, Cambrijige

S'agissant d’'un état de langue et d'un habitus a
jamais perdus, nous ne pouvons trop prendre de
précautions, surtout si nous souhaitons mettrenotr
effort au service de la reconstitution d'un objet
esthétique, d'une ceuvre d’art.

Lorsque nous arrivons vers 1700, toutefois,
nous avons la chance d’avoir un état de langue qui,
peut-étre pour la premiére fois dans I'histoire du
francais, présente les avantages suivants :

— un climat normatif se manifeste qui invite a
multiplier les ouvrages (méthodes, manuels, traités
arts de bien prononcer...) ;

— ces ouvrages commencent a pratiquer une
discours informatif plus « saturé », c'est-a-dire
gu'ils peuvent servir a des individus qui, comme
nous, n'ont pas la compétence naturelle de
'idiome et qui, par conséquent, ne peuvent pas
puiser dans leur propre expérience ce qui n'est pas
explicitement développé dans le texte ;
ils s’essayent de plus en plus a I'exhaus-
tivité, c’est-a-dire qu’ils couvrent de facon deipl
en plus compléte I'ensemble des questions que
Nous nous posons pour la reconstitution du parler
gue nous visons.

Cet ensemble d'ouvrages a portée quasiment
didactique coexiste avec des ouvrages beaucoup
plus informels, plutbét destinés au milieu des
mondains, comme le corpus des remarques de
langue qui présente quand méme l'avantage de
nous donner une idée de la diversité des pratiques,
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puisqu’'une remarque de langue vise a départager,
assez souvent, des productions langagiéres en
coprésence.

Enfin la musique du temps, les dictionnaires de
rimes et les manuels de poésie, ceux de rhétorique
parfois et enfin les ouvrages de réformateurs de
I'orthographe complétent de leurs indices (je dis
bien «indices », c'est-a-dire informations
détournées) les zones qui toujours restent plus
obscures. En effet dans certains cas, qui ne sont
pas mineurs, nous risquons de faire un faux pas a
cause des risques suivants :

a. La source est trop isolée, c'est-a-dire que,
quelque saturée qu'elle puisse étre, elle ne peut
étre confrontée a aucune autre source. Nous
risquons alors de prendre I'arbre pour la forét en
nous appuyant sur un seul point de vue. Il est bon
de toujours pratiquer l'adage bien connu des
historiens «estis unus testis nullus.

Dans l'effort que nous faisons actuellement
pour reconstituer la diction haute de l'alexandrin
vers 1700, c’est souvent le cas pour la question
trés complexe des quantités vocaliques : un mot
peut n'avoir qu'un seul commentaire en termes de
quantité. C'est peu, surtout si par ailleurs le
discours est trop laconique. Et il faut prendredgar
a ce sujet que deux sources trop convergentes
peuvent n'en étre qu'une si l'on suspecte la
seconde d’'étre le recopiage de la premiére.

b. La source est allusive : c'est souvent le cas
par exemple lorsque I'auteur ne prend pas la peine
de préciser pour quel registre de diction vaut sa
remarque ou lorsqu’il emploie un vocabulaire
métaphorique qui ne permet pas d'ancrer ce qu'il
dit dans une reconstitution plausible.

c. La source est fragmentaire : c'est le cas
lorsqu'une partie seulement des contextes
concernés par la difficulté exposée est couvente pa
le contenu. Sur la quantité des voyelles nasabes, p
exemple, je n'arrive pas encore a départager des
sources fragmentaires pour savoir si les voyelles
nasales sont intrinsequement longues ou si elles ne
le sont qu'a certaines conditions morphologiques
ou contextuelles vers 1700.

d. La source est d’'une fiabilité douteuse : c’est
par exemple le cas de la fameuse remarque de
Vaugelas sur l'indicatif présent du verbe alleaa |
premiere personne du singulier [1647 327
prétend qu’a la Cour on di& vaet non page vais
Dupleix [1651 :593] lui réplique qu’il sait bien
« que les Courtisans qui ont estudié, disenais
ou ie vay, & non pasie va». Méme refus de
cautionner Vaugelas chez Ménage qui en deux

1. Un seul témoin, pas de témoin.
2. Voir les références hibliographiques a la fin de
I'article.
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endroits [1666 : 449 et 1672 : 13] donjee vais
pour la seule forme autorisée. Méme le trés
respectueux Bouhours [1675 : 398] rejgiteyade
facon absolument formelle. Patru et Corneille
continuent eux aussi a rejeferva Au total quatre
formes et non deux sont en coprésefEevais
(long) ouje vay(bref),je va(bref) etje vas(long).
Les milieux semblent s'opposer:dun c6té
Ménage et Dupleix soutiennent exclusivemgnt
vais ou je vay de lautre Patru, Andry de
Boisregard [1688 : 698] et Bouhours qui déclarent
recevables les deux timbres mais qui en fait ne
sauvent que la prononciation longye vas
L'’Académie [1704 :31] tranchera poye vais
exclusivement.

Se fier aveuglément a Vaugelas, c'elt été se
reposer sur une source apparemment douteuse.

Du co6té du récepteur que nous sommes,
d’'autres difficultés peuvent surgir :

e. La source est malencontreusement sortie de
son cadre, c'est-a-dire que nous élargissons sa
zone de validité hors de celle de son observation.
Cela peut trés bien se faire par exemple lorsque
nous extrayons de son cadre une observation
propre a la diction chantée pour la projeter sur la
diction parlée. Il y a la un saut périlleux donfailit
consciemment mesurer le risque.

f. La source est mal comprise : ce n'est pas le
moindre risque encouru.

1. Une simulation de recherche :

Je voudrais me livrer a une application pour
gue mon propos soit le plus concret possible. Soit
la mise en scéne dBourgeois gentiihommdans
lequel nous souhaitons restituer autant que faire s
peut une prononciation plausibleEt soit la
qguestion trés délicate de la prononciation des
infinitifs du premier groupe des verbes. Je vais ic
mimer une recherche en montrant qu'a ne pas aller
jusqu’au bout de la collecte et de l'interprétation
juste des sources on risque d’'avoir un point de vue
faussé.

1.1. La tradition des remarqueurs :

Il ne m'est pas possible de revenir sur l'intérét
de cette tradition des remarques sur la langue
francaise et je renvoie pour cela au voluhes
Remarqueurs sur la langue francaise owi°
siécle a nos jourgCaron 2004]. Ces observations

3. Je renvoie a Caron [a paraitre] pour des
précautions épistémologiques et méthodologiques
indispensables avant de se lancer dans une opéciio
restitution.



LA DICTION COMPOSITE DE LA COMEDIE

sont une mine d’information pour notre propos, a
la condition de les utiliser a bon escient.

Remontons assez nettement en amont vers une
premiére source, I'ouvrage fondateur du genre : les
Remarques sur la langue frangoise Vaugelas
[Vaugelas 1647]. Supposons qu’'une lecture trop
rapide ne nous fasse tomber que sur une
observation incidente dans le cours de sa remarque
sur les différents R du francais [1647 : 198]. On
peut en effet ne lire que ce passage de I'édition
princeps :

R, se prononce aussi (....), excepté aux infinitids, c
on prononcealler, courir comme si I'on escriuoit,
allé, couri

Nous pourrions, trop pressés, en déduire une régle
générale valable pour tous les contextes et toutes
les situations. Mais Vaugelas revient plus en tétai
[1647 : 437-438] dans une remarque entierement
dédiée a cette question et dans cette remarque il
expliqgue que dans ces années 1630-1640 (en gros
sa période assez large de référence) la
prononciation recue a Paris et a la Cour dans la
conversation normée est bien une prononciation en
/el sans oralisation de la consonne. Mais il précise
bien que coexiste, méme dans les bons milieux de
référence, une prononciation en lecture publique,
« dans la chaire et dans le barreau » qui est toute
différente : oralisation ouverte de la voyelld, ét
articulation énergique de la consonne finalé
déclare cette prononciation erronée mais explique
en détail ce que lui ont dit ceux qui la pratiquent

Au sortir de ce premier coup de sonde, une
partie seulement de la question est traitée : des
différences de registre émergent mais la question
des prononciations contextuelles n'est pas du tout
abordée : Vaugelas ne dit rien sur la variété des
prononciations selon qu’on est a la pause ou en
situation d’enchainement et, s’il y a enchainement,
ce qu’il convient de faire selon que le mot
subséquent commence par une voyelle ou une
consonne.

Peu aprés le moment olle Bourgeois
gentilhommeest présenté a la Cour, une salve de
commentaires de Vaugelas va considérablement
préciser le jugement: Ménage, dans ses

1. Jemploie ici I'alphabet phonétique internatibna
et je circonscris la transcription a l'aide desrésr
obliques qui correspondent a ce que nous hommons en
phonologie une transcription large.

2. «(...) quand la plus part des Dames par exemple,
lisent vn liure imprimé, ou elles trouuent cet r, a
l'infinitif, non seulement elles prononcent I'r Inidorte,
mais encore I'e fort ouuert, qui sont les deuxdawgque
'on peut faire en ce sujet, & qui leurs <sic> sont
insupportables en la bouche d’autruy. »
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Observations sur la langue francoisée 1672
précise, dans une démarcation encore assez
grossiere, que l'avis de Vaugelas vaut « dans la
prose ; car elle [la lettre R] se prononce a ladés
vers ; & au milieu deuant vne voyelle. »

Voici déja les éléments d'une étude plus
fine : elle répartit la matieére selon deux types de
textes et commence a dégrossir un peu la question
de la place de linfinitif. Ménage apporte a cela
'appui d’'une preuve :

Autrement, comme I'a remarqué M. Lancelot dans
ses Reigles de la Poésie Francoise, on ne pourroit
mettre ces infinitifs en vers devant les mots qui
commencent par des voyellesy les faire rimer
avec des noms terminez ern ou enir.

Si le premier argument est intéressant, le second e
revanche I'est moins car encore faut-il étre si@ qu
les noms terminez en —er ou -—ir oralisent
effectivement la consonne a la pause de fin de
vers. Rien n’est moins sir ou plutét nous avons des
preuves absolument nettes que des mots comme
berger, boulanger se prononcent déja canoni-
guement comme aujourd’hui. Mais il y a un
implicite dans cette observation de Ménage : est-ce
a dire que dans la parole publiqgue on prononce
comme en conversation ? Autrement dit cette régle
contextuelle n'a-t-elle d’application qu’en vers?
C’est la que le maximum de confrontations de
données se révele absolument décisif. En effet
Thomas Corneille [1687] et Andry de Boisregard
[1688] vont sur ce point répondre au vide laissé
par Ménage, et avec des formulations qui laissent
entendre qu'ils ne se démarquent pas. D'ailleurs la
date de parution est si proche qu'il est difficlle
postuler que I'un ait pu lire l'autre. Le premiariq
recueille trés souvent l'avis de Chapelain estasse
formel :

Il est certain que lors qu’on parle en public, @it d
prononcer beaucoup de mots d’'une autre maniere
gu'on ne les prononce dans la conversation mais
cela ne regarde point les infinitifs des verbesen

ou il ne faut jamais faire trop sentir finale®.

A l'en croire, par conséquent, la parole publique
s’aligne pour les infinitifs en —er sur le régime
abrégé de la conversation. Mais voila qu'une
modalisation intervient qui joue le trouble-féti :
ne faut jamais faire trop sentir finale. Ce qui est

3. Observations de M. Menage sur la langue
francoise Paris 1672 tome | p. 206. Cité d'apres
Streicher [1970 : 746]

4. Cela créerait un hiatus.

5. Corneille [1687, apostille a la remarque « De la
lettre R finale des infinitifs »].
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interdit selon Corneille, c'est [l'oralisation
excessive quand on parle en public mais il y a un
implicite assez insistant : c’est qu'il y aurait e
place pour une oralisation Iégére. Reste un vide
important: aucune variante contextuelle n'est
évoquée.

Andry quant a lui [1689 : 466] semble adopter
une position similaire mais présentée de facon
inversée :

Il est bon de faire sonner un peu les R, cela donne
de la grace au langage ; mais il ne faut pas derrég
sur le peuple de Paris, qui les prononce jusqu’a
écorcher les oreilles,mon perre entend-on
quelquefois,ma merre, mon frerrece n'est pas
ainsi qu’on prononce a la Cour, I'on doit un peu
faire entendre I'R, mais il faut que ce soit d'une
maniére douce, & qui n'ait rien de grossier ny de
badaut.

Et voici qu'apparait une différenciation sociale a
l'intérieur méme de la ville, différence qui peut
avoir une certaine importance dansBeurgeois
gentilhommeet sur laquelle nous reviendrons.
Notons toutefois que les exemples cités par Andry
sont tous, pour le moment des cas de /r/
intervocaliques, cas pour lesquels une
prononciation douce est demandée. Mais notre
auteur [1688 : 466] se dirige immédiatement aprées
vers la position finale et vers notre sujet :

Le peuple de Paris est encore fort accoutumé a
prononcer les R a la fin des infinitifs,
comme aller, venir, &c. mais tres-mal & fort
rudement ; il ne faut pas faire néanmoins comme
dans la pldpart des Provinces, ou on les supprime
tout-a-fait.

Bien s0r cette derniére notation sur les provinces
est d'une généralité inutilisable si I'on étudiks
francais régionaux adVil® siécle mais elle vaut
pour le contenu indirect qui prescrit donc une
prononciation Iégére. En somme, avec des points
de vue différents, Corneille et Andry assurent une
différenciation plus fine:il n'y a pas que
'opposition entre vers et prose qui compte, deux
autres lignes de démarcation s’esquissent impar-
faitement :

— entre les milieux sociaux. Cela concerne le
Bourgeois gentilhommeomme on le verra un peu
plus tard.

— entre les vers et la parole publique

Mais Andry ne s'arréte pas la : c’'est le premier
qui va (enfin) distinguer des positions plus fines
encore que ses prédécesseurs pour l'infinitif :
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LesR doivent se prononcer a la fin des infinitifs lors
qu'il* suit une voyelle, commal:faut commander
a ses passionss’il suit une consonne la
prononciation de R ne doit presque pas estre
sensible ; je dis presque pas, parce qu'’il ne past
tout-a-fait la supprimer.

Nous entrons la dans des distinguos qui
commencent a atteindre une sorte de saturation de
l'information. Andry, si on le suit bien, esquisse
sérieusement deux positions : devant voyelle
subséquente, [linfinitif fait sonner I'r; devant
consonne subséquente, il n'est presque pas audible
mais il doit rester au moins séquell€].[éNous
sommes néanmoins dans I'hésitation car, a la
difference de Corneille, Andry ne spécifie pas
vraiment la zone de pertinence de son propos.
D'ou une question:dans quelle situation de
communication cette recommandation vaut-elle
spécifiquement ?

Les derniers témoins autour de 1700 sont
'Abbé Tallemant qui, dans seRemarques et
Decisions de [I'Academie frangoisde 1698,
apporte beaucoup moins que son prédécesseur,
méme s'il est censé parler au nom de ’Académie.
Son jugement est pratiquement aussi général que
celui de Vaugelas. Restent I&bservations de
I'’Académie francaise sur les Remarques de M. de
Vaugelag1704 : 430-431] consignées par Thomas
Corneille:

On ne fait jamais sentirrl’ des infinitifs terminez en
er, si ce n'est en pronong¢ant des vers ou cet ifffinit
est suivi d’'une voyelle ; parce que la suppresdisn
cette lettre feroit une cacophonie. Ainsi il faut
prononceraimer avec ardeyr& non pasaimé avec
ardeur.

L’Académie ne nous apprend pas grand-chose,
hélas : elle ne procéde qu'a la distinction grassie
des vers déja esquissée chez Ménage et se contente
de donner une seule recommandation pour les
prononciations enchainées. A I'en croire, la liaiso
de rlinfinitif ne serait plus qu'une propriété du
vers, pas de la parole publique. Et il ne reste pas
trace d’'une prononciation au moins légere de la
consonne a la pause, par exemple en fin de vers.
L’habitus aurait-il évolué entre temps, c’est-aedir
depuis les remarques du méme Thomas Corneille
cité plus haut ?

1. Cetil doit étre lu de facon impersonnelle, faute
de quoi le texte peut paraitre inverser la positienla
consonne et de la voyelle subséquente.
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1.2. Des remarques aux ouvrages Ssysté-

matiques :

Nous voici au terme d'une premiére
approximation que nous avons obtenue aupres de
ces manuels de civilité linguistique que sont les
Remarques Incomplétes, elles dessinent un
territoire de large variation qui peut méme évoluer
en quelques dizaines d’années. On peut facilement
les prendre en flagrant délit de se contredire
concernant les provinces mais cela importe peu a
notre propos. Ce qui se dégage, c'est seulement
une sorte de consensus pour les extrémes de
I'éventail énonciatif normé :

— dans la conversation familiere, on peut sans
dommage s’exonérer de l'oralisation du —R du
premier groupe et alors le timbre de la voyelle
précédente est bien /e/ fermé. Et cela dans toutes
les positions, méme devant voyelle. Les
commentateurs sont moins nets pour les verbes du
second groupe et pour les verbes en -oir, une
source affirme qu’'on doit y oraliser fermement la
consonne finale.

— dans les vers, il faut certainement faire la
liaison devant mot vocalique pour éviter le hiatus.
Un remarqueur, Ménage, laisse également entendre
gu'a la pause il faut aussi oraliser légerement la
consonne.

Reste le milieu de I'éventail énonciatif (la
lecture publique, la parole oratoire profane ou
sacrée). La situation semble plus incertaine. Les
commentateurs semblent distinguer deux cas de
figure :

— a la pause et devant consonne, la
recommandation est manifestement d’amuir
presque complétement I'r final mais la disparition
pure et simple ne fait pas I'unanimité.

— En présence d’'un mot a initiale vocalique,
la norme la plus élevée semble I'emporter, celle de
I'oraliser comme tout /r/ Iéger intervocalique.

On a donc limpression en tout cas que la
tendance est a la disparition de plus en plus nette
de la consonne, selon un dégradé qui s'étend de la
conversation familiere ou elle est presque
totalement absente jusqu’au vers ou cela va de la
liaison prévocalique pratiquement obligatoire a des
prononciations douces et presque résiduelles dans
le cas de la position finale d'une unité de souffle
ou en présence d’'une autre consonne.

Notre enquéte peut alors se poursuivre vers des
ouvrages a portée plus sytématiquéArt de
prononcer parfaitement la langue francoiske
J. Hindret, deuxiéme édition de 16934 le Traité

1. S’agit-il vraiment d'une deuxiéme édition ? De
L'art de bien prononcer et de bien parler la langue
francoisede 1687 a ce nouvel ouvrage, la forme et le
fond ont tellement changé qu'on peut a bon droit se
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de la Grammaire francoisele I'abbé Régnier-
Desmarais, a qui il n'a manqué qu'un caractere
plus améne pour que cet ouvrage devienne la
grammaire officielle de I'’Académie. Hindret tout
d’abord, cet extraordinaire pédagogue qui vient et
revient sur une méme matiere afin d'étre
absolument sdr d’étre entendu. Il commence dans
un premier temps (p. 425 et sqg.) a élucider le
timbre de la voyelle :

J'entens beaucoup de gens, qui quoi-qu’ils
prononcent fort bien € masculin des dernieres
syllabes des mots terminés encomme je le viens
de proposér le prononcent neanmoins dans les
dernieres syllabes des verbes terminésrecomme
nous pronong¢ons notre double voyalielorsqu’ils
lisent ou qu'ils chantent. De sorte qu’au lieu de d
aimer, parler, prononcerils disent en lisant & en
chantant aimair, parlair, prononsir. Quelque
raison qu'ils alleguent en faveur de cet usage, ell
ne peut étre que trés-mauvaise (...) On a eté autre
fois de ce go(t Ia, mais on est revenu de cet&igrr

& il n'y a plus que des Prédicateurs de Village qui
prononcent ainsi, quand ils parlent en public. Et
'on peut dire que nous avons l'obligation toute
entiere de la réformation de cette maniere de
prononcer, a la remarque que Monsieur de Vaugelas
en a faite, en parlant des infinitifs terminéseenou

il paroit que de son tems la pllpart de ceux qui
parloient en public tenoient le méme langage que
vous, & qu’ils pronongoient ces deux lettres fisale
er, comme ces trois dernieres lettegs(...)

Ce texte se prononce trés fermement sur le timbre
trop ouvert de la voyelle, rejoignant en ce poést |
sources existantes. |l semble également laisser
entendre que l'oralisation ouverte de la voyelle
coincide également avec larticulation de la
consonne. Mais il faut ensuite se reporter a la
page 728 et aux pages suivantes ou commence un
développement d’'une précision stupéfiante sur la
question de l'oralisation de la consonne. Aprés
avoir établi la nécessité théorique et générale
d’oraliser une consonne finale devant un mot
vocalique, notre auteur, ayant marqué les limites
de ce principe, en vient spécifiquement aux
infinitifs et laisse a l'appréciation de chacun
l'oralisation de la consonne dans la conversation
familiere® puis il crée une gradation extraordinaire

demander s'il s’agit ou non dun méme ouvrage
augmenté. |l faut ici remercier au passage I'Asaoan
pour un Centre de Recherche sur les Arts du Spectacle
auxxvii ¢ etxvin © siécles, qui a procuré une réédition de
cette ceuvre qui faisait vraiment défaut.

2. [e]

3. « Il est pourtant arbitraire de prononcer cette
finale dans le discours familier, parce que l'usage
l'autorise. » [ 1698 : 729.]
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d’emploi, gradation qui donne a peu prés ceci (et
je résume un contenu encore une fois stupéfiant de
précision) :

— en position pré-vocalique la liaison se fait
obligatoirement dans le vers, quelle que soit la
relation syntaxique entretenue entre l'infinitif et
qui suit dés lors qu'il y a enchainement [729-730]

— dans la parole oratoire, la liaison obligatoire
devant mot vocalique se limite a la seule relation
gu’il qualifie de « régissant-régi » (relation aawvr
dire assez restrictive mais pour laquelle il eseas
précis : il s’agit, pour les infinitifs, des objets
directs) ;

— mais il n'est pas rare que, dans la parole
publique, on entende aussi une liaison généralisée
et Hindret ne la condamne pas, ce qui veut dire
gu’il lautorise, méme s'il ne la loue pas
explicitement

— Il est arrivé, ajoute-t-il en citant des
exemples trés précis et fournis dont il déclararavo
été témoin oculaire, qu'on oralise méme la
consonne devant une autre consonne en lisant des
textes en vers et cela « ne laissoit pas d’'avair so
agrément » mais, commente-t-il, cela ne saurait se
faire qu'en effleurant l'articulation de r et avec
modération.

— L’interlocuteur (magnifique présentation
dialoguée qui autorise la finesse d'un échange
dialectique !) reconnait qu'il apprécie cette
prononciation qui est néanmoins «contre la
regle ». On tire de la I'impression que, a l'instar
des médicaments, il ne faut tout de méme pas
dépasser la dose prescrite !

Et notre auteur de revenir encore sur le timbre
fermé de la voyelle en cas d'oralisation de la
consonne subséquente pour enfoncer le clou. Il
propose méme des exercices correctifs trés
stimulants pour faire perdre aux intéressés une
prononciation ouverte du timbre de la voyelle.
Enfin, last but not leastnous recevons dans ce
volume une donnée de premiére main dont la
fiabilité, bien sdr, est toujours contestable mais
notre auteur a sur Moliére un passage que je ne
peux pas ne pas citir extensa

Il n'y a pas plus de trente ans ans que c'étoit une
chose rare d’entendre des gens parler en public qui

1. « Cet usage s’etend méme jusqu’aux mots qui ne
sont pas régis de cet Infinitif terminé en car on
prononce en lisant des Vers, & souvent en parlant e
public aléralacampagne, chasséravec un nami,
pleuréramairement, dormiralombre, mantirimpunément,
santirensaivaillant, pour dire, aller a la campagne,
chasser avec un ami, pleurer amerement, dormir a
'ombre, mentir impunément, sentir en s'éveillant.
[1696 : 730.]
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ne péchassent point contre la juste prononciatéon d
ces sortes de syllabes. Ajoutez encore a cette
remarque les soins que Moliere a pris de la faire
valoir en la fesant observer & ses Acteurs & en les
desaccoutumant peu a peu de la mauvaise habitude
gu’ils avoient contractée de jeunesse dans la
prononciation de ces syllabes finales. Il a si bien
corrigé le defaut de cette maniere de prononcer que
nous ne voyons pas un homme de Theatre qui ne
s’en soit entierement défait, & qui ne prononce
regulierement les syllabes finales de nos infiitif
terminés en er. Ce qui ne se faisoit pas il y atdren
ans, particulierement parmi les Comediens de
Province qui pronongoient trés-mal cette syllabe
finale.

Or cet extrait n'est pas dans la premiére édition
d’Hindret que nous connaissons mieux a cause de
sa parution en fac-similé chez Slatkine. En

revanche cette premiére édition est beaucoup plus
précise sur I'état de la situation dans les années
1680 puisqu’elle la commente en ces termes
[1687 : 206] :

Il y a quantité de gens qui en lisant prononcest le
mots terminez eer, comme s'ils finissoient pair

& qui pour dire, premer, dernier, paser,
commener, prononer, disentpremair, derniir,
passir, commenair, pronong@ir ; Et cela est si
commun, que de cent personnes qu’on entendra lire
on en trouvera bien quatre vingt, qui prononceront
de méme. Cette prononciation est tout a fait
irreguliere...

Il est toujours difficile de s’appuyer aveuglément
sur ce genre de compte, on s’en doute bien, mais
Hindret est un homme qui manifeste une probité
dans le traitement de sa matiére qui est trés sbuve
admirable et d’autre part la modalisation de son
assertion « on en trouvebden quatre vingt » peut
passer pour lindice quil ny a pas la une
hyperbole comme nous en faisons tous mais une
tentative d'estimation honnéte de la situation
linguistique du temps dans la lecture publique.
Aprés cela les quelques lignes de l'abbé
Régnier-Desmarais [1706 : 49] font pale figure,
méme si elles offrent une autorité intéressante :
Pour venir maintenant a la prononciation de I
finale, dans les verbes qui terminenta@rou enir a
I'infinitif, comme aimer ou cherir, &c. ce qu'il y a
de principal a en dire, c'est que generalement
parlant Ir ne s’en prononce jamais dans la
conversation, ni devant une consonne, ni lorsque le
verbe finit le sens; & que mesme on neglige
souvent de la prononcer devant une voyelle. Mais
que dans la prononciation soustenué, comme lors
qgu’on parle en public, ou qu'on declame des vérs, i
faut, soit a la fin du sens ou du vers, soit devaet
voyelle, faire tousjours sentirrl} & que mesme il
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est bon de la faire entendre aussi devant une
consonne, quoy qu’alors la prononciation en doivre
estre plus ou moins adoucie, suivant que la
consonne qui suit estant plus ou moins dure a
prononcer, peut rendre aussi plus ou moins dur le

son de It qui la précéde.

Cet extrait agglutine, en ce qui le concerne, la
prononciation des vers et la prose publique d'un
cOté et laisse la conversation de l'autre. Pour les
variantes contextuelles, il est en revanche assez
exhaustif. Il est donc trés explicite dans sa
brieveté. Dans les deux premiers cas, il prébne une
oralisation obligatoire a la pause et devant un mot
a l'initiale vocalique ; il recommande en outre une
oralisation  judicieusement adoucie devant
consonne. Le point de vue est donc assez proche
de celui d’Hindret. Mais on va voir que les choses
ne sont pas forcément si simples, méme chez
l'intéressé. Grimarest [1712:288-290] raconte
une anecdote dans séxlaircissemens sur la
Langue Francoise anecdote que I'on peut
pratiquement dater (1707) puisque I'auteur signale
que la querelle narrée est d'un an postérieure au
volumineuxTraité de la Grammaire francoisde
'abbé Régnier de 1706. Je cite ce passage qui est
certainement symptomatique d’'une situation de
variation dans la parole publique. Mais ce que
Grimarest entend avant tout illustrer est autrestc’
que les lettrés se contredisent eux-mémes et que
par conséquent leur avis n'est pas une autorité
stable :

Deux personnes disputoient un jour sur une
difficulté de prononciation. L'un soltenoit qu'a la
fin d'une periode, ou dun vers, méme dans
I’hemistiche, on devoit faire sonner Ifinale des
infinitifs de la premiere & de la seconde
conjugaison dans le discours soutenu. Celui-cy se
récrioit fortement sur cette opinion. J'entrai déms
fort de la contestation:on me demande mon
sentiment qui fut pour le premier. L'autre ne crut
pas devoir en demeurer la, nous aurions eu auéant d
bon sens que lui ; & c’'est ce qu’il ne veut poiht.
consulte le lendemain son oracle. Il vient nous dir
avec joie que les Confreres assemblés [ i.e.
I’Académie francaise] nous avoient condamnés tout
d’'une voix, sur tout Monsieur N. Je n’en fus point
étonné, & jeus a mon tour le plaisir de mortifier
notre adversaire. Je lui aportai un gros Livre fait

ce méme Monsieur N. l'année précédente, dans
lequel il s’explique ainsi.

Et Grimarest de citer intégralement l'extrait ci-
dessus pour montrer malignement que Monsieur N
('abbé Régnier donc) se contredisait a peu
d’années d'intervalle. Il ajoute toutefois:
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...je serois plus porté a accuser de mauvaise foi
celui qui rapporta notre condamnation, que de eroir
Monsieur N. capable de se retracter si-tét sur un
principe qu'il avoit établi avec tant de raison.

Si I'anecdote vaut pour quelque chose, c’'est en
tout cas pour indiquer qu’une certaine variation
existe dans l'oralisation des infinitifs au seinme

de I'Académie et dans les pratiques du temps.
Mais une hésitation qui se limite a la parole
publique.

Pour actualiser cette diversité des appréciations
relativement aux positions controversées comme la
pause, je rajouterai le témoignage de Mourgues
dans sonTraité de la poésie francaisdont la
premiere édition est de 1685. Il na pas la
sensibilité de I'abbé Régnier puisqu’il soutienequ
la vibrante ne s’entend pas a la rime :

L’e des Noms et des Infinitifs e, lorsque It ne

s'y fait point sentir, a le son deel'fermécomme
(Berger, changer (rocher, toucher ou la
prononciation supprimer’(Bergé, changé(roché,
touchd lorsque ces mots terminant un sens, on les
prononce sans suite, & que I'on s’y arréte; comime i
arrive quand il sont placez a la fin des Vers au il
servent de Rimes. [1724 : 35.]

Il 'y revient encore quelques pages plus loin
[1724 :72]:

Cinquiémement, Que quelque muette que soit I’
des infinitifs ener placez au bout du Vers, il n'est
jamais permis de les faire rimer avec les Noms ou
les Participes qui ne portent pointrd’étant
terminez par ue fermé : Comme

Congé/songer vangé/changer armez/charmer

assez/passer

[Les accolades qui conjoignent les paires sont ici
remplacées par des barres obliques.]

On voit qu’il n'y a donc pas consensus a la pause,
méme en vers. A plus forte raison dans I'éloquence
ou la lecture publique.

2. Que faire pourLe Bourgeois gentilhomme

Venons-en pour finir a notre application car
c'est elle qui, bien sdr, rend cette enquéte
minutieuse absolument nécessaire.

Réglons tout d'abord la question des vers
chantés : ici I'on peut sans hésiter non seulement
oraliser systématiquement la consonne devant
initiale vocaligue mais aussi faire sonner
légerement celle-ci a la pause et méme devant
consonne. C’est une fagon pour la Troupe de
montrer que 'on sait pratiquer la diction la plus
exigeante lorsque le contexte y invite. Mais
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I'exigence du chant est a prendre en compte ici
dans ces deux derniers cas ou visiblement la norme
n'est pas univoque. Et le timbre de la voyelle sera
fermé selon la norme puisque Moliére semble bien
sur ce point se conformer a la diction la plus
exigeante depuis son retour de province en 1658.
Pour la diction parlée, nous entrons dans le
domaine de la variation et il convient de poser le
probléme dans toute sa complexité. Nous sommes
sur la sceéne, donc dans un contexte de parole
publique. Certes. Mais la fiction théatrale nous fa
pénétrer par effraction dans [lintérieur d'un
bourgeois de Paris. Faudrait-il alors préner une
prononciation de conversation ? Cette position
serait encore trop simple. Elle fait bon marché et
de la stylisation de l'art comique et du statut
hybride de la parole théatrale, mi-orale et mi-
écrite, comme le dit trés bien Pierre Larthomas
dans son livre sure Langage dramatiquén voit
gue nous sommes la comme a lintersection de
deux habitus et que nous devons en étre
conscients. Comment Moliére lui-méme et la
profession voyaient 'aménagement de ces deux
univers de diction a l'intérieur de la comédie en
prose, c'est ce quil est tres difficile de savoir
encore aujourd’hui. Avancons toutefois vers une
formule au moins plausible en procédant par
recoupement.

3.1. Pour la consonne :

Nous savons que toutes les positions sont
l'objet d'une évidente variation et dans les
pratiques et dans l'appréciation critique que les
contemporains en ont. Commencgons donc par les
plus controversées, la pause et devant consonne. Il
y a un consensus pour dire que ces positions ne
sont sujettes a l'oralisation que pour la parole
publique et les vers. Les partisans de I'oralisatio
sont de surcroit toujours adeptes d'une
prononciation quasiment résiduelle, effleurée.

Nous appuyant sur I'existence d’'une évidente
variation dans l'usage normé, nous pouvons alors
prendre la position la moins complexe, en raison
de l'autre composante de la diction comique, celle
de conversation. C’est-a-dire celle de I'absence de
vibrante finale. Cela dit, rien n'empéche de faire
un léger distinguo d’'un acteur a l'autre. Dorante
pourrait trés légerement faire entendre a l'oceasio
un appendice vibrant et Doriméne pratiquer une
absence totale de celui-ci. Mais je n’encouragerais
la co-existence qu'a la pause ; devant consonne, le
plus sage serait sans doute de ne pas l'articuler d
tout.

Devant initiale vocalique, la situation est plus
complexe encore:en effet [loralisation est
recommandée au moins dans des cas d’objet direct.
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Voila un cas ou la conversation et la parole
publique divergent nettement. Nous sommes en
pleine zone ou le caractére hybride de la parole
théatrale pose probléme. On peut alors procéder a
un aménagement par personnage : les femmes du
peuple pourraient ne pas faire de liaison, tandis
gue Doriméne et Dorante, selon des proportions un
peu différentes pourraient a I'occasion oraliser le
cas ou la rection est trés nette.

D’autre part en cas darticulation de la
consonne, on peut tout a fait envisager que
I'oralisation des gens de Cour soit nettement plus
Iégére que celle des bourgeois, allant jusqu’'a une
sorte d’afféterie doucereuse. On voit quels effets
potentiellement comiques Moliére pouvait tirer du
contraste accentué entre ces deux parlures. Quant a
Monsieur Jourdain, il pourrait essayer d'alléger se
médianes a battement, tout en n’y arrivant
gu’imparfaitement.

Les maitres de musique et de danse pourraient
suivre en cela la « douceur » un peu efféminée de
la Cour, le maitre d’Armes pourrait forcer de facon
agressive la vibration (par pur effet de
fanfaronnade phonétique) tandis que le Maitre de
Philosophie le ferait avec I'application d’'un cuést
qui prononcerait tout ce qui s'écrit (méme
recherche de comique phonétique). La encore |l
n'est pas difficile dimaginer que Moliére le
farceur aurait pu trés plausiblement jouer surecett
variable pour la contraster plaisamment, avec des
effets de cratylisme de prononciation, celle-ci
reflétant a plaisir, a temps et a contretemps,
I’humeur des personnages. Mais dans la recherche
de ces effets comiques, trop est trop et ce n'est
gu'en la ménageant avec parcimonie qu'une
exagération peut produire un effet.

3.2. Pour le timbre de la voyelle :

Ici, nous sommes dans un territoire plus simple
a trancher : le timbre /e/ est le timbre de bon, alo
le timbre £/ est réprouvé mais encore largement
présent, disent nos informateurs, chez les gens du
peuple.

Dorante et Doriméne pourraient avoir la
diction attendue des gens du monde sur ce point,
ainsi que Cléonte. Madame Jourdain Nicole et
Covielle auraient une/ bien ouvert, Lucile peut-
étre moins prononcé déja. Monsieur Jourdain, dans
ce registre comme dans le reste, pourrait présenter
d’'étranges bigarrures maladroites qui trahiraient d
facon drolatique et ses tentatives appliquées de
s'élever par la diction et ses rechutes maladroites
dans ses habitudes de classe sociale.
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Conclusion :

Cest donc avec cette trousse assez
conséquente d’outils que jaborderais I'ceuvre. A
cette lumiere, on peut critiquer sans hésiter les
articulations ouvertes et vibrantes que Benjamin
Lazar et ses acteurs prétent a Dorante et
Dorimene :il y a la tout de méme un certain
contresens (littéralement) social et phonétique qui
ne se justifie guére que si les personnages
singeaient leurs hotes.

Pour Monsieur Jourdain et sa maisonnée, je
serais beaucoup moins critique. L'articulation
ouverte de la voyelle d'une part, I'oralisation des
It/ appuyée d’autre part sont, semble-t-il, totait
de mise dans leur dialecte social. Mais il reste a
ménager ces articulations selon les contextes.
Hormis chez le Maitre de Philosophie qui pourrait
offrir par endroits une diction de pédant
outrancierement écrite, je n'abuserais certainement
pas de leur oralisation a la pause ou devant
consonne qui me semble aller a contre-courant de
la longue histoire phonétique du francais parlé,
méme si la convention théatrale peut jouer la
comme un activateur léger des tendances
conservatrices, mais j'ai des doutes compte tenu et
de la nature nettement farcesque d’'une piéce écrite
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délibérément en prose et de la posture de Moliere
face au comique et a la diction théatrale en généra

Enfin il faut faire la part des effets comiques
que le contraste artistement recherché des
prononciations peut générer aux dépens de tel ou
tel personnage. La parodie de I'habitus phonétique
de lautre, son persiflage sont également des
sources de drélerie dont on peut penser que
Moliere voyait tres bien les ressources.

On voit que c’est avec le plus grand soin qu’on
peut en user non seulement parce que la parole
théatrale est un artéfact complexe mais aussi parce
gue dans leBourgeois gentilhommedes milieux
treés différents se rencontrent, avec un fond de
prononciation différent. Enfin il faut évidemment
faire la part des potentialités farcesques que la
prononciation exagérée, remotivée, caviardée peut
receler. Nous sommes donc a l'antipode d'une
recette uniforme. Mais les propositions faites ici
valent surtout, semble-t-il, pour leur valeur
heuristique : l'auteur de ces lignes serait, ateres
satisfait que d’autres, a leur tour, aillent plos)
si possible, sur ce chemin qui est celui du
perfectionnement. Il n'y a, au reste, aucune
perfection a chercher dans ce qui restera sans
doute, — et c'est peut-étre une chance,
conjectural.
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Peut-on « restituer » une comédie de Moliere ?

Pierre-Alain QERC
(Lausanne)

Il faudroit donc, Monsieur, vendre aussi ses griesac
Et de peur qu’en lisant on n’en vit pas l'effet,
Au bout de chaque vers il faudroit un portrait.

Réplique de la libraire Alis dans la
Réponse a I'lmpromptu de Versailles
de DONNEAU DE VISE.

Etudiez la Cour, & connoissez la Ville.

L'une & l'autre est toujours en modeles fertile.
C’est par la que Moliére, illustrant ses Ecrits,
Peut-étre de son Art elit remporté le prix ;

Si moins ami du Peuple, en ses doctes peintures,
Il n’eQit point fait souvent grimacer ses figures,
Quitté, pour le bouffon, I'agréable & le fin,

Et sans honte a Terence allié Tabarin.

Vous souvenez-vous dsatyriconde Fellini ?
Pendant deux heures, on assiste aux aventures et
aux amours tumultueuses de trois jeunes gens, dans
la Rome décadente. Tout a la fin, 'un deux
commence une nouvelle histoire : « Un jeune Grec
me raconta..» puis son visage s'immobilise, le
film se fige, 'image devient photo, la photo se
métamorphose en tableau; la caméra s'éloigne
alors pour nous montrer une fresque, les vestiges
d’'une fresque représentant tous les héros du film.
Ces personnages, devenus soudainement figés,
demeurent trés proches parce que, justement, nous
venons de vivre avec eux toutes leurs aventures.
Pourtant, lorsque la fresque apparait sur les suine
d’'un mur, on sent leéalité nous échapper, celle de
tous ces personnages de chair et de sang: le
passage de la réalité — si j'ose dire : la réalité
film a la fresque fige toute cette vie dans le
mystére de la représentation peinte. Et pourtant,

Nicolas BoiLEAu, L'Art poétique lll, v. 391-398.

nous n'avons fait que passer dune fiction a
l'autre : de Pétrone a Fellini, de Fellini au peint
qui a réalisé la fresque, de la littérature auromé
du cinéma a la peinture

Lorsqu'au contraire on doit passer d'un
témoignage littéraire ou pictural a la vie, a laier
vie ou a celle que I'on voudrait reconstituer, o f
elle que la réalité historique d'un spectacle, la
métamorphose semble encore plus problématique.
Et c’est bien le cas du théatre Xl © siécle dont
il ne nous reste que de rares lambeaux de fresque.
Préfaces, frontispices, traités d'art oratoire,
mémoires, récits, critiques, comptes rendus,
extraits de lettres, actes notariés, pamphletsgpié
de théatre écrites lors d’'une querelle : les saurce
qui abordent le sujet sont extrémement riches et

1. Fellini Satyricon ©1968, Alberto Grimaldi
Promotions S.A© 2003 MGM Home Entertainement
Inc. Distribution Fox Pathé Europa Paris.
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nombreuses, mais jamais assez, semble-t-il, pour
pouvoir prétendrereconstituer ou plus encore
restituerun spectacle. Par ailleurs, on peut parfois
se demander quel crédit accorder a tous les
témoignages, plus nombreux encore, nés lors d’une
querelle, comme celle deEltole des Femmes.
Jean-Noél Laurenti m'a prié de vous parler de
la méthode du comédien, de ce travail consistant a
relier pratique et recherche, ou recherche et
pratique. Je me trouve ainsi dans I'obligation de
donner a ces lignes un tour un peu personnel, le
ton d'un discours et non d'une communication
scientifique. Musicien de métier, je pratique le
théatre comme une activité secondaire. Pourtant, la
conjonction des deux arts, de la musique et des
lettres, s'impose & chaque instant. Eloquence de la
musique, musique de I'éloquence. Dans les années
1980, j'ai entendu parler de prononciation par
Olivier Bettens, qui a entrepris ses vastes travaux
de recherche alors nous avions constitué a
Lausanne un petit groupe de curieux pour chanter
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mettant en relation des cordes étrangement
dissonantes, comme la septiéme ou le triton. Dans
le cas des vers féminins, j'étais stupéfait pan I'u
des comédiens qui chantait une tierce mineure
descendante de la douziéme a la treizieme syllabe,
comme la flexe du chant grégoriéde que je ne
pouvais pas croire, c'étaient lesmuets en fin de
vers prononcées de maniére si forte quiils
changeaient pour mon oreille tous les alexandrins
féminins en vers masculins de treize syllabes. La
belle, I'agréable alternance masculin-féminin me
semblait disparaitre a cause de la maniére
excessive dont ces syllabes muettes étaient
prononcées. Excessives et malsonnantes me
semblaient toutes les consonnes muettes qui
claquaient ou sifflaient en fin de vers. Ce qui; pa
contre, me frappait agréablement, c'était que
chaque comédien avait une maniére personnelle et
faisait des chosesgjue les autres ne faisaient pas.
Finalement, j'étais incapable de saisir le senkde
piéce, tant la maniére de présenter la forme

des messes et des chansons de Josquin des Prés. Jem'empéchait de saisir le fond. Je sentais bien,

me demandais a cette époque pourquoi les
comédiens ne travaillaient jamais dans le méme
sens, lorsque j'eus la révélation d’Eugéne Green,
venu a Evian faire travailler le Centre de musique
ancienne de Genéve qui s'intéressaiRalandde
Lully. Je I'entends encore nous enseigner Clément
Marot : « Tetein refaict plus blanc qu’un ceuf:..
Quinze ans plus tard, je suis allé voir a Paris
son Mithridate de Racine. Si je m’en souviens
bien, Pariscopeannoncait « la tragédie de Racine
telle qu'ont pu I'entendre les spectateurs de
1673 ».Cette soirée a été pour moi si importante
gue je dois I'évoquer ici. D'une part, j'étais fase
par le sérieux, le soin, la perfection du travasd
comédiens du Théatre de la Sapience: ils
prenaient des poses si belles et si justes, coulées
dans un geste d'une telle maitrise que je croyais
voir prendre vie les tableaux duvil® siécle.
D’autre part, j'avais peine a croire a 'immobiliem
de leur jeu, qui me semblait figé entre deux
postures, entre deux gravures, si j'ose dire. Je ne
pouvais croire a leur alignement, a leur position
strictement faciale, malgré tout le soin apporté a
direction de leurs regards. Sur le plan vocal, tout
en reconnaissant certaines sources, jadmirais la
précision du travail, mais je ne pouvais pas craire
la lenteur du débit, lenteur telle que, lorsqu’un
comédien baissait la voix en fin de phrase, j'en
avais complétement oublié le début. Je me perdais
dans les pauses des hémistiches et des rimes, a
écouter comment ils dirigeaient mélodiquement
leur voix, parfois par de grandgissandj parfois

1. Je cite de mémoire.

pourtant, que tous les choix étaient faits en ftarfa
connaissance de cause et qu’ls voulaient
contribuer a I'expression du sens — mais je ne
pouvais me laisser convaincre, bien que je fusse
venu voir ce spectacle dans les meilleures
dispositions possibles.

En redescendant la rue de la Sorbonne, ma
perplexité était totale puisque je n'aimais pas ce
gu'on l'on annongait comme la langue Il ®
siécle. Et cette perplexité m'a obligé a me mettre
au travail, car c’est a ce moment-la que j'ai décid
de chercher si ces comédiens avaient tort ou
raison, en me promettant que, s’ils avaient raison,
je ne m'occuperais plus jamais du théatre de cette
époque...

Le fait que je sois en train d'en parler ne
signifie pas qu’Eugéne Green avait tort, car la
véritté dans ce domaine est chose difficile.
Beaucoup de questions que je me suis posées en
assistant a ce spectacle ont trouvé les années
suivantes des réponses, devant telle ou telle sourc
du XVII ¢ et trés souvent méme la justification de
choix retenus par ces comédiens. Ce qui m'est
apparu avec évidence, c’'est combien la lecture des
sources peut susciter des pratiques différentes, et
finalement des doctrines personnelles. Par
exemple, la vision qu’'Eugéne Green propose dans
La Parole baroquese reconnait immédiatement
chez tous ses disciples et chez les disciples sle se
disciples, surtout a ces sauts de la voix qu'ilridéc

2. Eugéne &eeN, La Parole baroqueEd. Desclée
de Brouwer, Paris, 2001, pp. 97 sqqg.
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comme desccents de hauteur et d'intensigique
je peine, quant a moi, a retrouver dans les sources

La vitesse de la déclamation et la quantité
syllabique :

Je me suis mis a la recherche, d’abord, de tout
ce que je pourrais trouver concernant le débije Et
suis arrivé & la conclusion, selon Mersenne et
Corneille, pour ne citer qu'eux, qu’une piéce en
cing actes dure un peu moins de deux heures et que
la durée moyenne d’'un alexandrin est de quatre
secondes. Le débit ralentit avec Racine et plus
encore avec Voltaire. Deux documents de la
Comédie-Francaise, qui minutent les pieces du
répertoire, indiquent, de part et d'autre de la
Révolution, un débit toujours rapide. On peut
étudier — en retrouvant ci et la des vestiges de la
fresque — I'évolution jusqu’aid de Jean Vilar
avec Gérard Philipe, qui dure une heure cinquante,
'exacte durée demandée par Corneille. J'en suis
donc arrivé a un article assez lang

C'est aprés plusieurs mois d'étude que jai
éprouvé un nouveau choc, le jour ou j'ai entendu
pour la premiere fois le terme dgprononciation
restituée». En y réfléchissant maintenant, ce n'est
pas l'idée deestitutionqui m'a semblé choquante,
mais la forme verbale, ce participe passé quidaiss

1. Si je me permets ici ces quelques critiquestc’'e
parce que I'honnéteté m'y oblige et que, dans un
colloque consacré a la restitution, de telles dlges
doivent étre formulées, toutes ingrates qu’elleisgmnt
paraitre envers les travaux d’Eugéne Green, sauoelle
nous ne serions pas en train de parler de déclamati
c’est un réle dangereux que celui de grand pionfer
de toute fagon, mes critiques auront peu de poids e
regard des éloges chaleureux de Georges Forakiies,
son édition deMithridate (« Folio théatre », Gallimard,
1999, pp. 148-149), qui évoque les « éblouissantes
créations » de Corneille par Eugéne Green. Aprés avo
défini les particularités de cette forme d'art tnga
oubliée depuis la Révolution, notamment sa gestuelle
codifiée, il relate « la surprise éblouie » desctteurs
de Mithridate, « surprise de découvrir une autre maniére
de jouer Racine, qui le rend familier et étranget tola
fois (et paradoxalement résolument moderne) ; éblou
sement du fait de la conjonction d’'une grande hkeaut
plastique et d’'une forte émotion. Comme si la distan
créée par la déclamation et le jeu codifié perntetta
(paradoxalement encore) de saisir directement
I'expression des passions raciniennes ».

2. Pierre-Alain Cerc, Le « débit» de la décla-
mation au xvi® siécle, D’Aubignac et Corneille
confrontés a leur postéritéEd. Calwer & Luthin,
Geneve, 2004, chez l'auteur. Cet article attendrel’ét
publié ailleurs.
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entendre que c’est une affaire classée, que tout es
accompli...

Puisque notre colloque est baptisé de ce nom
méme, c'est avec malice que j'ai proposé mon
titre : « Peut-on «restituer » une comédie de
Moliere ? »

Si I'on dresse la liste des sujets qu'il faudrait
maitriser en vue d’'une réelle restitution, on se
trouve devant des probléemes nombreux et divers.
Méme si certains ont été déja évoqués plus haut et
si d’autres ne seront pas traités plus bas, veitec
liste, du général au particulier, du cadre de scene
au métier du comédien :

1. Plusieurs cas de figures différents se pré-
sentent concernant les dimensions des scénes, au
Petit Bourbon, au Palais-Royal, dans les chateaux
royaux. Il en va de méme pour les dimensions des
salles. Faut-il restituer la station debout du fmubl
dans le parterre, masse mouvante et bruyante qui
changerait les nécessités dynamiques de la voix ?
Faut restituer le public sur la scene, cette égang
pratique initiée lors du triomphe did en 1637 et
abolie grace a Lekain en 1758

2. Concernant les décors et les costumes, il faut
chercher des pistes dans les frontispices, lestdiyr
les actes notariés, et méme dans le précieux
Mémoirede Mahelot de I'H6tel de Bourgognéa
lumiére est un vaste sujet, que nous n'aborderons
pas.

3. Les placements et mouvements en scene,
linfluence des troupes amies italiennes, les
mystérieuses scénes de gestegposent des
problémes particulierement délicats.

4. En ce qui regarde le jeu de l'acteur, il faut
aborder tout ce qui concerne la voix
(prononciation, quantité, débit, phrasé, ton, atjcen

3. Rémy Campos (CNSM de Paris et Conservatoire
de Genéve) me rappelle qu’André Antoine, « resti-
tuteur » avant la lettre, a placé dans ses misex&me
du théatre classique des spectateurs en scenpasate
vrais, mais des figurants costumés qui jouaient les
spectateurs (Denis ABLET , Esthétique générale du
décor de théatre de 1870 a 191Raris, Editions du
CNRS, 1989). Antoine (peut-on lire a la p. 135) a tdon
a I'Odéon Le Cid en 1907 avec un décor unique
reconstituant la scéne du Marais (la fig. 36 monine
photographie d’une scéne du premier acte). Il yssia
montéAndromaqueen 1909, en habits de cour dans un
salon Louis XIV. Pour ces deux spectacles, il galits
une fausse rampe avec de vraies bougies.

4. Pierre RBsQUIER, Le mémoire de Mahelot
Mémoire pour la décoration des piéces qui
représentent par les Comédiens du,Fdiition critique
commentée, Paris, Honoré Champion, 2005.

5. Cest un sujet en soi auquel les spectacles
d’Eugéne Green et Benjamin Lazar ont déja proposé de
solutions trés convaincantes.

se
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et tout ce qui concerne le geste (postures, mains,
doigts, visage, eil). Paradoxalement, ce sujet

passionnant est trés peu documenté dans le cadre
de la comédie.

5. La distribution des rbles et les emplois des
comédiens de la troupe de Moliére sont d'une
grande importance, puisque l'auteur a écrit sur
mesure pour ses comédiens.

6. Il faudrait enfin s’interroger sur un probléme
épineux : celui du matériel dont disposaient les
comédiens pour apprendre leur rble, sans mention
du texte des répliques sinon le dernier vers, ou la
derniére ligne

En suivant les frontispices:

Concernant Moliére, les lambeaux, les vestiges
de la fresque qui doivent nous aideestituersont
de deux sortes : iconographiques et littéraireg. Il
a d'abord six frontispices de Francois Chauveau
(ou attribuées a lui) gravés lors de premiéres
éditions, poutl’Ecole des Marisen 16671 L'Ecole
des Femmesen 1663 e Tartuffeen 1669 et 1673,
L’Amour médeciren 1666, un anonyme polue
Misanthropeen 1667, et un autre pole Médecin
malgré lui en 1667. A cela s'ajoutent quelques
gravures isolées et les deux frontispices par
Chauveau de I'édition groupée de 1666. A cette
dizaine de documents se joignent les trente figures
en taille douce de I'édition posthume de La Grange
et Vivot, en 1682, qui constituent un ensemble
iconographique de tout premier intérét. Mais iltfau
se demander quelle valeur leur accorder sur un
plan tout simplement documentaire quant aux
décors et aux costumes. Plusieurs livres et asticle
ont abordé les particularités de leur fonction pour
le lecteur de théatteMais peut-on considérer ces

1. Michael Hawcroft a révélé un stupéfiant role
d’Hippolyte qui montre a quel point ce matérieligta
approximatif, tant dans le texte que dans la pa@iio
— ce qui remet en cause bien des certitudes qubmnt a
ponctuation des éditions imprimées comme signalétiq
et garant de la déclamation des comédiens (« Comment
jouait-on le réle d’Hippolyte dans Rhéedrede Racine ?
Témoignage d'un manuscrit inédit VII® Siécle,
n° 231, 2006, pp. 243-275).

2. Ces frontispices se trouvent sur le site de
G. Conesavww.toutmoliere.net

3. Roger W. HRzEL (« The Decor of Moliére's
stage : The Testimony of Brissart and Chauveau »,
Publications of the Modern Languages Association of
America vol. 93, 1978, pp. 925-944), G.DACKSON
(« Les frontispices des éditions de Moliere paraas
XVII® siécle : stéréotypes et expressivitéPgpers on
French Seventeenth Century Litteratuvel. 14, n° 26,
pp. 37-60, Tubingen, 1987), FrancoiseiGURET
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gravures comme nous regardons des photographies
de spectacles ? Les frontispices de 1682 sont
généralement signés par Jean Sauvé comme
graveur et Pierre Brissart comme dessinateur. Le
premier a été actif entre 1660 et 1691 : il aurait
donc puvoir, de ses yeux voitoutes les piéces de
Moliére a Paris entre 1658 et 1673. Mais les dates
de Pierre Brissart ne semblent pas connues, st elle
importent davantage que celles du graveur

C'est aussi La Grange qui a pu indiquer a
Brissart ce qu'il fallait peindre, lui décrire déso
et postures représentatifs de la piece, lui montrer
les costumes ; et on peut imaginer qu'un homme si
scrupuleux dans les nombreux aspects de son
métier ait accordé un sGinparticulier a ces
emblémes que constituent les frontispices. Ce qui
est intéressant, c'est que les pieces dont la
premiere édition présentait un frontispice, a
I'exception duMédecin malgré lyiproposent en
1682 la méme scéne, la méme disposition des
personnages, les mémes costumes, a quelques
détails pres.

Quant aux vestiges littéraires, ils sont de deux
sortes. Les plus slrs se trouvent dans le texte

(«L'image ou limposture. Analyse d'une gravure
illustrant Tartuffe » Revue d’'Histoire du Théatreol.

36, 1984, pp. 362-370), Stephen Varickd® (Costume
and Fashion In the Plays of Jean-Baptiste Poquelin
Moliére : A Seventeenth-Century Perspecti@enéve,
Slatkine, 1992, thése présentant [iconographie
complete), Michael WwcroFT (« Le Théatre francais
du xvi® siécle et le livre illustré »Du Spectateur au
lecteur, Imprimer la scéne auxvi® et xvi® siécles

« Biblioteca della Ricerca, Cultura straniera » n°,118
Fasano / Paris, Schena Editore / Presses de I't$iti&e
Paris-Sorbonne, 2002, pp. 317-348.

4. « Il est a noter (m’écrit trés aimablement Migha
Hawcroft, du Keble College d’Oxford) que bien avaat
mort, Moliére envisageait une édition de son theéatr
complet ; il devait pourtant faire face aux obstadjue
lui objectaient les éditeurs. En 1671 il a obtermmu u
privilege général dans le texte duquel il parle des
« figures qu'il faut graver » (voir C.E.JAMICOTT, La
Carriére de Moliére Amsterdam-Atlanta, Rodopi, 1998,
p. 152). Moliere pensait-il déja a Brissart comme
dessinateur? On lignore. L’édition de$rands
Ecrivains de la FrancgHachette, t. XI, 1893, p. 40)
donne le texte de ce privilege. Arthur Desfeuilmsteur
de la notice bibliographique, suggére que Brissart s
conformait peut-étre a des indications de sujet que
Moliére avait laissées (tome XI, p. 71), mais il s&
base que sur cette phrase tirée du privilege ».

5. Moliere a immortalisé sa perfection dans
I'Impromptu de Versailles,lorsqu’il donne des
directives a ses comédiens : « Pour vous, je n&ay &
vous dire. »

Toutes les citations de Moliere sont recopiées de
I'édition de La Grange et Vivot, en 1682, rééd.fac
similé, Geneve, Minkoff, 1973.
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méme des pieces, lorsqu'un personnage en décrit
un autre. Les moins sOrs proviennent de tous
cOtés : ce sont tous ces témoignages sur la vie
théatrale, nés le plus souvent lors de querelles.
Mais il faut se demander quelle considération

accorder a tous ces écrits polémiques ou ironiques,
voire parodiques ou vachards: comment les

prendre pour argent comptant ? Mais comment
aussi faire la part de I'exagération ?

Nous allons donc confronter un petit choix de
vestiges de la fresque, quelques frontispices et
guelques témoignages qui posent le probleme de la
restitution, en tirant souvent des paralleles alec
réalisations plus ou moins récentes, et sautast san
cesse duxvil® siécle a notre époque. Nous
suivrons l'ordre chronologique des pieces de
Moliere, au gré duquel nous verrons surgir, péle-
méle et de maniére récurrente, tous les problemes
qui se posent au prétendestituteur Les limites
de cet article nous empécheront de les commenter
tous.

1658,L'Etourdi :

A sa fenétre, I'un des trois vieillards, Trufaldin,
porte un costume Henri IV et une barbe en pointe,
alors que Lélie, en bel habit d’homme de cour a la
mode, 6te son masque a Mascarille travesti, suivi
par d’autres masques (lll, 8). On observe d’emblée
ce qui sera une constante : I'habit marque non
seulement le rang social, mais I'age du personnage
et des traits de caractére profonds. Les avares
porteront toujours des habits démodés, telle la
« fraise a I'antique » d’Harpagon, mentionnée dans
le texte. Evoquant Moliére danses Hommes
illustres qui ont paru en France pendant ce sigcle
Charles Perrault confirme ce point :

I a aussi entendu admirablement les habits des
acteurs en leur donnant leur véritable carattére

C’est une des piéces ou Moliere parle suisse, le
franco-baragouin alémanisé des Suissemniant
le chiasme et la pallilogie (V, 1) :

Moy, chavoir de pon fin, & de fromage pon.
Entre fous, entre fous, dans mon petit maison
(soit : Entrez vous.

Et déja, a propos de cette premiere piece de
I'édition de 1682, il faut citet’Ombre de Moliére,
hommage que lui rendra aprés sa mort, en 1674, le

1. Charles BPrrAULT, (Euvres éd. Marc Soriano,
Paris, Le Club francais du livre, 1958, p. 287.

2. Avec son accentuation saccadée si carac-
téristique, iambique ou anapestique, la longue trés
accentuée et les bréves relachées.
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comédien Brécoutt Il dira ceci dans cette petite
comédie bien instructive :

Il se mit d'abord a critiquer les facons de parler
particuliéres ; Ensuite il donna sur les habillemgn
de la il attagua les meeurs, & se mit inconsidérémen
a blasmer toutes les sottises du monde. (...)

Critiquer les facons de parler particuliéres’est
une expression-clef que I'on pourrait vérifier dans
quasi toutes les piéces. Et cette mission est
particulierement importante et difficile dans nos
essais de restitution.

1658,Le Dépit amoureux

Le frontispice de cette comédie est I'un des
cing (avec Mélicerte Psyché La Comtesse
d’Escarbagnap a ne pas nous montrer Moliére.
On note le principe de symétrie que I'on observera
partout : les jeunes premiers au centre, leurd vale
et suivante de part et d'autre. Se distingue par
I'inélégance de son costume Gros-René, soit René
Du Parc, qui mourra six ans plus tard. On peut
supposer que le choix s’est porté pour une fois non
sur l'auteur-comédien, mais sur une scéne qui
devait marcher particulierement bien, celle ou
éclate au mieux le dépit des amourdi¥, 3),
apres l'extraordinaire discours sur les femmes de
Gros-René (IV, 2), dont Moliére se souviendra en
inventant Arnolphe. Cette hypothese est confirmée
par Donneau de Visé dans sdsouvelles
Nouvelles il évoque

une scene qui plut a tout le monde et qui fut comme
un tableau naturellement représenté de certains
dépits qui prennent souvent a ceux qui s'aiment le
mieux.

Or Moliere, la encore, se souviendra de ce qui
« marche » bien : il rejouera dabs Tartuffeune
scene toute semblable entre Valére et Mariane
(Il, 4). Dans leBourgeois gentilhommde méme,
entre maitres et valets : Cléonte et Lucile d'une
part, Covielle et Nicole d’autre part (llIl, 10).

1659,Les Précieuses ridicules

C’est évidemment, pour reprendre les termes
de Brécourt, « la fagon de parler des Marquis » que
Moliére ridiculise ici, mais aussi «leurs
habillements »Mlle des Jardins, dans s&®&cit de

3. Avant de passer a I'Hotel de Bourgogne, il
séjourna au Palais-Royal de 1662 a 1664 seulement. A
'age de vingt-quatre ans, Brécourt créa Alain dans
L'Ecole des Femmespuis Dorante danka Critique
puis I'Homme de qualité dand’Imprompty et
finalement le furieux Pancrace tariage forcé
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la Farce des Précieusesggcrit en 1660, a propos
du costume de Mascarille

Imaginez-vous donc, Madame, que sa perruque était
si grande qu’elle balayait la place a chaque fois
qu'il faisait la révérence, et son chapeau si petit
gu'il était aisé de juger que le Marquis le portait
bien plus souvent dans la main que sur la tegie ; s
rabat se pouvait appeler un honneste peignoieset s
canons semblaient n'étre faits que pour servir de
caches aux enfants qui jouent a la cligne-musette :
un brandon de galants lui sortait de la poche comme
d’une corne d’abondance, et ses souliers étaient si
couverts de rubans qu'il ne m'est pas possible de
vous dire s'ils étaient de roussi, de vache
d’Angleterre ou de maroquin ; du moins sais-je bien
gu'ils avaient un demi-pied de haut, et que j'estai
bien en peine de savoir comment des talons si hauts
et si délicats pouvaient porter le poids du marquis
ses rubans, ses canons et sa pdudre

Dans le premier volume de I'édition collective de
1666, Chauveau nous montre a droite un Moliére
qui ressemble parfaitement a tous les Sganarelles
de Brissart, et a gauche un Marquis au costume
dont [I'extravagance luxueuse rappelle cette
description. Si dans le détail on peut relever des
différences, la silhouette est bien la méme. Sil e
vrai que testis unus, testis nullusici trois
témoignages concordent et donnent a penser que
les frontispices ne sont peut-étre pas toujours Si
négligeables qu’'on le dit généralement.

Cette piece pose déja un probleme abyssal au
comédien-restituteur. Comment jouer pour obtenir
le succes triomphal qu’elle a connu ? Quel type de
jeu, de geste, de prononciation développer ?
Comment faire valoir le décalage de comportement
par rapport & 'hommaormaldu xVIi ¢ siécle ? Un
tel succes pour un tel sujet est-il encore condevab
de nos jours ?

1660,Le Cocu imaginaire:

Moliere porte le costume qu'on lui verra six
fois en Sganarelle et plus tard dans Scapin, ce
costume qu’on lui a tant reproché d’avoir copié de
celui de Scaramouche. Le Sieur de Neufvillenaine
commente:

1. Mlle DesJARDINS Recit en prose et en vers de la
Farce des Précieuse$MoLIERE, (Euvres éd. Georges
Couton, « Bibliotheque de la Pléiade », Gallimard1197
t.1, p. 1008. Ce texte est cité aussi par Georges
Mongrédien, Moliere, Recueil des textes et des
documents dwwvi® siécle Editions du CNRS, Paris,
1973, p. 116, ouvrage qui contient quasiment tolees
sources évoquées dans cet article.

2. Arguments du « Cocu imaginaire sc. 6 et 12,
dans G. MongrédierMoliére, Recueil des textes.op.
cit., p. 130.
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Il ne s’est jamais rien vu de si amusant que les
postures de Sganarelle quand il est derriere sa
femme; son visage et ses gestes expriment si dien |
jalousie qu'il ne serait pas nécessaire qu'il garla
pour paraitre le plus jaloux de tous les hommes...
Moliere changeait vingt fois de visage dans le
courant de la piéce; il était admirable a chaqie fo
gu'il croyait apercevoir quelque preuve de son
malheur; sa pantomime excitait des éclats de rire
interminables. Jamais personne ne sut si bien
démonter son visage

Mademoiselle Poisson, belle-fille de Du Croisy,
dira de Moliére :

MoOLIERE... avoit les sourcils noirs et forts, et les
divers mouvemens qu'il leur donnoit lui rendoient
la phisionomie extrémement comidue

Ces deux témoignages montrent que si le texte est
une chose, le spectateur est sensible plus encore a
ce quil voit, a l'action du comédien, a ses

grimaces, ses postures, ses attitudes. En 1663, le

Gazetier Loret parlera déEcole des Femmes

Qui fit rire leurs majestés
Jusgu’'a s’en tenir les cotés

Que le lecteur tdche de se remémorer un spectacle
ou il a ri & s’en tenir les cOtés, comme ses vsjsin
comme toute la salle. Etait-ce & la Comédie-
Francaise ou lors d’'un spectacle restitué ? Pour
moi, je revois Francis Blanche pris comme son
partenaire d’'un fou rire inextinguible et faisant
disparaitre la scéne entiére d’un grand théatre dan
les fumées de son Havane, devant une salle en état
d’'hilarité générale. Plus extraordinaire encore, ca

il s'agissait d'une salle hurlant de rire devant le
mur d’'un cinéma : la scéne des chapeaux té&ns
Fair Lady. Moliére sait que le rire est contagieux.

3. On imagine la méme disposition dan&cole
des Femmespendant qu'Horace apprend a Arnolphe
I'objet de son amour (I, 5) (« Ah... je crévg et dans
la scéne correspondante (ll, 8) pendant qu'Agnés Ilu
raconte leur rencontre (« Facheux examen d'un mg/ste
fatal / Ou I'examinateur souffre seul tout le mal®n
peut tout aussi bien placer Arnolphe au premien,dizs
deux narrateurs parlant derriere lui.

4. Marie-Angélique D Croisy, Lettre sur la vie et
les ouvrages de Moliére, et sur les comédiens de so
temps Mercure de Francemai 1740, pp. 840-841. Sur
ce texte, voir ci-dessous, p. 208.

5. LoRET, La Muze historiquel878, IV, 6, cité par
G. MongrédienMoliere, Recueil des textes.ap. cit,

p. 170.

6. My Fair Lady, film musical de George Cukor
enl1964, adapté de la comédie musicale-homonynee, ell
méme inspirée de la piece de George Bernard Shaw,
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Aprés la mort de Madeleine Béjart, il engage Mlle
Beauval et, a deux reprises, la fait rire sur scéne
lorsque Nicole découvre M. Jourdain dans son
costume de gentilhomme (lll, 2) et lorsque
Zerbinette raconte a Géronte la fourberie dont il
vient d’étre victime (lll, 3). Dand e Bourgeois
gentilhommede la Comédie Francaise en 1958,
Louis Seigner et Micheline Boudet parvenaient a
déclencher l'hilarité

1661,Dom Garcie de Navarre

Cette fois, le frontispice prend ses aises. Selon
le texte, Dom Garcie demande a parler a Done
Elvire pour s’excuser de ses importunités jalouses
(IV, 6). Lorsque la suivante Elise sort pour averti
sa Maitresse, il entrevoit par la porte

Un homme dans les bras de l'infidelle Elvire,

et en fait part, bouleversé, a Don Alvar (IV, 7). O
le frontispice montre ce que le spectateur ne
devrait pas voir : au deuxiéme plan, I'accolade de
Done Elvire et Done Ignés travestie, et au premier,
coté jardin, Dom Garcie en train de montrer & Elise
ce qu'il prend pour une trahison. La gravure, ou la
téte de Moliére est difficile a reconnaitre, mékng
plusieurs éléments, ne mentionne pas Don Alvar,
mais rappelle bien la porte ouverte en tant que
révélateur de ce coup de théatre.

On notera au passage que, de 1659 a 1666, la
troupe a joué vingt-huit fois’Héritier ridicule de
Scarron, ou se produit le méme événement (IV, 2
et 3) lorsque Dom Diégue est surpris lors d’'un
furtif passage dans l'alcove de Léonor.

A propos du décor, une remarque d’ordre
général s'impose ici. Sur les trente frontispices d
Brissart, le sol est toujours neutre, a quatre
exceptions preés. DanMlélicerte et Le Médecin
malgré luj le sol semble une pelouse, jonchée
dans le second cas des fagots de Sganarelle, parmi
lesquels une hache. Dabb'®\vare, on distingue un
sol de dalles carrées. Ici, il semble fait d’urhec
dallage en damier, dont les cases colorées sont
visiblement marmorisées. La gravure montre
I'endroit ou, sur le carrelage, tombe la toile de
fond montrant une salle de palais, sur laquelle le
sol continue en trompe-I'ceil, sans damier, ce qui
crée une étrange rupture de perspective, ce
d’autant que I'on ne voit pas le seuil de la porte
latérale, caché par les personnages. Fidélité,
fantaisie de peintre ou maladresse ? Il est d#fici
d'en décider. Les trois toiles peintes semblent

Pygmalion (1914),
Harrison.

1. Dans le souvenir que jai d'une retransmission
radiophonique il y a plus de trente ans.

avec Audrey Hepburn et Rex
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disposées en un U ouvert, I'effet de perspective
étant développé par la peinture des toiles. Dans
L’Etourdi, la toile latérale permet des entrées
derriere la maison de Trufaldin, en plus, de toute
nécessité, des entrées et sorties par sa ports. Dan
Psyché on peut imaginer le méme dispositif,
symeétrique, dont le frontispice ne montre que le
cOté cour. Sur le tiers des frontispices, la tdige
fond montre une grande arche centrale, décorée de
diverses moulures, et constituant parfois le cadre
d’une porte (dand’Ecole des Maris, Le Misan-
thrope, Le Festin de Piergar exemple).

1661,L’Ecole des Maris:

Pour Donald Jacksénle tout premier des
frontispices de Moliére, di0 a Francois
Chauveau, est aussi le meilleur. Sa précision,
qui suggeére aussi la forme en U du décor, va
jusqu'a montrer les lustres du théatre et méme
les clous du plancher de scéne. Comme les
suivants, il sera recopié sans signature par
Brissart, qui supprimera lustres, planches et
clous ; la porte cochére du fond, ouverte sur un
jardin chez le premier, s’est refermée chez le
second.

1661,Les Facheux:
Selon I'auteur lui-méme dans sa Préface,

Jamais entreprise au Théatre ne fut si precipiaée q
celle-cy ; & c’est une chose, je croy, toute noleel
gu'une Comedie ait esté conceué, faite, apprise &
representée en quinze jours.

Il en est résulté une étonnante piéce a sketches,
ol le noble jeune Eraste est importuné par led@éfil
de bien facheux personnages. Dans I'ensemble des
tailles douces de Brissart, on reconnait presque
toujours (vingt-six fois sur trente) une téte lagge
moustaches d'un homme plutdt petit, la téte
souvent enfoncée dans les épaules. C'est Moliere.
Or ici se pose le probléme de la distribution.
Moliere est représenté sur cette gravure en valet L
Montagne, dans le costume qu’il portera plusieurs
fois en Sganarelle et finalement en Scapin. Or,
c’est a Gros-René, soit René Du Parc, que les
commentateurs attribuent ce réle. Henry Lyohnet
rappelle que ses prédécesseurs attribuent a Moliere
le réle principal d’Eraste, et fait de méme dans so

2. Donald 4cksoN, « Les Frontispices des éditions
de Moliere parues awvi® siécle: Stéréotypes et
expressivité », art. cit., p. 59.

3. Henry LYyoNNET, Les Premiéres de Moliere
Paris, Librairie Delgrave, 1921, p. 88.
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Dictionnaire des Comédiens francaismais |l
releve des discordances : le 14 novembre 1661, La
Grange note dans son registre avoir été remplacé,
malade, par Du Croisy dans son rdle d’Eraste.
Cependant, Georges Mongrédien attribue a
Moliere les réles de Lysandre, Dorante, Caritidés
et peut-étre aussi Alcandre et Alcippe, attribuant
La Grange celui d’ErasteGeorges Couton cite ses
prédécesseurs mais ne confirme rien. Il évoque le
Menagiand, qui donne a penser que Moliére jouait
en effet les marquis facheux, puisque sur un mot
du roi, il ajouta en neuf jours la scéne du chasseu
Dorante, ce que confirme Moliere dans sa
liminaire « Epistre au Rdéy. Roger Duchéne,
quant a Iui, sans évoquer ses sources, attribue a
Moliére le réle d’Eraste, lors de la premiére a
Vaux-le-Vicomte, qu'il

a vite cédé a La Grange pour jouer plusieurs
personnages. Il excelle a se transformer. Il aime
apparaitre sous plusieurs identités, changeant
d’allure, de costume, de débit.

Pourtant, il semble étrange d’imaginer Moliere
dans ce rble de jeune premier. Si certains
commentateurs lui attribuent le réle d’Eraste, a la
création en tout cas, c'est sans doute dans l'idée
que seul l'auteur est capable de mémoriser en si
peu de jours un rOle aussi important. Mais
'hypothése selon laquelle La Grange (dont
Moliére a immortalisé I'excellence, nous l'avons

1. Henry LyonNET, Dictionnaire des Comédiens
frangais, ceux d’hier Paris 1902-1908 ; réimpression
Slatkine, Genéve, 1969.

2. Georges MNGREDIEN et Jean RBERT, Les
Comédiens francais duxvi® siécle, Dictionnaire
biographique Paris, Editions du CNRS, 1981, p. 307.

3. Menagiana 1694, 1, 13. Cité par G. Mongré-
dien,Moliére, Recueil des textesop. cit, p. 149.

4. Dans son kpistre au Royle jeune Moliere
déclare «ne rien avoir fait avec tant de facilité,si
promptement », que le scéne de Dorante (ll, 6)géuég
au comédien par Louis XIV pour qu’il se moque de so
grand veneur, importun par ses récits de chassé Cet
scéne a été réalisée dés la seconde représentgation
Fontainebleau, neuf jours aprées la premiéere. lutajo
« I'avois une joye a luy obéir, qui me valoit bisneux
qgu'Apollon & toutes les Muses ; & je congois parci&
que je serois capable d’executer pour une Comedie
entiere, si jestois inspiré par de pareils comman-
demens »Le compliment au roi ne cache pas I'ambition
du comédien et la conscience de tout ce qu'il @shble
de faire. LeMenagianaprétend que cette scéne a été
ajoutée en moins de vingt-quatre  heures
(G. MongrédienMoliere, Recueil des textes.op. cit,
p.149).

5. Roger CHENE, Moliére, Paris, Fayard, 1998,
p. 515.
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lu) aurait joué le réle d’Eraste dés la premiére,
semble la plus raisonnable.

Roger W. Herzel, enfin, qui a consacré un livre
entief a la distribution des réles dans la troupe de
Moliere, présente les choses de maniere fort
détaillée, en montrant comment la troupe pouvait
« jongler » avec les distributions au cours des ans
Comme Georges Couton, il attribue a Moliére
guatre rbles : Lysandre et Alcippe probablement,
Dorante et Caritides de maniére certaine.

De toute facon, le frontispice ne trouve aucune
confirmation ni dans les sources littéraires, rézh
les commentateurs, puisque Moliére est représenté
dans le réle du valet, emploi qu'il tenait dans
L’Etourdi sous le nom de Mascarille. On peut
noter aussi que lorsque René Du Parc joue l'autre
valet deL’Etourdi, il se nomme Gros-René. Dans
Les Facheuxce nom étrange de La Montagne peut
pourtant trés bien se justifier par la forte
corpulence du comédien. En revanche, notons que
La Montagne est trés présent dans la piéce aux
cOtés de son maitre, mais avec de nombreuses
éclipses. Or le couple La Grange-Moliére pour des
rbles principaux se retrouvera plus tard dans
plusieurs piéces sous divers rapports : amant-cocu
(Horace-Arnolphe entre autres), maitre-valet (Dom
Juan-Sganarelle), amis (Philinte-Alcékte

Par ailleurs, un argument certain en faveur de
l'attribution & Moliére de plusieurs rbles de
facheux consiste en la mention, dans linventaire
aprés décés de Moliérede plusieurs costumes.
Cet inventaire décrit un habit « du marquis des
Facheux», I'habit de Caritidés de la méme piéce,
et un justaucorps de chasse avec tous ses
accessoires. Certes, on accorde aujourd’hui un
crédit absolu a tous les actes notariés, mais-celui
ne semble pas s(r : que signifie « le » marquis des
Facheux alors qu'il s’en trouve plusieurs ? Le
témoignage devient suspect, si notarié soit-il, et
cela n'a rien d’étonnant pour ce document établi
douze ans plus tard par un notaire qui inscrit ce
qgue quelgu’'un lui dicte. Si c’est La Grange, on
peut le croire ; si c’est Armande, le témoignade es

6. Roger W. HRzEL: « The Original Casting of
Moliere’'s Plays », UMI Resarchpress, Theater and
Dramatic Studies n° 1, Bernard Beckermann, Series
Editor 1981, révision de la thése de l'auteur e@419
pp. 43 a 46.

7. Comme I'a relevé Roger Herzel dans «Le jeu
« naturel » de Moliere et de sa troupdisétorique du
geste et de la voix a I'Age classiquéVIl® Siécle
n° 132, juillet 1981, pp. 279-84.

8. E. ®ULIE, Cent ans de recherches sur Moligre
p. 568 : «Inventaire aprés déces de Moliere »hArc
Nat. Min. Cent. XLV, 266. Cité par G. Mongrédien,
Molieére, Recueil des textes op. cit, p. 147.
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plus fragile puisqu’elle ne joue pas encore dans la
troupe en 1661.

Si linventaire aprés décés contredit le
frontispice, un examen attentif du texte permet une
autre hypothese : I'enchainement des scenes
ménage toujours de brefs instants de solitude a
Eraste entre la sortie de La Montagne et I'entiée d
prochain Facheux : Eraste monolgue quelques vers
ou «se promene en révant Moliere pourrait
donc avoir joué plusieurs marquis en plus de La
Montagne, splendide numéro de frégolisme avant
la lettré. Dans ce cas, Moliére ne peut jouer ni le
réle d'Alcidor ni celui d’Alcandre puisqu’il est
déja en scene.

Autour du role écrasant d’Eraste et de son valet
La Montagne, qui s'avere le premier facheux,
restent seize rbles, alors que la troupe comptait
alors douze comédiendl y a seulement trois réles
féminins. Moliére pourrait jouer jusqu’a six roles,
dont celui de La Montagne, les autres comédiens
de la troupe se répartissant les autres. Le nom de
La Montagne évoquerait alors une corpulence
justifiée par le fait que Moliere porte sous sade/
guelgues couches de costumes. Du Croisy devait
certainement jouer le pédant Caritidés, puisque cet
emploi lui sera régulierement attribué par la suite

1. Cette didascalie précéde l'entrée des deux
marquises, Climéne et Orante (ll, 4), mais poudgti
appliquée a d'autres transitions.

2. Dans son admirable spectacRitratto di
Famiglia, congu et mis en scéne par Alessandro
Marchetti, grand praticien de Eommedia dell’'artele
clown suisse Dimitri se métamorphose en quelques
secondes pour apparaitre en Nonna (Grand-Méreude to
les comédiens depuis Thespis), en Diable, en Aege,
Auguste, en Capitan, en Pierrot, en Arlequin, mais
redevenant Dimitri clown entre chaque apparitiame
quinzaine de changements, alors qu'il est seulcénes
pendant une heure et demie !

3. Voir les tableaux de Sylvie Chevalléypliére en
son tempsMinkoff, Genéve, 1973, p. 381.
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De Brie jouant comme d’habitude le bretteur, soit
La Rapiére, et Lespy jouant de toute évidence
L’Espine. Et rien n'empéche, dans cette hypothése,
que Moliére ait remplacé Du Croisy en Caritidés le
jour ol celui-ci remplacait La Grange en Eraste.

Sept ans plus tard, danslsegttre en vers du 18
aolt 1668, Loret (ou Robinet selon Herzel)
s’émerveille :

Outre cela, sous sept habits,
Aussi vrai que je vous le dis,

Ce brave Auteur, le Sieur Moliére,
Joua de fagon singuliére,

Et se surpassa ce jour-la :

C’est tout dire, disant cela.

Il est ici question de sept roles et non de six.
Dans ce cas, la distribution pourrait donc avar ét
(voir le tableau page suivante) :



204

RESTITUTION ET CREATION

Mlle Moliere La Du Louis | René Du| Lespy De Mile Mlle Mille Du
Béjart Grange | Croisy | Béjart Parc Brie Moliere De Parc
Brie
Prolo | Prol.
gue
Changement de

costume de Moliére
I, 1 La Mont. Eraste
|, 2 La Mont. Eraste Alcidor Orphise
1,3 4 vers Lysandre Eraste
|, 4 4 vers La Mont. Eraste
1,5 La Mont. Eraste Orphisg
I, 6 La Mont. Eraste Alcan- Orphise

dre

Ballet | Eraste, — des Joueurs de Mail, — des Curieux
I, 1 Eraste
I, 2 Alcipe Eraste
I, 3 3% La Mont. Eraste
I, 4 Eraste Clim. | Orante
I, 5 Eraste Orphise
I, 6 Dorante Eraste
Ballet | Eraste, — des Joueurs de Boule, — des petits Fooside

— des Savetiers & Savetieres, — un Jardinier seul
I, 1 La Mont. Eraste
1, 2 2% Caritides Eraste Carit. ?|
1, 3 2 vers Ormin Eraste
,4 [5% Filinte Eraste
I, 5 Eraste Comp. Damig Comp. Lépi. La

Riv.

I, 6 Eraste Damis Lépi. Orphisg
Ballet | Eraste, — Masques, Violons, Suisses, Bergers, Basge
Nbre 39 2850u 331 (48 ou 33 9 2 4 29 37 45
Vers 333 rien ?)

Les Facheux1661

A tous les comédiens facheux s’ajoutent des
danseurs facheux: joueurs de boule, petits
frondeurs, savetiers et savetieres, et leurs pares,
jardinier, masques, Suisses, avant que quatre
bergers et une bergere ne «ferment le diver-
tissement d’assez bonne grace ».

On voit au décompte final I'habileté de I'auteur
a disposer sa piece, de maniere telle que chacun
n'ait que trente ou quarante vers a apprendre et a
jouer en quelques jours. Ceci a I'exception des
deux stars de la troupe, La Grange et lui-méme, qui
se taillent la part du lion. Considérant le tableau
dessus, il serait surprenant que l'excellent Du
Croisy n'ait rien eu a jouer. On peut imaginer le
boiteux Louis Béjart en vieil oncle Damis, et le
gros Du Parc, soit Gros-René, en marquis qui ne
veut pas se battre.

Cette distribution n'est qu'une hypothése qui,
si elle ose proposer une alternative a celle de
Roger Herzel, est justifiée par le portrait de
Moliere en La Montagne. Mais il est possible que
l'auteur ait ajouté ce role a ceux qu'il jouait @éj
apres la mort de Gros-René en 1664. Aucune des
distributions proposées ne peut s'imposer de

maniére certaine. Herzel montre qu’aprés la mort
de Moliere cette piéce était 'une des plus souvent
représentées par la troupe, que dans les premieres
années de la Comédie-Francaise, elle était au
répertoire des deux groupes d'acteurs, tant des
comiques que des tragiques, et qu'en 1684, il y eut
méme deux productions simultanées Easheux

Mais revenons enfin au frontispice. |l
représente un jeu de la premiere scéne: La
Montagne rajuste les vétements de son maitre,
frotte longuement son chapeau, avec une énorme
brosse, le fait attendre (selon la didascalie), en
silence, par son ardeur laborieuse (c'est ce qu'on
appelle unescene de gestggour finalement lais-
ser tomber le couvre-chef et endurer les reproches
d’Eraste. Ce genre de pitrerie navrait, au Théatre
de Carouge, a Geneve, le grand comédien Frangois
Simon, fils du grand Michel Simon : il appelait
cela leMoliére-BécassineOr ce genre d’humour
introduit une des trés nombreuses variantes de
lazzi de la commedia dell'arte Et c'est certai-
nement une des plus grandes difficultés que les
restituteurs de demain auront a résoudre. Nous y
reviendrons.
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Dans le méme ordre d’idées, on s'étonne
parfois de trouver chez Moliere des plaisanteries
un peu grasses. Lorsque que le facheux Ormin (ll,
3) veut confier & Eraste un secret d’importance, il
vient lui parlera l'oreille, et Eraste le repousse :

D’un peu plus loin, & pour cause, Monsieur.

Comment expliquer ce vers, sinon par la fétidité de
son haleine, ou par la puanteur de toute sa
personne ? LeDictionnaire de Richelet (1680)
définit ainsi 'ormin: « Plantessi{c) qui a de
grandes feuilles larges qui sent fort, et qui pibodu
de Gic) fleurs bleues. » Danlse Dépit amoureux
(111, 10), il est question d’« Ormin, ce gros no&ai
habile ». On est en présence, a nouveau, d'un
comique clownesque qui fait mouche sur une scéne
de théatre auprés de nombreux spectateurs. On
imagine la scéne : le puant approche sa téte de
I'oreille de son auditeur, d’'un air mystérieux et
important, met sa main en porte-voix pour mieux
diriger son chuchotis empoisonné, et Eraste de se
détourner, ouvrant la bouche en quéte d’air flais,
visage dégoté et I'ceil révulsé. Tout ceci pewd étr
extrémement comique lorsque c’est bien fait, et
d’autant plus si I'on imagine I'élégante finesse de
La Grangé Moliere reprendra ce jeu dans
Médecin malgré luiet dansGeorge Dandih Et
c’est toujours lui qui empeste. A une époque ou le
théatre s'était généralement débarrassé de sa
trivialité d’antan, comment expliquer cette rechute
de Moliere dans la bas comique, sinon par le fait
gu’'elle s’accorde ici avec le sujet de la piece: u
personnage peut étre facheux tant par son
comportement que par son par son odeur.

Au cinéma, deux immenses réalisateurs n'ont
pas dédaigné ce jeu de scene: Charlie Chaplin
(asphyxié par I'haleine du colossal Eric Campbell
aux moustaches en crocs et aux sourcils néjireis
Fr. W. Murnau dans soRausten 1926 : Lorsque
Méphisto (Emil Jannings) passe un collier a Dame

1. On retrouvera chez Céliméhesecret a I'oreille,
mais l'odeur aura disparuLé Misanthrope I, 4):

« Sans cesse il a tout bas pour rompre I'entrgtign
Secret a vous dire, & ce Secret n'est rien; / Be |
moindre Vetille il fait une Merveille, / Et jusquesu
Bon jour, il dit tout a l'oreille. »

2. Respectivement Martine (I, 1) : « Ivrogie,.]
Sac a vin », et plus tard les Sotenville (lll, ¥ Retirez-
vous. Vous puez le vin a pleine bouclie.] Fy ne
m’'approchez pas. Vostre haleine est empediéd.
Retirez-vous, vous dis-je. On ne peut vous soUffrif
Polas, vous m'engloutissez le cceur. Parlez dedioin
vous voulez. »

3. Sauf erreur dans un court métrage réalisé el 191
pour la Mutual Film Companylhe Adventurerdevenu
chez Pathé Bab@harlot s’évadeou L’Evadé.
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Marthe (Yvette Guilbert), celle-ci leve gracieu-
sement les bras en répandant ce que Toinot Arbeau
décrit en 1589 comme unresenteur mal odorante
gue l'on nomme l'espaule de mouton Et le
diable se détourne avec une grimace écoeurée.
Cinéma muet, certes, mais olfactif.

1662,L’Ecole des Femmes

Encore une fois, le frontispice de Chauveau a
été copié par Brissart, qui ne signe pas. La geavur
est conforme a ce que demandera plus tard le
Mémoire de Mahelot de I'H6tel de Bourgogne
toile de fond et deux toiles latérales :

L’Escolle des femmes

Theatre est deux maisons sur Le devant et le reste
est une place de ville il faut un chaise une boetce
des jetton au 3me des jettons une lettre

«La, regardez-moy bien la durant cet entre-
tien », dit Arnolphe & Agnés, «assis» au frais
selon le texte et la didascalie, fauteuil & 'ombee
cette maison dont on sait par Horace gues
murs sont rougis. Il porte le costume dont on sait
par le célebre tableau de 1670 dearceurs
francais et italiengqu’il est brun, marron, comme
ses cheveux, et I'on peut supposer de cet homme
de «quarante-et-deux ans » qu'il n'aurait jamais
'idée de porter une perruquédgnés est tout
emballée de clair, gris ou blanc, et couverte d'une
coiffe de novice. Ces deux costumss retrouvent
trés fidélement dans le deuxiéme volume de
I'édition collective de 1666. Ainsi, Sganarelle, le
Marquis de Mascarille et Agnés apparaissent de
maniére assez semblable dans trois sources, et
Arnolphe dans quatre, si I'on ajoute le tableau des
Farceurs. Cette constatation laisse agréablement
augurer de la slreté des informations livrées par
ces frontispices.

Pour dire sorLa, Arnolphe pointe son ceil par
un index latéral que le spectateur voit mieux de
profil quil ne le verrait de face. Et ce geste a
'avantage de ne pas masquer le visage. Trois cents
ans plus tard, Louis de Funes d&bscaf pointe
de face index et médium en forme de V, cachant
son visage un instant, mais dans une pause
extrémement comique. Voila qui pose, pour la
restitution, tout le probleme de la Présence, celle

4. Thoinot ARBEAU, Orchésographie Langres,
1589 ; rééd. en fac-simile Arnaldo Forni, Bologne,
1969, p. 2.

5. Op. cit, p. 332.

6. Dont s’est fortement inspiré, sans aller jusda’a
restitution le décorateur de Jean Meyer a la Comédie
Francaise (?) dans les années 1960. Disque 33ltesrs
classiques du Théatre du Palais-RqyEs 25 LA 507.

7.0scar, d’Edouard Molinaro, 1967.



206

du Spectateur auguste devant qui le comédien du
XVII ¢ siécle, dit-on souvent, doit se tenir de face.
Et il doit I'étre aussi pour une raison toute
pratique : les voix doivent étre projetées par-
dessus le bruit infernal qui régne au parterre et
dans les loges. Or, tous les frontispices nous
montrent généralement des comédiens qui se
parlent trés harmonieusement de trois quarts. Faut-
il en déduire que tous les peintres ont trahi sur
leurs frontispices une station rigoureusement
frontale absolument inhérente au théatre de cette
époque ? Je ne le crois pas. La pratique montre que
les comédiens peuvent se placer de maniere
harmonieuse pour la vraisemblance de leur
position dans la conversation, mais qu’au moment
ou ils parlent, ils dirigent leur téte et leur vaix
fond de la salle. C’est une question de métietgsor
de «trompe-I'ceil phonique », auquel la direction
du regard peut contribuer. Cette interprétation
serait du moins en accord avec les frontispices. En
1699, on trouve chez Andrea Perrdceaine
indication préconisant d’'une maniére un peu
différente  une position faciale du corps,
Iégérement détournée, alors que la téte de ceiui qu
écoute, pour la vraisemblance, est dirigée vers
celui qui parle :

Nelle confabulazioni, chi ascolta deve star
immobile, ed attento, ne divertirsi quasi coluigch
seco parla, seco non parlasse, ma all' Udienzar; pe
darli il verisimile : Né si devono mai volgere le
spalle agli spettatori, ma stando col petto tutfo a
cospetto dell’ Udienza, declinare solamente lagest
al compagno favellando, volgendo un poco il petto.

Notons qu’en disant sur le frontispice : «La,
regardez moi la », Arnolphe tient déja en main le
livre desMaximes du Mariageu'il sortira de sa
poche soixante vers plus loin. C’est certainement
une licence prise par le peintre pour rappeler au
spectateur une scene capitale, ce geste autoritaire
et cette morale absurde.

La deuxieme desMaximes du Mariage
ordonne :

Loin ces estudes d’oeillades,
Ces eaux, ces blancs, ces pommades,
Et mille ingrédients qui font les teints fleuris...

Il est amusant que la lecon de morale réprouve ce
que Donneau de Visé évoquera a propos de
L’Ecole des Femmesomme un outil de I'art du
comédien :

1. Andrea BrrRucc, Dell’ Arte rapresentative
premeditata ed all’ improvvisaééd. Firenze, Sansoni,
1961, p. 125), consultable en ligne a I'adresseasué :
http://digitale.bnnonline.it/perrucci/index2.htm
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Jamais comédie ne fut si bien représentée ni avec
tant d’art ; chaque acteur sait combien il y daite
de pas, et toutes ses oeillades sont contptées

Le simple fait de relever ces particularités doane
penser que la précision technique des comédiens
du Palais-Royal était une chose remarquable pour
le spectateur de cette époque. Donneau de Visé
montre Moliere comme un directeur d’acteurs : un
des personnages de sdsuvelles nouvellédui
accorde

beaucoup de louanges (...) pour avoir si bien joué

son rdle, pour avoir si judicieusement distribudsto

les autres et pour avoir enfin pris le soin deefair

bien jouer ses compagnons que I'on peut dire que

tous les acteurs qui jouent dans sa piece sont des
originaux que les plus habiles maitres de bel art

pourront difficilement imiter.

Parmi ces éloges, Donneau de Visé invoque
souvent « la Nature » qui semble avoir elle-méme
« travaillé a faire ces portraits ». Boileau évotpue

« charmante naiveté de cet « ouvrage » dans ses
Stances a M. Moliéfe ce que l'on comprend
mieux encore lorsque Loret se dit charmé, dans la
Muze historiquepar

... les simplicités
Ou plaisantes naivetés
D’'Agnes, d’Alain & de Georgette,
Maitresse, Valet et Soubrétte

Et c’est Arnolphe lui-méme qui nous apprend que
les domestiques sont « des gens tout aussi simples
gu'elle » (I, 1). Dans saettre sur les affaires du
théatré, Donneau de Visé mentionne lui aussi « le
visage d'Alain », celui de Brécourt, agé de vingt-
quatre ans, qui fit «rire bien des gens ». Cette
notion de naiveté apparaitra encore sous la plume
de I'Abbé de Voisih racontant que le Prince de
Conti lisait avec Moliére, en 1653, « les plus beau

2. DonNNEAU DE VISE Nouvelles nouvellesdans
G. MoNGREDIEN, Moliere, Recueil des textes.op. cit,
p.177.

3. Ibidem.

4, DanslLes Délices de la Poésie Galantéans
G. MoNGREDIEN, Moliere, Recueil des textes.op. cit,
p. 169.

5. LORET, La Muze historiqueop. cit, IV, 6, dans
G. MoNGREDIEN Moliére, Recueil des textes.op. cit,
p. 170.

6. G. MONGREDIEN, Moliére, Recueil des textes...
op. cit, p. 198. Nous reviendrons plus bas a la citation
compléte.

7. Défense du Traité du Prince de Conti671,
p. 419, dans G. ENGREDIEN Moliére, Recueil des
textes...op. cit, p. 87.
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endroits et les plus délicats des comédies tant
anciennes que modernes, il prenait plaisir a les lu
faire exprimer naivement », soit, selon '’Académie,
de maniére « naturelle, sans fard, sans artifieg »,
selon Furetiere, de maniére «vraie, sincere,
ressemblante, qui représente bien la chose telle
gu’elle est ». Cette convergence de tant de sources
est impressionnante.

Mais revenons a ce « visage d'Alain » qui a fait
« rire bien des gens ». Voila un vestige de fresque
particulierement décevant. La phrase de Donneau
de Visé ne vaut que pour les spectateurx\diu®
siecle qui ont vu ce visage. Pour nous elle ne
signifie rien. Elle indique seulement qu'il y avkit
guelgue chose de remarquable, de rare, de
précieux. Ce sont donc les vestiges voisins qui
nous poussent a chercher du coté de la naiveté. Or
ce visage d’Alain, jeune homme qui ne dédaigne
pas la boisson, peut étre mémorable dans toutes les
scenes ou il apparait, en des situations fort
diverses, et méme lorsqu'il écoute plutét qu'il ne
parle. Dans le texte, son intervention la plus
savoureuse est le discours doctoral qu'il fait a
Georgette sur la jalousie (I, 2), doctoral dans sa
naiveté, sa lumineuse gentillesse ingénue :

... C'est justement tout comme,
La Femme est en effet le potage de 'Homme ;
Et quand un Homme voit d’autres Hommes parfois,
Qui veulent dans sa soupe aller tremper leur doits,
Il en montre aussi-tost une colere extréme.

Le comique de la naiveté ne fonctionne que Ssi

Alain prononce en toute innocence cette

comparaison obscéne. Il provient de la

compréhension salace par le spectateur d'un
propos innocent tenu par un personnage. Les deux
domestiques apparaissent d’ailleurs au début (I, 2)
dans une figure semblable (alors qu’on les entend
parler dans la maison sans les voir, selon cette
recette qui triomphera jusqu'au théatre de

boulevard) : ils entendent Arnolphe frapper a la

porte, mais ne vont lui ouvrir :

GEORGETTE
Je souffle notre feu.
ALAIN
J'empesche, peur du chat, que mon Moineau ne
[sorte.

Au Théatre de Carouge, j'ai vu, dans une mise en
scene de Raoul Pastor, en 1990 environ, un rideau
se retirer pour découvrir Alain et Georgette nus, a
lit 'un sur l'autre, et disant ces répliques daas
feu de l'action. Et il n'y avait la vraiment riered
drbéle puisque I'ambiguité était anéantie par la
réalité banale.
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La querelle deL’Ecole des Femmes

L’Ecole des Femmes offert & la postérité, par
la formidable querelle qu’elle a déclenchée, ds tré
précieux renseignements sur la pratique de cette
époque, renseignements qu’il faut peut-étre lire
avec circonspection puisqu’ils proviennent de
critiques, d'attaques, de défenses, de part et
d'autre, entre le Palais-Royal et I'H6tel de
Bourgogne. Le sujet a été trop souvent abordé,
nuancé, précisé et mis dans son contexte, par
Henry Lyonnet Georges Mongrédién et
beaucoup d’autres pour que j'y revienne en détail.
Je me bornerai & un choix de citations ciblées.
Quelques généralités, d’abord :

Moliére se permet de « reciter de porfilesig,(
de profil), nous apprend Donneau de Visé dans sa
Réponse a I'lmpromptu de Versaille€eci remet
en cause dans sa troupe l'alignement facial. Notons
gu’il ne s’agit pas de trois-quarts, mais de prafil
gu’il ne s’agit pas d’écouter mais de réciter. E€ett
particularité, présentée bien slr comme une
incongruité, lui semble réservée.

Selon la méme source, Moliére joue parfois
« les bras croisés », ce qui devait sembler de la
derniére inconvenance sur un théatre de cette
époque pour qu'on prenne la peine de le relever.
En atteste le frontispice deEtourdi, alors que
Lélie 6te a Mascarille son masque. On imagine
combien cette posture fermée pourra convenir a
Alceste.

Moliére, dit-on souvent, est bon farceur, mais
piétre tragédien. Pourtant, Philippe de la Croix
dans La Guerre comique(1664) Iui reproche
d'« étre forcé en tout ce qu'il fait; ses grimaces
sont ridicules et on peut dire que c'est un fort
mauvais copiste des Italiegns ce que confirment
Charles Robinet danse Panégyrique de I'Ecole
des femmegl663) et LeBoullanger de Chalussay
dansElomire hypocondrg1670).

Il devrait, ajoute ce dernier, se borner aux
emplois de Mascarille, de Docteur, et «faire
toujours le drille ». Il devrait s’abstenir desa$l
d’amoureux que lui interdisent ses « yeux hagards
et de travers », sa «bouche grande ouverte en

1. Les Premiéres de Molierep. cit, pp. 90-124.

2. Notamment danda Querelle de I'Ecole des
Femmes, comédies de Jean Donneau de Visé, Edme
Boursault, Charles Robinet, A.J. Montfleury, Jean
Chevalier, Philippe de La Crojxéditées par Georges
Mongrédien, STFM, Librairie Marcel Didier, Paris,
1971, deux volumes, t. |, notice.

3. Fin de la scéne 5.

4. Toutes les piéces citées ici se trouvent dans
Querelle de I'Ecole des Femmesd. G. Mongrédien,
op. cit. Elles se trouvent aussi dans I'édition de la
« Pléiade » de Georges Couton, (éd. cit., t. [1pp1 a
1142).
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prononcant un vers », et son « col renversé sur ses
larges épaules ».

En 1663, danZélinde ou la Véritable Critique
de I'Ecole des FemmeRonneau de Visé accuse
Moliere de plagiat total, autant pour I'invention
que pour I'action. A propos de celle-ci : « Si vous
voulez tout de bon jouer Elomire, il faudroit
dépeindre un homme qui elt dans son habillement
qguelgque chose d’Arlequin, de Scaramouche, du
Docteur et de Trivelin; que Scaramouche vint lui
demander ses démarches, sa barbe et ses
grimaces » Un personnage de I&Réponse a
Impromptu de Versailles’étonne : « Quoy, se
faire si laid ? »

Dans L'Impromptu de [I'H6tel de Condé
scéne 3, Montfleury fils venge son pére en
décrivant Moliére jouanta Mort de Pompéae
Corneille (tel qu’on le voit dans le célébre paittra
de Mignard). Cette célébre réplique est trop
précise et trop précieuse pour ne pas étre citge ic
toute satirique qu’elle soit :

...llvient, le nez au vent,

Les pieds en parentaise et I'espaule en avant,

Sa perruque, qui suit le costé qu'il avance,

Plus pleine de lauriers qu’un jambon de Mayance,
Les mains sur les costés d’un air peu négligé,

La teste sur le dos comme un mulet chargé,

Les yeux fort égarez; puis débitant ses roles,

D'un hoquet éternel sépare ses paroles...

Ce hoquet sera confirmé par Grimaregtpar un
témoignage important qui a été écrit bien aprés la
querelle deL’Ecole des Femmemais trouve sa
place ici. Paru en deux livraisons dandMercure

de France en 1746, ce témoignage, qui a été
attribué a la comédienne Mlle Poisson, belle-fille
de Du Crois$; décrit la diction de Moliere

1. Jean-Léonor de RBMAREST, La Vie de M. de
Moliere, éd. critique par Georges Mongrédien, Slatkine
Reprints, Geneve, 1973, p. 99.

2. Lettres sur la vie et les ouvrages de Moliere, et
sur les comédiens de son temptercure de France
mai 1740, pp. 834-849, juin 1740, pp. 1130-1142.

3. Ce texte est généralement attribué a Marie-

Angélique Du Croisy, devenue I'épouse du comédien
Paul Poisson. Danisa Vie privée de Molierop. cit,
p. 168) Georges Mongrédien évoque Bligsnoires pour
M. de La SerreDans son dictionnairees Comédiens
frangais du xvie siecle (op.cit, p.172), il précise
toutefois a propos de cedettres: «Dans sa
réimpression de 1887, Georges Monval les attrilvee a
plus de vraisemblance a Boucher d’Argis. »

Sur cette comédienne, voir Claude et Frangois
PARFaICT, Dictionnaire des théatres de Parigd. de
1767, Paris, Rozet, t. IV, p. 162 (disponible aré&sse
http://www.cesar.org.uk/cesar2/books/parfaict_1@d&7/
play.php?volume=4&index=1§2Selon Henry Lyonnet
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La nature, qui lui avoit été si favorable du céesd
talens de [I'esprit, lui avoit refusé ces dons
exterieurs, si nécessaires au Théatre, surtout pour
les réles tragiques. Une voix sourde, des inflexion
dures, une volubilité de langue qui précipitoitptro
sa déclamation, le rendoient, de ce co6té, fort
inferieur aux Acteurs de I'H6tel de Bourgogne. Il...
ne se corrigea de cette volubilité, si contrairka a
belle articulation, que par des efforts continugls,

lui causerent un hoquet qu'il a conservé jusqu’a sa
mort.

Sans doute s’agit-il de I'inspiration bruyante d'un
homme qui va mourir du poumon, et dont le
souffle court doit se borner a un vers dans leefort
dynamique vocale imposée par le bruit du parterre
aux comédiens de cette époque.

Dans la Critique de L’'Ecole des Femmes
(1663), Moliere s'accuse lui-méme avec malice,
reprenant une critique fréquente,dw®rger Il fait
dire au poéte Lysidas, donnant aux comédiens et
aux metteurs en scéne des siecles a venir (qui n'en
auront cure) de précieuses directives :

Ce M. de la Souche, qu'on nous fait un homme
d’esprit et qui paroit si sérieux en tant d’endspite
descend-il point dans quelque chose de trop
comique et de trop outré au cinquieme acte,
lorsqu'il explique a Agnes la violence de son amour
avec ces roulements dyeux si extravagants, ces
soupirs ridicules et ces larmes niaises qui fora ri
tout le monde?

Citons maintenant de précieux témoignages qui
nous renseignent parfois sur les jeux de sceéne,
lazzi imités sans doute de l'art de Scaramouche.

(Dictionnaire des Comédiens francaisp. cit, art.

« Poisson, Mlle Marie,Angélique Gassot, dite Du
Croisy », p. 538), Marie-Angélique Gassot, née €716

et morte a presque cent ans en 1756, aurait joué au
Palais-Royal, des 1671, les rbles d’enfants souote
d’Angélique. De méme, I'édition deSrands Ecrivains

de la France(éd. cit., t. VIII, 1883, notice desyché

p. 261, note 1), signale que d’'apres I'acte deéséaiu

3 mai 1673, elle était a cette date fille minedgée de
quinze ans.

4. Marie-Angélique D Croisy, Lettre sur la vie et
les ouvrages de Moliére, et sur les comédiens de so
tempsop. cit, Mercure de Francemai 1740, p. 842.

5. Il s’agit évidemment de ce passage (V, 4) : isVo
ce regard mourant, contemple ma personne./ Me tteux-
voir pleurer? Veux-tu que je me batte?/ Veux-tu e
m’arrache un c6té de cheveux? » Le dernier verdlgem
confirmer ce qui a été avancé plus haut: le gage
d’amour est plus fort si Arnolphe ne porte pas de
perruque...
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DansL’'Impromptu de I'H6tel de Condéau vers
150, Alcidor remarque :

Arnolphejette bien son manteau dans la boue,

ce que rien dans le texte de Moliére ne laisse
supposer.
Donneau de Visé fait dire a Zéliride

ZELINDE
Est-il vray-semblable qu’Arnolphe passe toute une
journée dans la rie; (...) que le Notaire s'y t@uv
aussi, et gu'ils y fassent tous deux toutes leurs
postures et s’y querellent si long-temps? Estalyvr
semblable qu’Alain et Georgette tombent tant de
fois a genoux dans les bolies, lors qu’Arnolphe est
en colere?

ORIANE
L’Autheur devoit, avant cette Scene, leur en faire
faire une autre, et les faire venir, avec chacun un
Balet pour nettoyer la rlie, bien qu’elle fut peutres
assez nette pour leurs genolils, elle ne la dpasit
estre assez pour le manteau d’Arnolphe, qu'il prend
la peine d’'y mettre, luy mesme, forcé par la chaleu
ou I'excez de sa colere le rhet

On retrouve leposturesd’Arnolphe et du Notaire
dans laLettre sur les affaires du Théatrde
Donneau de Visé

Les postures contribuent a la réussite de cesssorte
de pieces et elles doivent ordinairement tous leurs
succes aux grimaces d’un acteur. Nous en avons un
exemple dans’Ecole des Femmesu les grimaces
d’Arnolphe, le visage d’Alain et la judicieuse seén
du Notaire ont fait rire bien des gens; et, swélst
gu'on en a fait, tout le monde a voulu voir cette
comédie.

La scene du notaire reste une énigme. Louis Jouvet
'avait résolue en monologuant au sommet d’'une
échelle aux pieds de laquelle lui répondait le
Notaire, flanqué d’un jeune clerc. Il est probable
que, chez Moliére, Arnolphe ait médité en se
promenant sur le théatre, poursuivi par le Notaire

1. A.-J. MONTFLEURY, L'lImpromptu de I'Hétel de
Condé La Querelle de I'Ecole des Femmeka
Querelle de I'Ecole des Femmes&d. G. Mongrédien,
op. cit. Ou aussi MLIERE, Euvres complétes« La
Pléiade », éd. cit, t. I, p. 1119.

2. Zélinde (113), MoLIERE, (Euvres complétex La
Pléiade », éd. cit, t. I, p. 1044.

3. Il se réfere a’Ecole des Femmesl, 2 : « Oufl
Je ne puis parler, tant je suis prévenu, / Je guéfpet
voudrois me pouvoir mettre nu » et aux vers susjant
395-414.

4. DONNEAU DE VISE, Lettre sur les affaires du
Théatre dans Diversités galantes 1664,
éd. Mongrédien, p.200. Et aussioMERE, Euvres
complétes« La Pléiade », éd. cit, t. I, p. 1111.
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qui lui parle de dos, jusqu'a ce qu'une collision
interrompe ce jeu. On peut méme imaginer que
cette promenade d’Arnolphe soit une reprise de
celle qui est imposée a Agnés dans la derniere
scene du deuxieme acte: «La Promenade est
belle. » Dans ce cas, c’est Arnolphe qui suivrait
Agnes, examinant de dos ou de trois quarts —
convenance théatrale — ses moindres réactions.
Ces deux promenades dans des situations si
différentes améneraient une agréable symétrie dans
la disposition de la pieéce. On peut aussi imaginer
Arnolphe au centre, épiant les réacions d’Agnes,
posant ses questions d'une maniere faussement
bonhomme.

Comment restituer aujourd’hui le comique
répétitif dans le jeu de scéne du chapeau (I, 13, ve
221 a 225) lorsqu’'a trois reprises Alain remet sur
sa téte le chapeau qu’'Arnolphe vient de lui 6ter,
pour lui lancer finalement :

Qui vous apprend, impertinente béte,
A parler devant moy le chapeau sur la téte?

Je me souviens d'un spectacle a la Comédie
Frangaise dans les années 1975, ou pour ces deux
vers, Arnolphe et Alain se tenaient a vingt metres
'un de lautre, figés, et le regard fixant la lgn
bleue des Vosges. Moliere-Bécassine avait encore
causé au trop intelligent metteur en scéne le grave
probléeme dulazzq du gag clownesque. Et nous
retrouvons cette terrible difficulté pour le
comédien d’aujourd’hui, de savoir amuser avec ce
genre d’humour, purement scénique, gestuel,
rythmique, confié a la seule aptitude du comédien
de savoir faire rire Revenons a Fellini: dans
| Clowns le Dottore Fellini se met en scene, en
homme de télévision, allant interviewer de vieux
clowns, espéce en voie de disparition, afin de
prouver que leur art était celui d'un autre temps,
lorsque le public encore naif savait s'amuser de ce
petites choses. Et avec une ironie malicieuse, la
prétendue preuve de la mort des clowns devient
avec Fellini une féerie poétique affichant une
fraicheur éternelle. C'est cette fraicheur qu'it es
trés difficile de retrouver. Claude Bourqui a tres
largement prouvé I'exigence technique, gestuelle,
acrobatique de ce genre de théatre

Au théatre Kléber-Méleau a Lausanne, le grand
comédien suisse Philippe Mentha avait trouvé un
trés jolilazzorécurrent. Avant de dire :

5. Claude BURQul, Les sources de Moligre
SEDES, Paris, 1999L,a Commedia dell’arteSEDES,
Paris, 1999 ; Clauded®rqui et Claudio \\TI, Moliére
a [I'école italienne, le lazzo dans la création
moliéresquel’Harmattan ltalia, Paris, 2003.
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Un certain Grec disoit a 'Empereur Auguste,

Comme une instruction utile autant que juste,
Que lorsqu’une Aventure en colére nous met,
Nous devons avant tout dire notre Alphabet...

il arrivait en prononcant du bout des lévres, les
yeux fermés, un trés rapide alphabet muet qui
revenait plus tard aux moments forts de
l'interrogatoire d’Agnes. Effet comique garanti,
dans une grande finesse, en parfaite logique avec
le texte. Elle opérait comme une épanalepse
gestuelle, comparable au « Mais que Diable alloit-
il faire dans cette Galére ? » de Géronte dans les
Fourberies de Scapin

1663,La Critique de I'Ecole des Femmes

Moliere pratique un théatre d’avant-garde : les
comédiens assis (admirons sur la taille douce les
magnifiques piétements Louis XIIl des fauteuils)
en demi-cercle. On voit qu’ils ne sont pas alignés
et que cette disposition est possible s'ils onttl'a
de porter la voix de face lorsqu'ils parlent.

Mais il faut relire a ce propos une page des
Lettres sur I'ltalie de Charles de Brossegui
évoque lacommedia dell’arte

Cette maniére de jouer a I'impromptue, qui rend le
style trés faible, rend en méme temps I'action trés
vive et trés vraie. Les gestes et I'inflexion dedix

se marient toujours avec le propos au théatre ; les
acteurs vont et viennent, dialoguent et agissent
comme chez eux. Cette action est tout autrement
naturelle, a un tout autre air de vérité que de, voi
comme aux Francais, quatre ou cinq acteurs rangés
en file sur une ligne, comme un bas-relief au devan
du théatre, débitant leur dialogue chacun a lewr. to

Faut-il croire Charles de Brosses ou le frontispice
ou admettre que ce témoignage, écrit un demi-
sieécle plus tard, évoque la tragédie francaise et
n‘'empéche pas le demi-cercle ? Moliere, tant
inspiré par les Italiens, pourrait avoir mélé lesixi
styles, disposé ses comédiens de diverses
maniéres, dont la ligne de part et d'autre du
fauteuil d’Argan, par exemple (comme le
montreront plus tard le frontispice de Brissart du
Malade imaginaireet la célébre gravure de Le
Pautre représentant cette piéce jouée devant le roi
a la grotte de Versailles en 1674, aprés la mort de
Moliere?), sans empécher la vivacité et la variété
des mouvements. Notons que, sur les gravures,
dans les cas ou ils sont alignés vers la rampe, les

1. Charles de Bosses Lettres familieres écrites
d’'ltalie en 1739 et 1740La Tour de Plan, 1976. Cité
aussi dans ledémoiresde Goldoni déja citées, p. 3,
dans la préface de Marcel Lapierre.

2. S. V. Dbck, Costume & fashion...pp. 327 et
328.
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comédiens ne sont jamais tous de face. Ceci
explique cela.

A gauche du frontispice, discourt Lysidas dont
Georges Couton attribue le modéle a Thomas
Corneille, comme le Trissotin desemmes
savanteserait le portrait de I'abbé CotidansLes
Femmes savante®our restituer aujourd’hui cet
art de la caricature mondaine, il faudrait
idéalement reconnaitre des célébrités télévisuelles
qui pourraient incarner ce role.

1663,L’'Impromptu de Versailles

Le frontispice nous montre les douze comé-
diens de la troupe a cette époque, tous debout, six
hommes et six femmes. Au centre, Moliére
singeant Montfleury dans le Roi Prusias de
Nicomede que les comédiens observent de dos,
position invraisemblable pour nous mais tout a fait
normale alors. A sa gauche, c’est sans doute
Madeleine Béjart qui vient de dire une grande
réplique : a sa droite, peut-étre Brécourt, qui
jouera I'Homme de qualité, dans un costume qui
semble moins riche que les Marquis ridicules et
facheux joués par La Thorilliere et La Grange. Au
fond, c’est sans doute Du Croisy qui se signale par
le grand rabat et une cape de moindre condition,
celle du poéte ou du pédant. Les autres dames de la
troupe n'ont rien qui les distingue.

Ce petit acte est précieux entre tous puisqu’il
contient ces trés fameuses directives de Moliere &
ses comédiens décrivant plusieurs emplois carac-
téristiques. J'ai abordé dans le&nnales de
ACRAS la prononciation du pédant, «qui ne
laisse échapper aucune lettre de la plus séveére
orthographe». Et de cette petite phrase, on déduit
que tous les autres comédiens prononcent de
maniére beaucoup plus simple, et proche de ce que
décrit Jean Hindret dans ses deux traités de 11687 e
1696. C'est ici que notre prononciation dite
«restituée » a de beaux jours devant elle pour
nuancer sa pratique selon le statut social des
personnages, cela concernant évidemment beau-
coup plus la comédie que la tragédie. Et les
nuances apportées a la prononciation doivent étre
consacrées avec le méme discernement au geste,
puisque la deuxiéme directive, A« Brécourt»,
nous apprend que I'honnéte homme de cour,
comme il avait déja fait dans @ritique de I'Ecole

3. Voir «La Pléiade », vol. I, p. 1287 noteatl
p. 656 du texte ; et vol. Il, p. 1463, notadp. 985.

4. Pierre-Alain CERC, « Aucune lettre de la plus
sévere orthographe »La prononciation du francais
dans la poésie, le chant et la déclamatiémnales de
I’Association pour un Centre de Recherche sur lds Ar
du spectacle auxvi® et xvi® siécles n° 2, mai 2007,
pp. 8-16.
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des Femmedoit « prendre un air posé, un ton de
voix naturel, & gesticuler le moins qu'il (...) sera
possible ».

Mais L'Impromptu de Versailleaous rappelle
un phénoméne que nous oublions trop souvent en
admirant Moliere plus comme auteur que comme
comédien : il était ce qu'on appelle une « béte de
scene » et avait le don, comme Boileau dailleurs,
de contrefaire les voix et les postures des géns. |
est difficile de restituer cette piéce, car il feait
restituer Moliére restituant ses rivaux de I'Halel
Bourgogne : un disparu singeant cing disparus. Or,
pour golter ce moment important de la piéce, une
bonne dizaine de minutes, nous devons imaginer
un comédien aussi doué que Thierry Le Laron
imitant I'énorme Montfleury, soit aujourd’hui
Gérard Depardieu, dans le Roi Prusias, puis Mlle
Beauchasteau, soit Arielle Dombasle, dans
Camille, puis Beauchasteau, alias Fabrice Luchini,
dans les Stances du Cid, puis Hauteroche et De
Villiers, alias je ne sais qui, car on ne sait guas
rien d’eux sinon que De Villiers était 'admirable
Philippin de Scarron, qui figure lui aussi dans le
grand tableau des Farceurs francais et italieria de
Comédie Francaise. Voila I'effet Moliere.

On sait, par laRéponse a I'Impromptu de
Versailles de Donneau de Visé, que Moliere,
imitant Montfleury, « soufle et qu’il escume bien,
gu'il fait enfler toute sa personne, et qu'il auve
le secret de rendre son visage boéuffiEt c'est
exactement ce que montre le frontispice, ou
Moliere semble plus gros qu’ailleurs.

A la scéne 3, l'auteur décrit lui-méme le jeu de
scene du bel air du Marquis :

... peignant vostre Perruque & grondant une petite
chanson entre vos dents. La, la, la, la, la, lalala
Rangez-vous donc vous autres, car il faut du terrain
a deux Marquis ; & ils ne sont pas gens a tenir leu
personne dans un petit espace.

Sans revenir sur toutes les directives
concernant les caractéres que les comédiens
doivent s'imprimer fortement dans 'esprihotons
encore ceci: aprés les échanges de civilités entre
Mademoiselle Moliére et Mademoiselle Du Parc,

1. Ou plus loin de nous, dam®»nne-moi tes yeux
de Sacha Guitry (1943), I'extraordinaire Maurice
Teynac qui, lors d’'un numéro de music-hall, imite
Michel Simon et Louis Jouvet.

2. Jean DNNEAU DE VISE, Réponse a I'lmpromptu
de Versailles dans Les Diversités galantesBarbin,
1664, p. 98, repris dansa Querelle de I'Ecole des
Femmes éd. G. Mongrédienop. cit, tome Il, p. 265.
Ou aussi MLIERE, (Euvres complétes« La Pléiade »,
éd. cit., t. I, p. 1097.

3. Fin de la premiéere scene, éd. La Grange, p. 102.
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Moliere leur montre deux coffres qui leur serviront
de fauteuils. Elles se font des politesses :

M ADEMOISELLE DU PARC

Allons Madame, prenez place, s'il vous plaist.
MADEMOISELLE MOLIERE

Aprés vous Madame.

Et Moliere d’ajouter :

Bon, aprés ces petites ceremonies muettes (on
imagine gu’elles ont eu lieu avec obséquiosité dans
le silence, en « scénes de gestes ») chacun prendra
sa place & parlera assis (ce que n’aiment pas les
comédiens de cette époque), hors les Marquis, qui
tantost se leveront, & tantost s’assoyront suivant
leur inquiétude naturelle.

« Leur inquiétude naturelle » : méme si le mot ne
signifie alors quagitation les choix de ce qui ne
s’'appelle pas encore une «mise en scene »
découleraient-ils donc déja de la « psychologie »
des roles, tellement malmenée par les modes de
pensée actuels ?

Enfin, lorsqu’il s’explique sur son refus de
répondre aux comédiens de I'Hbtel de Bourgogne
(scéne 5, p. 122), Moliére affirme a propos de
l'action :

Je leur abandonne de bon cceur mes ouvrages, ma
figure, mes gestes, mes paroles, mon ton de voix, &
ma facon de reciter, pour en faire, & dire tout ce
qu'il leur plaira, s’ils en peuvent tirer quelque
avantage.[...] Mais [...] ils me doivent faire la
grace de me laisser le reste.

Moliere nous dit ainsi a quel point chaque
comédien se singularise par sa maniére person-
nelle, et doit la faire fructifier. Ceci semble éent

si nous pensons aux grands acteurs du cinéma du
XX€ siécle. C'est aussi ce qui me semblait un
louable parti pris dans IéMithridate d’Eugene
Green évoqué au début, ou chaque comédien
« faisait des choses » que les autres ne faisaient
pas. L'uniformisation est un terrible danger,
particulierement dans ces équations tres subtiles
que doivent étre les spectacles prétendus restitués
dans la comédie plus encore que dans la tragédie.
Or l'uniformisation de la prononciation est le plus
grand travers qui guette ce genre d’entreprises.

1664,Le Mariage forcé:

On voit Sganarelle en fraise Renaissance,
Géronimo en rabat et chapeau Louis XIII.

En 1999, jai pu admirer dans la premiere
scéne les deux vieillards dans la mise en scéne de
Nicolas Vaude. Nicolas Marié et Dominique

Daguier, dans une prononciation tout a fait
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actuelle, aprés leur rencontre et les échanges de
coups de chapeau liminaires, avant de s’asseoir
pour causer mariage et évoquer leur jeunesse, se
sont mis & tourner en cercle autour du banc ou ils
voulaient prendre place. Cette démarche étrange de
deux gallinacés a déclenché par sa cocasserie une
hilarité générale, qui m'a fait penser au mot du
Gazetier Loret évoqué plus haut.

1664,La Princesse d’Elide

Nous touchons a nouveau au comique des
lazzi Dans le troisieme intermede Ha Princesse
d’Elide, en 1664, Moron (réle joué par Moliére)
poursuit de ses assiduités bavardes la bergére
Philis, qui lui interdit soudain de lui tenir ses
discours importuns et lui impose le silence. Qu'a
cela ne tienne : Kk fait une scene de gestes
indique la didascalie. Puis il reprend la parole, e
Philis s’enfuit. La premiére apparition de Moron,
dans le premier interméde, devait étre aussi un
numéro de haute voltige, puisque Moron entre
terrifié, se croyant poursuivi par un sanglier et
prenant le Prince d’lthaque pour ledit sanglier. Au
deuxiéme intermede, il dialogue avec I'écho, qui
chante aprés lui, pendant qu'un ours avance
derriere lui. Terreur lorsqu'il finit par apercevde
monstre, fuite dans un arbre, arrivée d'un autre
ours, combat de quinze paysans avec les ours dont
'un s’enfuit et l'autre périt sous leurs coups. Et
Moron de descendre de son arbre pour achever
I'ours déja mort de « mille coups » héroiquesstl e
étrange de constater que ce genre de comique a
perduré : s'il nous est familier aujourd’hui, c'est
cinéma burlesque américain et au dessin animé que
nous le devons.

1664,Le Tartuffe ou I'lmposteur:

Les frontispices de cette piéce posent une
énigme. Michael Hawcroft attire notre attention sur
le fait que Chauveau et Brissart montrent une
scéne qui n'existe pasOrgon sort de sa table en
présence de Tartuffe. Cette image mélange trois
scénes du quatrieme acte : Orgon sous la table
pendant la deuxiéeme entrevue entre Tartuffe et
Elmire, Orgon «sortant de dessous la tabbealors
que sa femme a fait sortir Tartuffe, et Orgon
«arrestant» Tartuffe, aprés qu’Elmire a fait
mettre son mari derriere elke. 1l explique de
maniére trés plausible cette infidélité aux
didascalies, et pourtant, je ne puis renoncer a une
autre hypothése. Il est terriblement tentant paur u

1. « Le Théatre frangais dwwii® siécle et le livre
illustré », art. cit., pp. 325-326. Il se base cefte image
et sur d’autres chez Racine pour réfléchir de manier
trés convaincante au role des frontispices, quiname
le lecteur a méditer les textes.
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comédien — et pour un farceur ! c’est Moliére qui
joue le réle d’'Orgon — de faire frémir la nappe
qui le cache, de guigner par instants en monteant |
bout de son nez, de méme que Géronte dans le sac
de Scapin pourrait ne pas rester totalement
immobile. Lorsque Orgon sort de dessous la
table», il peut trés bien y rester dans la posture du
frontispice pour dire ;

Voila, je vous I'avoué, un abominable Homme !
ce qui rend évidente la réplique ironique d’Elmire
Rentrez sous le Tapis, il n’est pas encor temps.

Lorsque Tartuffe revient, il suffit a Elmire de se
placer de telle maniére quéde fait mettre son
Mary derriére elle», mais toujours sous la table,
ce qui est extrémement théatral. Tartuffe gourmand
revient :

J'ay visité, de I'ceil tout cét Appartement,
Personne ne s'y trouve,

Il tend la main vers Elmire :
... & mon ame ravie...

Elmire s’écarte brusquement en découvrant Orgon
au moment ou enfin il arréte Tartuffe :

Tout doux, vous suivez trop votre amoureuse envie,
Et vous ne devez pas tant vous passionner.

Sur ce « Tout doux », on imagine bien la main de
Tartuffe se retirer pour arriver au point de la
gravure de Chauveau ou de Brissart. Orgon peut
aisément sortir de dessous sa table et se lever en
lancant dans l'effort : « Aaaaah, ah, 'Homme de
bien...»

Notons que sur seize illustrations de cette
scene, entre 1669 et 1774, certaines n'étant pas
datées, treize représentent Orgon sous la table et
trois seulement, a la suite de Frangois Boucher en
1734, sont conformes aux didascalies. Tout
dépend donc du sens que I'on accordesartant
de dessous la tablke Si un frontispice a pour
fonction de rappeler une scéne inoubliable, notre
lecture n’est pas impossible.

Au chapitrelazzi il faut relever, dans une piece
au sujet aussi grave, le moment ou Orgon, tente de
gifler la raisonneuse Dorine pendant qu'il parle a
sa fille Marianne (1, 2) :

2. http://www.cesar.org.uk/cesar2/imgs/images.php?
fct=edit&image_UOID=352992
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Fort bien.
(A part)
Pour chétier son insolence extréme,
Il faut que je luy donne un revers de ma main.
(Il se met en posture de lui donner un soufflet ; &
Dorine a chaque coup d'ceil qu'il jette, se tient
droite sans parlej.
Ma fille, vous devez approuver mon dessein....
Croire que le Mary... Que j'ay sceu vous €lire...
Que ne te parles-tu ? — Je n'ay rien a me dire.
Encor un petit mot. — Il ne me plaist pas, moy.

La réussite de ce passage ne repose que Sig la
comicadu comédien qui joue Orgon, de l'art de
jouer cette ruse qui rate, car Dorine n'est pas si
béte. C'est ce comique bécassinien qui apporte de
merveilleux intermédes aux développements
substantiels.

1665,Le Festin de pierre

Lors dun colloque de I'ACRAS a Tours,
consacré a la prononciation, j'ai eu déja I'occasio
de comparer deux versions du langage de Pierrot et
de Charlotte (patois de [I'lle-de-France pour le
théatre) : l'original en prose de Moliére, et laseni
en vers de Thomas Cornellldes douze syllabes
de l'alexandrin obligent Corneille & une extréme
précision dans les syncopes. Par exemple, la ou
Moliere écrit en prose :

Oly, ce n'est que ¢a, & c’'est bian assez,
Thomas Corneille écrit en vers :

Non sn'est qu'ca, stanpendant c’est bian assez,
vienga.
On admire a quel point ces syncopes sont
expressives et correspondent a la situation
dramatique, car Pierrot est capable de prononcer
parfaitement en alexandride te vas tout fin drait
conter par le menu / Comme en n’y pensant pas le
hazard est venu Cette précision donne au
comédien qui sait lire de précieuses indicatioms su
le débit, le ton, le caractére

Les paysans sont donc aux antipodes des
pédants qui prononcent « toutes les lettres de la
plus sévere orthographe ». C'est ce qu’on observe
dans d'autres pieces, ou l'on peut imaginer une
véritable pyramide de niveaux de langage accordés
a leur niveau respectif de prononciation. C'est ici

1. Thomas ORNEILLE, Le Festin de Pierr¢1677),
Paris, A ''mage St-Louis, 1683.

2. Pierre-Alain Cerc, Moliére, ou la Palette du
Peintre : Niveaux de langage et de prononciation a
propos d'une petite phrase dansimpromptu de
Versailles, a paraitre prochainement.
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que la restitution est particulierement difficilet,
particulierement captivante.

«Mes gages, mes gages !cette célebre
réplique (absente de I'édition de 1682) termine
cette pieéce si grave par un extraordindmezo
d'un Moliere-Bécassine qui désespere nos
metteurs en scene intelligentazzoqui boucle la
boucle aprés I'exorde grotesque de Sganarelle tout
au début de la piéce : « Quoy gu’en puisse dire
Aristote & toute la philosophie, il n'est rien d'&g
au tabac. »

Dans le frontispice, Moliere apparait dans son
costume habituel de Sganarelle, encore que, d'une
gravure a l'autre, ce costume ne soit jamais
exactement le méme. Rappelons que l'inventaire
apres déces déja évoqué décrit pour cette pieéce un
costume somptueusement décoré. Les chercheurs
s'interrogent sur cette nouvelle dissonance entre
frontispice et sources littéraires. Si I'édition de
1682 ne dit rien des lieux de I'action et ne laisse
comme indices que le texte lui-méme, ces lieux
sont décrits dans le laconique mais précieux
Mémoire de Mabhelot qui indique, pour la piéce
mise en vers par Thomas Corneille, créée le 12
février 1677 :

1 acte il faut un palais

2 acte une chambre une mer

3 un bois un tombeau

4 une chambre un festin

5 le tombeau parois il faut une trape de larcarson
fauteuille 1 tabouret

On peut se demander si Sganarelle dans cette
piece ne porte pas deux costumes, comme pourrait
le révéler cette réplique de Dom Juan voyant
s’approcher Done Elvire (I, fin de la scéne 2) :

Est-elle folle de n'avoir pas changé d’habit, & de
venir en ce lieu-cy, avec son équipage de
campagne ?

Le costume d'apparat de Sganarelle, au premier
acte selon cette réplique, pourrait étre celui qu'o
voit & Sosie dans le frontispiceAdhphitryon

1665,L’Amour médecin:

Notons a nouveau la belle et logique
disposition symétrique des quatre médecins autour
de Sganarelle. Ce genre de placement perdure dans
les survivances actuelles de laommedia
dell'arte. De plus, cette symétrie visuelle
correspond souvent a la structure interne de la

3.0p. cit, p. 335.

4. Elle était toujours enseignée, il y a une guimza
d’années en tout cas, lors des cours d’Alessandro
Marchetti a la Scuola Dimitri de Verscio, au Tessin
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piéce, dans la distribution et dans lintrigue. Les
enfants de deux vieillards, par exemple, constituen
un couple d'amoureux doublé parfois par les
amours de leur servante et valet, ou perturbé par
des rivaux indésirables. Ces genres de structure
sont adoptés trés souvent par Moliere, de
L’Etourdi auMalade imaginaire en passant par le
Dépit amoureuwet Scapin

Pour ce deuxiéme divertissement qu'il prétend
« propose, fait, appris & représenté en cing jeyrs
Moliere ne « conseille de lire cette piece qu'aux
Personnes qui ont des yeux pour découvrir dans la
lecture tout le jeu du Théatre ». Cette mise en
garde confirme a quel point le texte d'une piéce ne
fait pas tout le spectacle, dont l'action des
comédiens est un élément constitutif. Moliere avait
déja écrit en 1660, dans la Préface Hecieuses
ridicules qu’une « grande partie des graces, qu'on
y a trouvées, dépendent de I'action, & du ton de
Voix », et qu’il avait résolu de ne pas les pubdier
« de ne les faire voir qu’'a la chandelle ».

1666,Le Misanthrope:

Deux frontispices illustrent les premiers vers
de cette piéce. Celui de Brissart est le plus
éloquent par le geste de rejet d'Alceste envers
Philinte. Remarquons cette posture agressive,
furieuse, contorsionnée et, partant, ridicule. Tout
est mouvement. La main gauche, gantée, doigts
écartés, refuse. Elle passe devant la droite te tel
maniere que ce développement du geste pourrait
bien se terminer bras croisés, cette posture fermée
que l'on reprochait a Molieteet qui conviendrait
parfaitement au caractére d'Alceste. La position
des pieds semble indiquer une trajectoire volant
vers la chaise. La téte est dirigée vers la saflss m
non vers Philinte qui le regarde et qui lui tene un
main amie dans une attitude prévenante. Il s'agit
des deux premiers vers.

PHILINTE
Qu’est-ce donc ? qu’avez-vous ?
ALCESTE
Laissez-moy, je vous prie.

On imagine la suite : Alceste, buté et rageur, est
assis bras croisés sur son tabouret, alors que
Philinte, debout & ses cotés, tente doucement de le
ramener a la raison, a la civilité. Mais Alcestg n’
tient plus, «e levant brusquementau huitieme
vers déja: « Moi, vostre ami ? rayez cela de vos
papiers. » Exorde désordonné et tumultueux,
parfaitement théatral, ou Moliére se ménage
comme bien souvent une entrée en scéne
spectaculaire.

1. Cf. plus haut, p. 207.
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Notons enfin que cette main tendue de Philinte
est la gauche, contrairement aux recommandations
des traités d'action oratoire. Ceci nous rappelle
gu’'une scéne de théatre n'est pas une chaire de
prédicateur, et que le rapport des comédiens entre
eux doit étre visible, ouvert et harmonieux pour le
public. Ainsi donc, Philinte tend la senestre,
pulchritudinis causa

1666,Le Médecin malgré lui

Dans le texte, Martine décrit Sganarelle en
habit de fagotier (I, 4) : « C'est un Homme qui a
une large Barbe noire, & qui porte une Fraise, avec
un Habit jaune et vert. » Il existe deux frontigsc
pour cette piéce. L'anonyme qui illustre I'édition
de 1667 représente la scéne de la consultation (I,
2) : Géronte ressemble au vieux Pantalone italien,
alors que Sganarelle est affublé d'un grand
chapeau cylindrique (méme si la didascalie le
demandedes plus pointys d'un vaste manteau
sombre de médecin, tel un surplis, et d’'une grande
fraise : sans doute I'habit qu’il portait aussi au
troisieme acte débom Juan Le frontispice de
1682 montre la scéne de la bastonnade (I, 5). C'est
le personnage décrit par Martine, dont plusieurs
aspects sont empruntés par Moliere a
ScaramouchelLa « large barbe » semble désigner
ce que I'on voit au visage de Moliére sur presque
tous les frontispices : une moustache qui souligne
les deux coins de la bouche et une mouche sous la
lévre inférieure, dérivée de la Royale Louis XIlI.
Si la mode des années 1660 les a affinées, elles
sont décrites comme larges et voyantes pour les
personnages comiques joués par Moliére. Cette
nuance tient davantage du texte que des
observations possibles sur les frontispices. Sans
doute I'auteur veut-il marquer un trait d’archaisme
et de passéisme, avec aussi cette fraise a I'antiqu
que portent Sganarelle comme Scaramouche,
Harpagon et les vieillards. De méme, Dorine
parlait & Orgon de « cette large Barbe au milieu du
Visage » (ll, 2), que l'on devine sur les divers
frontispices delL’Imposteur En parcourant les
divers frontispices, on la devine aussi au menton
de Lysidas dansLa Critique de I'Ecole des
Femmesde Chrysale danses Femmes savantes
(I, 6), des deux “Musiciens Italiens en Médecins
crotesques” (sic) d&l. de Pourceaugnadl, 10),
de M. Bobinet, sans doute, dahss Comtesse
d’Escarbagnas.Ce n’est peut-étre pas innocent
pour des pédants, car c'est une extension de la
maxime d’Arnolphe : « Du costé de la barbe est la
toute-puissance. » (Ill, 2.) M. de Pourceaugnac et

2. Voir Hugh Gaston kL, « Ce que Moliére doit a
Scaramouche »Mélanges a la mémoire de Franco
Simone Geneve, Droz, t. Il, 1981, pp. 257-269.
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M. Jourdain, qui ne sont point des pédants,
semblent porter la méme moustache de bougnat.
Les lazzi et les scénes de gestes sont extré-
mement présents dans cette farce. Martines «
mains sur les costeparle [a M. Rober en le
faisant reculer, & & la fin lui donne un soufflet
(I, 2). Lorsque Valére et Lucas rencontrent
Sganarelle chantant sa « bouteille jolie », la
didascalie est 'une des plus détaillées :

Icy il pose la Bouteille a terre ; &Valére se baiss
pour le salGier, comme il croit que c’est a desskn

la prendre, il la met de l'autre costé: en suite
dequoy, Lucas faisant la mesme chose, il la
reprend, & la tient contre son estomach, avec diver
gestes, qui font un grand jeu de Theatre.

Les lazzi les plus bécassiniens se succédent :
par exemple, Lucas morigéne Jacqueline en
«frappant sur la poitrine de Géronte (I, 1).
Pour un orateur comme Michel Le Faucheur, se
frapper la poitrine, geste que les Anciens
pratiquaient pour exprimer la douleur, «est une
chose entierement éloignée de notre usage et de
nos meceufs» : a plus forte raison, frapper la
poitrine de quelqu'un d’'autre est d'une incon-
venance scandaleuse et grotesque. Mais il faut
préciser que Sganarelle dit & Géronte des choses
gue n'oseraitdire Bécassine : « le m'étois amusé
dans vostre Court a expulser le superflu de la
Boisson. » Quant au déplacement de la bouteille,
Charlie Chaplin pratiquera le méme jeu de scéne
avec un quignon de pain dans la scéne de la prison
desTemps moderngs

1666,Mélicerte:
Le frontispice montre le jeune Myrtil apportant
a Mélicerte un petit prisonnier dans sa cage :

C’est un jeune moineau qu’avec un soin extréme
Je veux pour vous 'offrir apprivoiser moy-méine

Le texte, comme le rapporte Henry Lyonnet,
marque l'apparition du jeune Baron, agé de treize
ans, dont «la beauté, le gentillesse et les graces
charmerent toute la partie féminine de

1. Posture inélégante typique du paysan, les deux
pieds écartés sur la méme ligne.

2. Michel LE FAUCHEUR, Traitté de Il'action de
I'orateur, ou de la Prononciation et du gesté.
Courbé, 1657, p. 229 ; rééd. par Sabine Chaol&i,
traités sur le jeu du comédien et autres textes, De
'action oratoire a l'art dramatique (1657-1750)
Champion, Paris, 2001, p. 137.

3. Charlie ChaplinModern Times1936, DVD mk2
éditions

4.1, 3.
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l'auditoire® ». Il ne peut pas s’agir ici de La
Grange, le parfait jeune premier, a qui Georges
Mongrédien attribue ce réle

1668,Amphitryon:

Sosie est nettement plus élégant (en noir ?) que
ne l'est d'ordinaire Sganarelle, dans une espéce
d’'adaptation «a la romaine » de son costume
ordinaire, avec un tonnelet a la place du haut-de-
chausses et une cravatte de dentelles a la place de
la fraise.Le frontispice montre la derniére scene.
Dans les cintres, Jupiter-La Thorilliere, conformé-
ment a la didascalie,sur son Aigle, armé de son
Foudre, dans une Nu& semblable a celles que
'on possede encore au Théatre Royal de
Drottningholm en Suede

1668,L’Avare :

On peut voir Harpagon en costume trés
économique, avec cette « fraise a I'antique », non
amidonnée, dont il parle a Frosine; Maitre
Jacques, ventripotent, se tient quasi de profile Si
graveur prend la peine de montrer cette bedaine,
peut-étre postiche, c’est qu'elle devait justifier
splendide menu proposé par le cuisinier a son
Maitre. Dans ce cas, le comédien doit savoir la
faire valoir de profil. Ce cuisinier est joué par
André Hubert qui joue souvent les matrones :
Madame Pernelle, Madame de Sotenville, Madame
Jourdain. Plutét que le monologue d’Harpagon, La
Grange a fait représenter cette scéne qui do fair
mouche par ses bécassineries, telle la balourde
méprise d’Harpagon : « Il faut vivre pour manger,
& non manger pour vivre ». Notons que la maison
est décorée richement.

1669,Monsieur de Pourceaugnac

Quant aux «facons de parler particulieres »
mises en exergue par Brécqumila sans doute la
piece de Moliere la plus captivante sur le plan
lingustique. A Paris, le Limousin se fait berner pa
un Napolitain (c’est Du Croisy), parmi des Suisses,
une Gasconne et une Picarde. Je vous avoue que je
peux lire les Suisses de Moliere parce que mes
compatriotes germanophones parlent encore ainsi
au XXI°¢ siécle (Grimarest décrit trés bien leurs

5. Henry LYONNET, Les Premiéres de Moliere...
p. 176.

6. Georges MNGREDIEN et Jean RBERT, Les
Comédiens francais duwii® siécle op.cit, 1981, p. 307.

7. Théatre de Couyrles spectacles a Fontainebleau
au xvii® siecle sous la direction de Vincent Droguet et
Marc-Henri Jordan, Paris, Réunion des musées
nationaux, 2005.
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erreurs de quantité syllabigie mais il m’est
impossible de supposer ce que devait étre, a la
lecture de Moliére, le parler de Pézenas. Quant a
chelui de Chin-Quentinil est pour nous d'une
remarquable actualité cinématographique, et je
dois oser ici une courageuse digression.

Avez-vous vuBienvenue chez les Ch'tisUn
comique essentiellement basé sur la langue et ses
ambiguités, une distribution construite un peu
comme celle d’'une comédie de Moliere, autour de
deux couples de Francais moyens avec leurs amis,
un postier ivrogne comme Sganarelle (dont le
bonnet grotesque s’est transformé en imbécile
casquette américaine), qui boit comme Piarrot
parce que Charlotte en préféere un autre, de
savoureux représentants de la Maréchaussée et de
I'Autorité, un vieillard méditerranéen (Galabru) et
un septentrional, une vieille mére autoritaire €.in
Renaud, sorte de Madame Pernelle qui s'adoucit
finalement en une magnifique figure maternelle),
une intrigue axée sur les amours contrariées du
postier qui finiront par un beau mariage, une scéne
de castagne, et un divertissement musical dans le
carillon du beffroi... N'y a-t-il pas lamutatis
mutandis tout un héritage de la comédie
moliéresque, qui est certainement utilisé sans
référence consciente a notre auteur, simplement
parce qu'il est constitutif d’'un vieux fonds du
comique francais Ce film, avouons-le, n'est pas
moins bon que la farce dvdédecin malgré lyipar
exemplé. Boileau en serait navré comme il I'était
de Scapin parce que Moliere estmi du peuplg
gu’il donne dange bouffon et qu'il allie Tabarin a
Térence Ce film est joué par des comédiens
excellents, truculents, drdles et touchants, ét s'i
affiche une grande différence avec Moliére, elle
procéde de la nature profonde de leurs auteurs

1. Jean-Leonor Le Gallois, sieur derIGBAREST,
Traité du Recitatif dans la Lecture, dans ['action
publique, dans la déclamation et dans le chantcawe
Traité des accens, de la quantité et de la poniinat
Paris, J. Le Feévre et P. Ribou, 1707, chap.« De la
Déclamation », pp. 119 sqg. ; rééd. d8ept traités sur
le jeu du comédien..op. cit, pp. 327 sqq.

2. D’aucuns reprochent a Dany Boon beaucoup
d’'inexactitudes. On peut gager que Moliere a di, lu
aussi, atténuer les divers patois de son tempsad3e
jours, dans le trés beau documentaire de Rémi Maugie
Paul dans sa vie, Conversations avec mon grand-pere
(Les Films D’lci, 2006, DVD Les Films du paradoxe,
2007), les paysans de la Hague (comment ne pasmpens
a Charlotte et & Piarrot?) parlent un francgais fotait
compréhensible lorsque le cinéaste les interrogds m
qgu'il faut sous-titrer dés qu'ils parlent entre el@n
imagine a quel point les divers patois du royauree d
France s'écartaient de la langue « officielle »t-ci
celle de la comédie.
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respectifs : un hypocondre arh&t un optimiste
tendre. Il en résulte des tableaux respectivement
conformes a l'esprit des spectacles du temps:
peinture cruelle duxvil® fantaisie sympa du
XXI%.. Sans doute les problémes soulevés par
Moliére sous le couvert de la farce, liés aux
progrées de la science et au discrédit de la
scolastique, vont-ils plus loin et visent-ils plus
juste que la convivialité hiérarchique au seinale |
poste. Pourtant, on peut littéralement honorer Dany
Boon des propos par lesquels Donneau de Visé
décrivait Moliére en 1673 :

Il étoit tout comédien depuis les pieds jusqu'a la
téte; il semblait qu'il et plusieurs voix; toutrjsat

en lui, et d'un pas, d'un clin d’oeil, d'un remueme
de téte, il faisoit plus concevoir de choses que le
plus grand parleur ne I'auroit pu dire en une heure

1670,Le Bourgeois gentilhomme

Le frontispice montre des turbans et des
chapeaux turcs qui annoncent un peu, sous le mode
du bonnet d'ane, ceux de Le Brun, dabs
Réception des Ambassadeurs du Siam par Louis
XI5 en 1684.

Monsieur Jourdain est un cas particulierement
difficile, comme la plupart des rdles joués par
Moliere, puisqu'’il ne parle pas comme les pédants,
en prononcgant toutes les lettres de la plus sévere
orthographe, qu'il parle mieux que les Suisses ou
les patoisans, mais qu'il parle mal, mal comme un
bourgeois de Paris. Moliére pouvait sans doute se
laisser aller dans ce réle a ces défauts décrits pa
Mlle Poisson : «une voix sourde, des inflexions
dures, une volubilité de langue qui précipitoitptro
sa déclamaticon»

3. Le plus beau témoignage vient de Moliére lui-
méme : lorsqu'il écrit « A la Mothe Le Vayer sumert
de son fils », il I'exhorte a donner libre courssés
larmes et a « mettre sa douleur en liberté. Sigepas
trouvé d’assez fortes raisons pour affranchir votre
tendresse des séveéres lecons de la Philosophpeuet
vous obliger a pleurer sans contrainte, il en faauser
le peu d’éloquence d’'un homme qui ne saurait peleua
ce qu'il sait si bien faire » (G. dNGREDIEN, Moliére,
Recueil des textes.ap. cit, p. 226).

4. Jean DNNEAU DE VISE, Oraison funébre de
Moliere, Librairie des bibliophiles, Paris 1879, Slatkine
Reprints, Geneve, 1968, p. 35.

5. Le Dessin en France axvi® siécle catalogue
d’exposition, commissaire : Emmanuelle Brugerolles,
Ed. Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Paris
2001, cat. N° 82, page 317.

6. Marie-Angélique D Croisy, Lettre sur la vie et
les ouvrages de Moliére, et sur les comédiens de so
tempsop. cit, Mercure de Francemai 1740, p. 842.



PEUT-ON « RESTITUER» UNE COMEDIE DEMOLIERE ?

1671,Les Fourberies de Scapin

Scapin (Il, 6) est en costume de Sganarelle.
Silvestre est déguisé en « furieux spadassin »,
moustache en croc. Le vieil Argante, en bottes a
éperon et riche costumevi® siécle,pour n’estre
point veu, se tient en tremblant couvert de Sgapin
qui a enseigné a Silvestre comment prendre cette
attitude de «furieux porte-rapiésg a la fin du
premier acte. On peut se demander si le choix de
cette scene de capitan comme embléme de la piéce
n'est pas révélateur du succes quelle a pu
connaitre. On s’attendrait plutét a voir celle
décriée par Boileau, qui ne reconnaissait plus
« I’Auteur du Misantrope / Dans ce sac ridicule ou
Scapin s’enveloppe.

Il faut mentionner i¢i Scapinové spectacle
tout récent ou trois comédiens (Julien Cigana,
Olivier Martin-Salvan, Bastien Ossart et
'ensemble Collegium Marianum), «tour a tour
vieillards masqués, jeunes premiers perruqués ou
personnages populaires, font renaitrees
Fourberies de Scapide leur écrin baroque #is
adaptent la piéce dans un trés beau travail de
gestuelle italienne. Pourtant cette fameuse scéne d
sac, qui doit étre un époustouflant numéro de
frégolisme vocal de Scapin, semble difficile a
saisir, jouée dans une stylisation ou deux
comédiens rossent un Géronte hors de son sac. La
simplicit¢ de l'original, dans sa bécassinerie
primaire, n'est-elle pas plus drdle et efficacer? O
reconnait a la maniére de parler la filiation
d’Eugéne Green.

1672,Les Femmes savantes

C’est sans doute la plus fascinante pyramide
linguistique que l'on puisse admirer dans tout le
corpus moliéresque, du sonnet de Trissotin aux
solécismes patoisans de Martine, en passant — et
c’est la que la tentative de restitution est didié
— par les Savantes (il faut que Bélise détonne un
peu entre Philaminte et Armande), par Clitandre
homme de Cour, par Henriette dans sa simplicité,
et par Chrysale dans une prononciation petit-
bourgeoise.

1. Selon les termes du gazetier Robinet dans sa
Lettre en verslu 30 mai 1671.

2. BoiLEAu, L'Art Poétique Chant Ill, vers 399 et
400, qui suivent I'extrait cité en épigraphe.

3, Sur la foi seulement de la bande-annonce du
spectacle http://www.dailymotion.com/video/x549gi_s
capinove_creation
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De la fresque a la vie :

En contemplant les frontispices, nous n’avons
évoqué que les deux tiers du corpus moliéresque,
en omettant mille choses et en taisant I'essentiel
la beauté des portraits, la saveur des intrigwes, |
justesse de la peinture du monde, autant de sujets
qui constituent pour le comédien une matiere de
prédilection. Nous n’avons presque rien dit de tout
ce qui concerne la voix. Nous n’avons pas non plus
montré comment les ceuvres nouvelles procedent
des anciennes, comme@eorge Dandinprovient
du Barbouillg ou tout ce quée Misanthropeloit
a la jalousie deDom Garcie de Navarrepar
exemple ; ce sont pourtant des évidences pour
celui qui joue ces role®our aborder dans toute sa
complexité les devoirs du restituteur moliéresque,
il faudrait avoir en téte non seulement les trente
pieces de Moliere, mais aussi la soixantaine de
pieces d'autres auteurs au répertoire de la troupe
pendant une trentaine d'années, car un texte
meémorisé, joué de maniere récurrente au cours des
ans, forge finalement une partie de la personne du
comédien, ceci en tenant compte des emplois de
chacun des acteurs du Palais-Royal.

Nous avons vu que le plus grand travail que
doit faire le comédien d’'aujourd’hui désireux de
restituer Moliére, c’est un apprentissage intedsif
la technique et dekzziitaliens, une immersion
dans la tradition de laeommedia dell’arteSi nous
avons lu le trés bel hommage de Donneau de Visé
sur cet homme qui « étoit tout comédien depuis les
pieds jusqu'a la teste », il faut aussi citer i |
description de Scaramouche par Angelo Costantini
en 1695:

... il a été un des plus parfaits pantomimes qu’on ai
vus dans ces derniers siécles. Je lui donne ce nom,
parce qu'effectivement, il jouait plus d'action que
de parole ; ce qui doit étre le seul but du comédie
car tout le monde sait qugegnius irritant animos
demissa per aures, Quam quae sunt oculis subjecta
fidelibug. Scaramouche ne se contentait pas de faire
entendre les choses qu'il représentait, mais il les
exposait aux yeux des spectateurs, tant il await I

de concerter son discours avec ses gestes. L'dn peu
méme dire que tout parlait en lui: ses pieds, ses
mains, sa téte, et que la moindre des postures étai
fondée en raison.

4. Angelo ®sTANTINI, La Vie de Scaramouche
Editions Ombres, Toulouse, 1998, p. 43.

5. «Les choses que l'on entend frappent moins
vivement Il'esprit que celles qui sont fidélement
représentées devant les yeux. soRCE, Art poétique
v. 180-181, trad. par Louis Moland.)
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Mais ces postures, ces attitudes, ces
mouvements, ces sceénes de gestes muettes ou
parlantes (si extraordinaires que la libraire de
Donneau de Visé, citée en épigraphe tout au début,
en voudrait imprimer un portrait a la fin de chaque
vers), sont-elles a jamais perdues ? Peut-on trouve
quelgque part mieux que des citations ou des
lambeaux de fresque, chez un comédien, chez une
comédienne plus proche de nous ? Quel est donc le
prodige qui pourrait donner vie a toutes ces
gravures désespérément figées?

*

Vous ne vous rendez pas a la surprenante merveille
de cette Statue mouvante et parlante ?
Réplique de Sganarelle
dansLe Festin de Pierré¢V, 2).

Yvette Guilbert (1865 - 1944), révélée par le
livre, le disque et le film

Celle qui a immortalisé.a Pocharderaconte
dans l'un de ses précieux liviegue la précarité
financiére extréme de sa condition (petite modiste
qui semble sortie d’'un roman de Zola) ne lui a
jamais permis de prendre la moindre lecon : elle
allait donc s'instruire de tout gratuitement dages |
bibliothéques et dans les musées. Elle a da y lire
I’ Apologie de Raimond Sebodé Montaigne qui
s'inspire lui-méme de lhstitutio oratoria de
Quintilien (XI, 3,LXXXVI -LXXXVII ) :

Quoy des mains ? nous requerons, nous promettons,
appelons, congedions, menagons, prions, supplions,
nions, refusons (etc. ; il y a quarante-sept verbes
De la teste (...). Quoy des sourcils, quoy des
épaules ? Il n’est mouvement qui ne parley...

Et les traités ? A-t-elle lu Quintilien et tous les
ouvrages d'action oratoire qui décrivent en le
recopiant les gestes de la main et des doigts-? A t
elle-vu la Chirologia et la Chironomia de John
Bulwer (1644) qui décrivent les gestes naturels et
les gestes étudiés ? Quintilien (XI, BXXV -
LXXVI) semble la source du passage suivant
(L’Art de chanter une chanspp. 44) :

Qui ne sait pas la puissance du langage des yeux ?
de ce langage plus fort, dans sa fonction sileseieu
que le discours le plus bruyant ? Les yeux, tout
comme la bouche, parlent ou se taisent ; les yeux

1. Yvette QILBERT, La Chanson de ma vie (mes
Mémoires) Bernard Grasset, Paris, 1927, LéArt de
chanter une chansomBernard Grasset, Paris, 1928.

2. Michel de MONTAIGNE, Essais|lI, xii, Gallimard,

« Bibliotheque de la Pléiade », 1962, p. 431.
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rient ou révent. Les yeux chantent ; ils souhaitant

bienvenue, ou rebutent; ils glacent, ls
déconcertent, ils troublent, ils accusent, ils
défendent, ils caressent; ils tuent. Les yeux

écoutent, questionnent, répondent ; ils brillel, i
s'assombrissent, ils s’ouvrent, ils se ferment.

lls dansent méme, ils vacillent, ils s'écarquil-
lent. lls sont immobiles, immuables. lls se voilent
se fanent, brillent, scintillent, etc., etc.

Et la peinture ? Aurait-elle lu la célébre
conférence prononcée en 1668 par Charles Le
Brun et publiée en 1727 sous le tiEgpression
des Passions de I'Ameou le peintre décrit pour
ses collégues vingt passions qu'il illustre par des
gravures splendides : « L'Attention », « L’Admira-
tion », « La Douleur aigué » (les yeux révulsés),
«La Tristesse », «Le Pleurer », «La Colére »,
« L'Horreur », etc. ? La filiation semble évidesie
'on contemple quatorze photographies dont elle
illustre son propos. Mais de Bulwer, de Le Brun ou
d’'Yvette Guilbert, nous ne regardons encore et
toujours que des images figées, des lambeaux de
fresque... Le miracle se produit lorsque I'on voit
« Madame Arthur » prendre vie au cinéma. Elle
semble le maillon qui nous rapproche le plus de
cette tradition perdue. Admirable dansHaustde
Murnau, tourné en 192@soit deux ans avant la
parution de ce livre), elle joue Dame Marthe
Schwertlein, voisine de Marguerite : elle recoit la
visite de Méphisto qui vient la distraire pendant
que Faust, dans le jardin, courtise la belle. Un
exemple : Méphisto prépare une boisson, philtre
d’amour dont la dégustation par Dame Marthe
nous vaut une incroyable scéne de gestes,
provoquant de terribles réactions chez la
malheureuse, de la douleur aigué a la brllure, de
l'apaisement a l'extase, du réveil a la passion
dévorante.

DansL’Argent de Marcel Lherbier, film muet
de 1929 elle apparait deux fois, pour deux
minutes en tout, dans le réle de « La Méchain] viei
oiseau de mauvais augure, connue pour n'acheter
gue des titres dépréciés ». Dans la gamme de ses
sourires au banquier Saccard, dans la variétésde se
attitudes, elle arrive a faire passer en si peu de
temps malice, malveillance, mépris amusé, ou plus
loin une ténacité féroce et une morgue arrogante,
une lucidité sombre du dénouement prochain.

3. Charles E BRuN, L'Expression des Passions et
autres conférences, Correspondangeésentation par
Julien PhilippePédale Maisonneuve et Larose, 1994.

4, F. W. MrNAU, Faust Collection Films du
Siécle,©Films sans Frontiéres 2, 2006.

5. Marcel L’'HERBIER, L’Argent, inspiré du roman
d’Emile Zola, 2 DVD,® Carlotta films/Allerton films



PEUT-ON « RESTITUER» UNE COMEDIE DEMOLIERE ?

Dans Les Deux Orphelinesde Maurice
Tourneur en 1932 (elle joue le réle de la terrible
Frochard), dans le Prologue Haisons un révele
Sacha Guitryen 1937 en face de Marguerite
Moreno, on voit et on entend Yvette Guilbert: la
boucle est bouclée, la fresque mouvante parle. Il
n'y a plus rien a restituer.

*

Restituer un spectacle ¢!l © siécle nécessite
plusieurs passages : premiérement, de sa réalité
aux témoignages littéraires et iconographiques de
I'époque ; deuxiemement, de notre réception de
ces témoignages trois siécles plus tard (c’est une
affaire de spécialistes, c'est un métier que da bie
comprendre les textes anciens) a linterprétation
gue nous en faisons ; enfin, de cette idée a sa
réalisation sur les planches. A travers tant de
prismes, cette restitution ne peut étre que bien
hypothétique. Tout ce qui touche au génie
personnel d'un comédien mort avant le
phonographe et le cinématographe échappe
évidemment a jamaisa toute velléité de
reconstitution. La représentation théatrale est
éphémere par nature, elle est unique, tant dans le
jeu d’'un comédien que dans la réception de chacun
de ses spectateurs d’'un jour.

L’histoire, la science, la connaissance, utilisées
comme source d'inspiration premiére pour le
comédien et respectées autant que le texte lui-
méme : voila pourtant de puissants vecteurs pour
stimuler I'imagination des acteurs, imagination qui
doit donner vie a cetteélicatessedu jeu de la
troupe de Moliére que Grimarest évoque souvent.
En ce sens, l'impossibleestitution du théatre
ancien est nécessaire.

On peut se demander si Giorgio Strehler ne
s'était pas approché de l'essentiel. Sans connaitre
ses réalisations aRiccolo Teatrode Milan, je
reste ébloui devant sa version, en 1979, de la
Trilogie de la villégiature de Goldoni, a la
Comédie-FrancaiseLes décors peints, méme si
leur style un peu vaporeux se distingue de ce que
devait étre une toile dxvill ©, créent le cadre ol
pouvait naitre cette évidence permanente, celle du
jeu et du rythme. Mais d'ailleurs qu'est-ce qui
m’autorise a dire que cette justesse est une
évidence ?

Nos tentatives de restitution doivent étre
alimentées par I'exemple des grands comédiens,

1. Carlo @LDboNI, La Trilogie de la villégiature
mise en scene Giorgio Strehler, réalisation PiBagel,
film © 1979 INA / Comédie Francaise, DV® 2008
Editions Monparnasse.
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parce que l'action dramatique, si elle connait des
styles, n'a pas dage. Dans sa préface aux
Mémoiresde Goldoni, Louis Jouvet nous dit :

Le don dramatique est naturel. Il ne peut s’acquéri
Il ne s’acquiert pas plus que le don poétique ou le
don d’éloquence

Il est le méme depuis toujours. Mais parmi tous ces
dons que recoit parfois le comédien, il en est un
qui est particulierement rare, essentiel pour jouer
Moliere : c'est la vis comica cette énergie
communicative si surprenante et mystérieuse.
Comme lespiritus fantasticugle la Renaissance,
force céleste qui atteint le public a travers ce
médium qu’est le tragédignelle appartient a ce
que les rhéteurs depuis I'Antiquité évoquent en
dernier recours comme ¢thosela plus importante,

et qui ne connait pas de préceptes.

Yvette Guilbert, Louis de Funés, Dany Boon :
jai convoqué des personnages bien inattendus
dans un colloque. On pourrait ajouter Michel
Simon ou Alec Guiness aux mille visages, Sacha
Guitry dans le comique de sa précision
aristocratique, mais aussi bien Bourvil, Fernandel,
Coluche. Ces comédiens aux génies fort divers,
connaissent tous lais comica Comme faisait
Moliere, nous dit-on, ils font tout saisir d'un tges
d’'un pas, d'un regard, d’'un clin d’'ceil, d’'un visage
qui s’ouvre ou qui se ferme. Mais qu’on le veuille
ou non, sans évoquer son pauware celui de
nos modeles visibles qui ressemble le plus aux
descriptions de Moliére, le farceur, le nerveux, le
grimacier qui sait décomposer son visage, qui parle
vite, d’'une voix aux inflexions dures, qui est un
fou assez autoritaire et antipathique pour mager s
fille & Tartuffe, ou au fils du Grand Turc, ou a
Thomas Diafoirus, c’est Louis de Funes. Sans
doute est-il toujours le méme de Funés d'un rble a
lautre, alors que Moliere avait le don de se
métamorphoser complétement, comme Simon ou
Guiness. On m'objectera que ces comparaisons
sont ineptes, et j'en conviendrai. Elles montrent
tout simplement le désespoir du candidat a la
restitution, qui doit batir sur I'inconnu.

Une restitution menée de maniére cohérente,
jusqu’au bout, ne devrait laisser a [linitiative
personnelle du comédien que le plus bel aspect de
son meétier : la part essentielle qui revient aecett

2. Carlo @®LpoNI, Mémoires Editions du Verger,
Paris, 1946, px.

3. Encore et toujours Fellini : avez-vous Eula
Nave va(1983), ou I'on assiste aux funérailles d’'une
cantatrice adulée qui disait n’avoir aucune part
personnelle a cette voix miraculeuse qu’elle avait
recue ? Distributeur Gaumont-Columbia-Tristar-Home-
Video.
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énergie mystérieuse, qui ne peut prendre vie que
par sa force et sa justesse. Elle consisterait a
rechercher la nature profonde de l'ceuvre, telle
gu'elle a été concue dans son contexte historique,
inventée, disposée, élaborée par l'auteur, et telle
gu'elle a été distribuée, incarnée et pratiquée par
les comédiens pour étre recue par le public du
XVII¢ siécle. Elle ne serait plus la vision
personnelle et nécessairement originale d'un
metteur en scéne d’aujourd’hui, imposée aux
comédiens pour le public d’aujourd’hui, et chutant
si souvent dans ces nouveaux académismes que
constituent les mises en scéne « déjantées ». Une
regrettable uniformisation résultant de multiples
contraintes historiques est-elle a redouter ?

RESTITUTION ET CREATION

Certainement pas. Les paramétres sont si
nombreux, les ceuvres si riches, les comédiens si
divers que leurs tentatives de restitution
appelleraient la rencontre des certitudes de la
science et de la fragilité insaisissable de l'insta

Et I'on peut gager que le public trouverait son
compte devant la vivacité merveilleuse que la
recherche nous laisse déja entrevoir. Retrouver la
pratique du théatre du temps passé est peut-étre la
meilleure maniére, la plus vivante et la plus juste
de la faire partager au public du temps présent.
Mais a une condition : se souvenir que si I'on peut
rechercher le temps perdu, on ne peut le retrouver.
On ne restitue pas I'éphémeére.



Restituer la composition du corps aristocratique suscene
a l'aide du portrait

Un cas ou I'histoire de I'art peut contribuer a valder,
nuancer ou enrichir les traités anciens

« Rien de plus commun & en méme tems de
plus désagréable que des pieds en dedans:
cependant c’est ce qu’on voit tous les jours{.»]
Ces mots furent écrits en 1760 par le maitre a
danser Charles-Hubert Meredans seféflexions
sur le maintien et sur les moyens d’en corriger les
défauts Cette remarque pourrait s'appliquer
aujourd’hui a nombre de spectacles dagl® et
XVIIl ¢ siécles qui, tout en prenant le parti d’'une
approche historique, n’accordent que peu
d'importance a [Iattitude corporelle des aris-
tocrates qu'ils mettent en scéne. Le corps
aristocratique, bien que vétu a la mode de I'époque
et entouré de décors restitués, est présenté agec d
pieds paralléles, une posture qui n'est pas datite
des gestes qui détonnent avec la grace dont
témoigne liconographie. L'acteur qui ne possede
pas quelques rudiments de maintien aristocratique
ne pourra malheureusement se distinguer du singe
de cour qui pastichait, sous de beaux habits, les
manieres de ses maitres. L'une des situations qui
engendre le plus de probléemes est lorsque le
personnage n'accomplit aucune action, lorsqu’il se
tient simplement debout et écoute ce qu’on dit.

Les théoriciens de la civilité, les maitres a
danser, de méme que les peintres de la période qui

1. Charles-Hubert KFReau, Réflexions sur le
maintien et sur les moyens d’'en corriger les défaut
Gotha, Chez Mevius & Dieterich, 1760, p. 113.

Mickaél BouFFARD-VEILLEUX,
(Doctorant en histoire de I'art, Université de Muatl)

nous intéresse étaient tous confrontés a ce méme
probleme : que faire quand le corps ne «fait
rien » ? Dans l'extrait suivant, le champion de
I'hnonnéteté frangaise que fut le chevalier de Méré
propose a I'honnéte homme une manieére de se
distinguer lorsqu’il ne peut ni agir ni parler :

Soit qu'on parle ou qu'on agisse, il faut penser a
I'un ou a l'autre pour s’en acquitesif] de bon air :
mais lors qu’on écoute, ou qu’'on se tient en repos,
et qu’'on ne se peut distinguer, que par le maintien
je trouve que pour l'avoir noble et agreable, #st’

pas inutile de s'imaginer vivement ce qu'il y a de
plus digne et de plus beau dans les sujets qui se
presenterit

Ce dernier passage témoigne bien de la réalité de
cette obsession au sein d’'une société qui aspére a
distinction par les apparences du corps. Cette
préoccupation rejoint aussi celle du peintre et
théoricien de la peinture Gérard de Lairesse qui
consacre un chapitre entier de son ouvrage
Grand Livre des peintres ou L'Art de la peinture
(publié pour la premiére fois en néerlandais seus |

2. Antoine Gombaud de ®BRE « Suite du
Commerce du Monde »Euvres posthumesParis,
1700 ; rééd. dan€Euvres complétepublié et présenté
par Charles-Henri Boudhors, Paris, Roches, 1930,
vol. 3 : Les avantures de Renaud et d’Armide ; Euvres
posthumesp. 161.
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titre Het Groot Schilderboeckl707) a expliquer
comment rendre les distinctions sociales visibles.
Une partie de ce chapitre s’attache a distinguer la
noble dame du paysan lorsquils écoutent ou
attendent debout

Mon intention est de partager avec l'acteur
guelgues moyens de mettre en scéne le corps
aristocratique debout tout en demeurant expressif,
de restituer dans la mesure du possible —bare
air et cettebonne gracequi ne s’acquiert que par
'agencement convenable du haut et du bas du
corps. Cependant, puisque notre tache est aussi de
penser les pratiques de restitution des spectacles
d’Ancien Régime, je vais accorder une grande
importance a l'aspect méthodologique qui sous-
tend ces résultats de recherche.

Les sources traitant de la

aristocratique :

posture

Pour reconstituer la composition du corps
aristocratique sur scene — ou a tout le moins d'un
personnage noble —, les traités de danse et les
manuels de civilité s’avérent trés utiles et sotiven
trés riches en renseignements. Cependant, ces
sources ont deux défauts: d'une part, elles sont
trop prescriptives, ce qui amene souvent
l'interpréte a appliquer les regles de maniére
canonique et sans tout le discernement nécessaire ;
d'autre part, elles contiennent parfois des
imprécisions qui sont dues au fait que certaines
choses qui étaient évidentes pour les gens de ce
temps ne le sont plus pour nous.

C'est ici que lhistoire de l'art peut s'avérer
d'une certaine utilité pour combler les deux
lacunes inhérentes aux sources qui nous
renseignent sur les gestes. En analysant les
portraits qui leur sont contemporains, mais aussi e
relisant les sections dans les traités de peimjure
concernent la composition des « attitudes », on
peut parvenir a trois choses au moins: soit a
valider, soit & nuancer, soit a enrichir les
indications corporelles contenues dans les traités
de danse et de bienséance.

Pour les fins de cette démonstration, je me
bornerai a cing positions de pieds attribuées au
malitre a danser Pierre Beauchamps (1631-1705) et
a trois positions de bras trées répandues (bras
akimbq main dans la veste ou le justaucorps, bras

1. Gérard de hREsSE Le Grand Livre des peintres,
ou, L'art de la peinture considéré dans toutes ses
parties, & démontré par principes : avec des réfias
sur les ouvrages de quelques bon maitres, & sur les
défauts qui s’y trouvenParis, a I'hétel de Thou, 1787,
tome I, pp. 120 sqq
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croisés au niveau de la taille). En ce qui concerne
les cing positions, Pierre Rameau précise qu’elles
sont utiles « soit que I'on marche, soit que l'on
danse, ou que l'on est arrét€; John Essex écrira :
«whether it be in Walking, Dancing, or
Standing» ; le Portugais Natal Jacome Bonem :
«seja que se ande, seja que se dance, ou seja de
pé firmé » ; I'espagnol Pablo Minguet e Irol les
recommandera méme pour marcher dans les rues
(andar por la call¢: «Notese, que es menester
saber bien las cinco Oposiciones que se siguen,
para hacer bien los passos [sic] con perfeccion
[sic], assi [sic] para andar por la calle, como
para danzat». Les cing positions, systématisées a
I'origine pour les besoins de I'art chorégraphique,
sont utilisées dans la pédagogie du maitre a danser
pour I'enseignement des postures bienséantes qui
devaient marquer comme par essence le corps de
l'aristocrate. Le maitre a danser anglais Kellom
Tomlinson insiste sur la double utilité
(chorégraphique et mondaine) de ces positions
dans son trait&he Art of Dancing1724-1735) :

« Position, then, is the different Placing or Setting
our Feet on the Floor, whether in Conversation or
Dancing [...F» Le mot conversation dans
langlais du XVl ¢ siécle, ne désigne pas seule-
ment ce qu'on entend aujourd’hui comme le fait
d’échanger des paroles entre deux ou plusieurs
personnes, mais peut désigner 'assemblée méme
des personnes avec qui I'on « convesseiinsi, to

be in conversatiom’'implique pas nécessairement
gu’'on soit personnellement en train de discuter,
mais simplement le fait d'étre présent au sein
d'une assemblée. Le tableau 1 contient des

2. Pierre RMEAU, Le maitre a danserParis, chez
Jean Villette, 1725; réimpr. New York, Broude
Brothers, 1967, p. 9.

3. John Bsex The Dancing-Master : or, The Art of
Dancing Londres, J. Brotherton, 1728, p. 6.

4. Natal Jacome &EMm, Tratado dos principaes
fundamentos da dancaCoimbra, na Officina dos
Irmads Ginhoens, 1767, p.27; Dance instruction
manuals (ca. 1490-1920), Library of Congress [en
ligne :http://memory.loc.gov/ammem/dihtml/dihome.ht
ml].

5. Pablo MNGUET E IrROL, Arte de danzar a la
francesa Madrid, P. Minguet, 1737(?), p.1; Dance
instruction manuals (ca. 1490-1920), Library of
Congress [en ligne :
http://memory.loc.gov/ammem/dihtml/dihome.hfml

6. Kellom TomuinsoNn, The Art of Dancing

Londres, K. Tomlinson, 1724-1735, p.4; Dance
instruction manuals (ca. 1490-1920), Library of
Congress [en ligne :

http://memory.loc.gov/ammem/dihtml/dihome.hfml
7. Sir James Augustus Henry uRRAY, A New

English Dictionary on Historical PrinciplesOxford,

Clarendon Press, 1888-1928, vol. 2, pp. 940-941.
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définitions trées complétes des cing positions que
nous retrouverons plus loin dans les portraits.

En ce qui concerne les bras, il y a d’abord la
position qu'on appelleakimbq expression a peu
prés jamais usitée en frangaide la conserverai
cependant, parce qu'elle désigne en un mot cette
position qui consiste a avoir la main posée sur la
hanche et le coude plié vers I'extérieur. Le geste
exclusivement masculin de la main dans le
justaucorps n’implique que ce qui est dit, a savoir
d’insérer la main sous le justaucorps ou parfois de
la faufiler dans une ouverture de la veste. Nous
verrons qu'il peut aussi s’adapter a la sowtabe
geste qui consiste a poser les mains devant la tail
est quant a lui exclusivement féminin. Il peut
comporter un éventail ou non et se décline
officiellement de six fagons différentes. L'état
actuel de mes recherches ne me permet toutefois
pas encore de m'étendre sur chacune de ces
nuances. Les occurrences iconographiques de ces
gestes, généralement antérieures a leur
systématisation dans les traités, autorisent Kacte
a les employer pour les spectacles produits depuis
le regne de Louis XIV jusqu’a la Révolution

A. Valider les traités :
L’historien de lart Michael Baxandall

affirmait que les « sources qui donnent quelques
informations sur la signification des gestes [...] on

1. Ce mot viendrait d’'une expression du moyen
anglais in kene bowe

2. Ce geste ne peut étre directement transposé au
costume de tragédie ou d'opéra dit « a la romaiae »
cause du plastron de l'armure qui est fermé. La
généreuse cape en tissu qui s'associe souvent a ce
costume peut néanmoins servir a cacher la mairs’'gui
enroule, comme on le voit dans le statuaire ant{ges
historiens de I'art croient d’ailleurs que cet ariement
de la main est I'ancétre du geste de la main cadhgs
le justaucorps).

3. Il suffit de donner I'exemple du geste de lamai
dans le justaucorps. Bien qu'on le voie décritxau ®
siécle dans des manuels de civilité comribe
Rudiments of Genteel Behavide Francois Nivelon,
Londres, 1737 ; réimpr. Londres, Paul Holberton
publishing, 2003), on le retrouve en 1694 dans la
gravure d’Antoine Trouvain représentahbuis XIV
jouant au billard (Versailles, chateaux de Versailles et
de Trianonhttp://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.a
spx?0=&Total=18&FP=48838663&E=2K1KTSLUP72
4&SID=2K1KTSLUP724&New=T&Pic=3&SubE=2C6
NUOH4CGKO.

En raison des droits de reproduction, il n'est pas
possible de présenter ici les images dont il esstien
dans cette étude. Des adresses URL orienteronfdacute
le lecteur vers des images disponibles sur Internet

peu dautorité et doivent étre utilisées avec
prudence, mais si leurs informations sont
corroborées par leur utilisation fidele dans des
peintures, on peut supposer qu'elles sont
pertinentes ». Solidaire avec cette opinion, je
mettrai a contribution ['histoire de lart en
confrontant le portrait aristocratique aux traités
codifiant la maniére de se tenir debout. L'étude du
portrait duxvlil © siécle nous autorisera a valider
ou a nuancer les recommandations des traités
contemporains, mais aussi a agencer adéquatement
le haut et le bas du corps en fonction du sexe du
personnage et des significations expressives
requises par I'ceuvre présentée.

Montrons, par exemple, comment le portrait
peut aider a valider ce qui est dit de la troisieme
position. Nous avons déja pris connaissance de la
définition technique qu’en donne Pierre Rameau.
Le maitre a danser Kellom Tomlinson en donne
une description plus élargie qui ne s’applique pas
ici a la danse, mais bien au commerce social :

Or, when the Heel of the right or left Foot is
inclosed or placed, without Weight, before the
Ancle of that Foot by which the Poise is supported,
the Hands being put between the Folds or Flaps of
the Coat, or Waiste-coat, if the Coat is unbuttoned,
with a natural and easy Fall of the Arms from the
Shoulders, this produces a very modest and
agreeable Posture, named the Third Position
inclosed [...}

La troisiéme position fait ici partie d'une
attitude corporelle décrite comme « trés modeste ».
Dans le portrait deLa comtesse del Carpio,
marquise de La Solan@l794-1795, Paris, Musée
du Louvre), Goya a choisi d'attribuer a une figure
aristocratique cette troisieme position qui exprime
bien la modestie, «vertu féminine » hautement
valorisée tout au long de I'Ancien Régime.
N’oublions pas que c’est bien la le r6le du pottrai
(et particulierement du portrait en pied) que de
faire la promotion des qualités prisées au seilade
société a laquelle il s’'adresse. Les bras de la
comtesse sont placés sur sa taille, un éventail a |
main. Il s’agit d’'une position souvent associéa a |
figure féminine dans les manuels, notamment pour
la marche et I'exécution de révérences, comme en
témoigne Le maitre a danse(1725) de Pierre

4. Kellom TOMLINSON, op. cit, p. 4.

5. http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?0
=&Total=17&FP=50054129& E=2K1KTSLW32G9&SI
D=2K1KTSLW32G9&New=T&Pic=5&SubE=2C6NUO0
SNW4AJ
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Rameau et The Rudiments of Genteel Behavior
(1737) de Francois Nivelén

La théorie de la peinture s'accorde bien avec
celle des bienséances dans le traité de Gérard de
LairesseLe Grand Livre des peintres ou I'Art de
la peinture:

Voyons maintenant de quelle maniére il faut
représenter une femme dont le mouvement est
modéré, & dont l'attitude est noble & gracieuse.
L'une de ses mains pose contre son corps, au-
dessous de sa poitrine, la paume tournée en dehors,
& les doigts mollement pliés a moitié. Elle écoute
attentivement, tandis que de I'autre main ellevelé
un peu le pan de sa robe. Sa position est draite, |
téte vue de profil & un tant soit peu penchée \ers
poitrine : ses genoux & ses pieds sont les uns pres
des autres, & I'un de ses talons est retourné leers
cheville de l'autre pied

Ici, comme dans le portrait de la marquise de La
Solana, nous retrouvons la troisieme position
associée a une figure noble féminine exprimant un
« mouvement modéré ». On voit apparaitre cette
position au numéro 4 d'une planche de ce méme
traité.

On peut observer dans le portrait de Goya une
certaine réduction du corps dans l'espace; les
pieds sont collés I'un contre l'autre et les brasts
resserrés sur la taille. Bien évidemment, que les
pieds soient rapprochés ou éloignés, le corps
n‘'occupe pas significativement plus espace du
point de vue volumique. En revanche, il en occupe
beaucoup plus du point de vue symbolique,
exprimant ainsi un effacement ou une affirmation
de lindividu dans I'espace social percu. Il s’agit
d'une forme de communication corporelle qui
s'applique encore aux postures contemporaines et
qui nous renseigne souvent sur la disposition de
ceux avec qui l'on traite. Dans [l'histoire des
bienséances, la monopolisation de I'espace visuel
et sonore par ses gestes, sa posture, et méme par |
débit ou le volume de sa voix, a souvent été
regardée comme intrusive et déplacéainsi,
mettre ses coudes sur la table, installer ses jambe
sur un bureau, bloquer un corridor en discutant

1. Pierre RMEAU, op. cit, p. 41 (planche intitulée :
« Maintien d'une Demoiselle en marchant »);
http://lcweb2.loc.gov/musdi/142/0104.tif

2. Francois WELON, The Rudiments of Genteel
Behavior op. cit, planches 1 et 3.

3. Gérard de AIRESSE op. cit., pp. 124-125.

4. bid., p. 86 (voir planche correspondante).

5. Sur cet aspect, voir JoaneatlRICBR « The
Renaissance Elbow »A Cultural History of Gesture
Jan BREMMER et Herman RODENBURG éd., Ithaca,
Cornwell University Press, 1992, pp. 84-128; mais
surtout pp. 88 sqg.
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avec quelgu’un, parler fort ou sans arrét, etaf so
autant d'actions qui encore aujourd’hui
contreviennent a la politesse.

Cette relation entre posture et espace, qui sous-
tendrait les régles de civilité, trouve une
confirmation supplémentaire dans un portrait
masculin ot la qualit¢ du modéle se doit
d’extérioriser la modestie. Il s’agit deAbbé de
Villers-Cotteréts (vers 1766, Chantilly, Musée
Condé) auquel Louis Carrogis dit Carmontelle a
attribué la premiére position que recommandait
d’'une maniére un peu tiéde le maitre a danser John
Weaver : « Tho' this Position may be used in
standing, yet it is not the most graceful Postare f
this purpose » Je me permets de transposer vers la
premiére position la modestie qui s’'incarne (au
dire de Tomlinson) dans la troisieme, non
seulement parce qu'elle remplit les mémes
conditions quant a l'effacement « psychologique »
du corps dans l'espace, mais aussi parce que
Weaver considére que ces deux positions étaient
presque équivalentesMéme si ce n'est pas la
position la plus gracieuse (toujours selon Weaver),
elle semble néanmoins convenir parfaitement a la
condition ecclésiastique de cet abbé qui doit
revétir les apparences de la modestie et de
’humilité. Sa main qui se glisse dans I'ouverture
de sa soutane équivaut au geste accolé a la
«modeste »  troisiéme position  quelques
paragraphes plus haut dans la description de
Tomlinson. Arline Meyer, en faisant I'archéologie
de ce geste de la main cachée, a suggéré que,
depuis Eschine, cette attitude s'affirme dans
I'histoire comme « the decorous gesture of decent
public man». Le geste se serait tout simplement
adapté a I'évolution du costume sans toutefois
perdre ses connotations de dignité et d’humilité.

En régle générale, les positions qui s’affirment
le moins possible dans I'espace semblent étre
associées a l'idée de retenue ou de modestie., Ainsi
je regrouperais toutes les positions fermées [@oit

6. http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?0
=&Total=16&FP=50054661&E=2K1KTSLW3TOK&S
ID=2K1KTSLW3TOK&New=T&Pic=10&SubE=2C6N
UOBKZ374

7. John WEAVER, Anatomical and Mechanical
Lectures upon Dancing Londres, J. Brotherton,
W. Meadows, J. Graves et W. Chetwood, 1721 ; réimpr.
dans Richard RprH, The Life and Works of John

Weaver: An Account of his Life, Writings and
Theatrical Productions New York, Dance Horizons,
1985, p. 105.

8. Ibid.

9. Arline MEYER, « Re-dressing Classical Statuary:
The Eighteenth-Century “Hand-in-Waistcoat”
Portrait », The Art Bulletin vol. 77, no. 1, mars 1995,
p. 57.
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premiéere, la troisieme et, par extension de la méme
logique, la cinquieme — bien que cette derniére
nécessite quelques mises en garde que nous
donnerons plus loin) dans la catégorie des
positions d’humilité ou de modestie. A cela
s’ajoutent les gestes de la main dans le justascorp
(pour 'homme) et des bras placés sur la taille
(pour la femme).

A linverse, pour peu que I'on maintienne le
méme raisonnement, la deuxiéme et la quatrieme
position (positions ouvertes) seraient mieux
désignées pour évoquer les idées de fierté,
d’'assurance, de hardiesse et d'autorité que les
positions fermées. Les pieds y sont séparés,
accusant une prise de possession de l'espace
physique et une affirmation personnelle dans
l'espace social ; ce que cette description de la
deuxiéme position, ici transposée de la danse a la
vie civile, est bien loin de compromettre :

[...] when the Weight rests as much on one Foot as
the other, the Feet being considerably separated or
open, the Knees streight, the Hands placed by the
Side in a genteel Fall or natural Bend of the Wrists
and being in an agreeable Fashion or Shape about
the Joint or Bend of the Hip, with the Head
gracefully turning to the Right or Left, which
compleats a most Heroic Posture; and, tho’ it may
be improper, in the Presence of Superiors, among
Familiars, it is a bold and graceful Attitude, edll

the Second Position [.1]

Cette position qualifiée d’héroique par l'auteur se
couple néanmoins d'une mise en garde. Son
adoption au sein d'un groupe ou se trouvent des
personnes qui sont hiérarchiquement supérieures
contreviendrait aux lois de la bienséance et de I'a
propos. Par contre, dit-il, elle parait hardie et
gracieuse en présence des gens qui nous sont
proches. A une époque ol les rapports & autrui sont
rigoureusement examinés dans les traités de
bienséance — suivant les modalités d'infériorité,
d’égalité ou de supériorité —, il n'est pas étortnan
gu’une posture affirmant autant I'individualité soi
déconseillée en présence des personnes devant
lesquelles I'humilité et la componction sont de
mise. Son caractére autoritaire ne la rend pas
convenable a ces situations, ce que la figure
accompagnant la description de Tomlinson rend
particulierement évident.

Un portrait comme celui ddohn Campbell,
4th Duke of Argyll(1767, Edimbourg, Scottish
National Portrait Gallery) par Thomas Gains-

1. Kellom ToMLINSON, op. cit, p. 4.
2. http://lcweb2.loc.gov/musdi/158/0188.tif

borough valide cette utilisation de la deuxieme
position. En tant queHereditary Master of the
Royal HouseholdCampbell est I'une des figures
les plus influentes du Royaume d’Ecosse. Le
panégyrique peint d’'un personnage si puissant
requiert des symboles forts, tant dans le choix des
attributs que dans celui de lattitude physique.
C’est, a mon sens, le r6le que le peintre a canfié
la posture autoritaire de son modéele.

L’autre position ouverte qui pourrait étre
employée pour exprimer l'autorité, ou a tout le
moins l'assurance, c'est la quatrieme. On la voit
remplir cette fonction dans le célelirauis XIV en
costume de sacr@l 701, Paris, Musée du Louvre)
d’Hyacinthe Rigautj souvent considéré comme
I'archétype de la puissance monarchique. Mais que
doit prendre en considération I'acteur dans lexchoi
de l'une ou de l'autre des postures autoritaires
proposeées ici ? Sont-elles équivalentes ? Enjéait,
tirerais la réponse de cette affirmation de John
Weaver qui considére que la quatrieme ¢he
most graceful Posture of Standing plus encore
que la deuxieme. J'ajouterais qu’elle est peut-étre
un peu moins affirmative, qu’elle adoucit quelque
peu la brutalité et la hardiesse de la deuxiéme
position, sans cesser toutefois d’ancrer solidement
le corps dans le sol. Elle est un peu plus
sophistiquée, en ceci quelle brise la parfaite
symétrie du corps. Si 'on compare le portrait de
Louis-Francois-Armand Vignerot du Plessis, duc
de Richelieu (1732-1742, Londres, Wallace
collection) d’aprés Jean-Marc Nattie~ adoptant
une quatrieme position un peu plus grande — avec
celui deJohn Campbelen deuxiéme position, il
devient manifeste que la quatrieme produit un effet
un peu moins fort que celui qu'engendre la
deuxiéme. L’acteur doit donc peser la nuance qu'il
cherchera a incarner physiqguement.

Pour revenir au portrait de Louis XIV, on
remarquera également que la position de son bras
gauche correspond a la positi@kimba Cette
attitude du bras accompagnait la description de la
deuxieme position par Tomlinson que jai
reproduite quelques paragraphes plus haut. Cette

3. http://www.nationalgalleries.org/index.php/collec
tion/online_az/4:322/results/0/1758/

4. http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?0o
=&Total=32&FP=50054677&E=2K1KTSLW2PIX&SI
D=2K1KTSLW2PIX&New=T&Pic=26&SubE=2C6NU
04KEQG6PR

5. John VEAVER, op. cit, p. 106.

6. http://wallacelive.wallacecollection.org:8080/eM
useumPlus?service=direct/1/ResultLightboxView/result
t2.collection_lightbox.$TspTitleLink$1.link&sp=10§s
=Scollection&sp=SfieldValue&sp=0&sp=0&sp=2&sp=
Slightbox_3x4&sp=0&sp=Sdetail&sp=0&sp=F&sp=T
&sp=0.
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juxtaposition n'est pas innocente, parce qu'elle
renforce I'air d’autorité engendré par les positsion
ouvertes. Dans le méme ordre d’idées, Joaneath
Spicer, en retracant I'histoire de cette attituda a
Renaissance, reléve qu’elle agit le plus souvent en
peinture comme symbole de fierté, d’assurance et
de puissance

Cette section a servi, en somme, a remplir la
condition de I'historien de I'art Michael Baxandall
énoncée plus haut, a savoir que l'on peut
considérer des descriptions sur le geste comme
pertinentes si on en trouve une utilisation fidéle
dans les peintures. Bien évidemment, il n’est pas
possible dans les limites de cette étude de
présenter une multitude d’exemples pour chaque
position, ce qui serait non seulement laborieux,
mais inutile a la démonstration. Il s’agit plutés d
présenter une méthodologie qui fait appel au
portrait dans la validation des codes gestuels
décrits dans les traités. J'ai donc montré que les
positions de Beauchamps pouvaient étre utilisées
dans la construction d'attitudes aristocratiques,
mais aussi que les connotations qu'on leur a
prétées (humilité/autorité) s’accordaient avec la
condition des personnes portraiturées. En
composant physiquement son personnage, l'acteur
ou le chanteur peut réemployer ces attitudes
auxquelles on ne peut refuser, a défaut d'une
authenticité compléte, une certaine validité
historique.

B. Nuancer les traités :

L'utilité du portrait dans [I'évaluation des
prescriptions gestuelles s'avere encore plus
pertinente lorsqu’il s’agit de nuancer les sources.
En effet, le mode de description des postures prend
souvent une forme prescriptive, ce qui peut tenter
I'historien comme l'acteur de les interpréter
comme des régles absolues et de les appliquer
dogmatiquement.

On aura remarqué que je n'ai pas donné
d’exemple peint de la cinquiéme position dans la
section précédente. En fait, cela n’était pas
possible puisque, en ce qui regarde un usage social
de la cinquiéme position, il n'y avait pas de seurc
a valider. Dans les traités, on ne recommande nulle
part son utilisation comme posture distinguée, au
contraire, on la déconseille clairement: « This is
never us'd as a Posture for Standing, and is only
necessary for the Rise, or Terminations of some
few steps in Dancirig» Weaver exagere, parce
gue cette position est utilisée en danse dans

1. Joaneathf8ceR loc. cit.
2. John VEAVER, op. cit, p. 109.
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plusieurs sauts et aussi dans presque tous les pas
qui vont de cété. Cependant, il est vrai que dans |
portrait, elle est extrémement rare, bien qu'elle
existe. On peut citdre marquis de Vassaii768,
Chantilly, Musée Condé) par Louis Carrogis dit
Carmontelle pour s’en convainéreAinsi, bien
gu’'un maitre a danser la proscrivit en-dehors de
l'usage de la danse, cela n'empécha pas qu’elle ne
fOt usitée, comme en témoigne le portrait du
marquis. L’acteur doit donc bien peser son
emploi : en dépit de linterdiction de Weaver, il
peut en faire usage pour interpréter un aristocrate
mais puisque qu’elle fut rare dans le portraitJade
méme maniére, qu’elle soit choisie pour donner un
air rare ou curieux.

A partir du traitéThe Art of Dancing(1724-
1735) de Kellom Tomlinsdnet desAnatomical
and Mechanical Lectures upon Dancifigy21) de
John Weavér soit les deux sources les plus
explicites quant a l'usage extra-chorégraphique des
cing positions, j'ai comparé celles dont l'usage es
recommandé par chaque auteur pour la vie civile
avec celles qui apparaissent dans le portrait
européen a partir des trois derniéres décennies du
XVII ¢ siécle jusqu'a la fin dviil © siécle. Les
résultats sont compilés dans le tableau 2.

Ce tableau révéle que les premiére et troisieme
positions ne font pas consensus chez nos deux
auteurs. Ce qui nous montre I'importance de ne
jamais appliquer aveuglément les recomman-
dations d’une seule source. D’autant plus que, dans
ce cas-ci, le portrait nous confirme [l'utilisation
sociale de ces deux positions.

Une autre question s'impose: y a-t-il des
positions réservées a l'usage féminin et d'autres a
I'usage masculin ? A vrai dire, John Weaver est le
seul maitre a danser qui, @ ma connaissance,tse soi
prononcé sur une telle répartition. Mais dans ce
cas-ci comme dans le précédent, le portrait
s'avérera utile a la nuance de cette séparation
sexuelle quelque peu tranchée. Voici ce qu'il
écrit : « Standing in a graceful Posture, can g on
in two of five Positions; for a Man, in the Second
Position, either long or short; and in the short

3. http://imww.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?o
=&Total=1&FP=50054713&E=2K1KTSLW2H01&SID
=2K1KTSLW2H01&New=T&Pic=1&SubE=2C6NUOB
CP4AV. On remarquera que dans cette cinquiéme
position, le talon, bien que vis-a-vis de la poidig
I'autre pied ne la touche pas. En fait, si 'onwar le
traité de Tomlinson, par exemple, il sembleraitilque
soit pas obligatoire que la pointe et le talonosehent :
Kellom ToMLINSON, op. cit, « The Marks or Characters
which distinguish one Step from another », plan©he
(http://lcweb2.loc.gov/musdi/158/0219)tif

4. Kellom TOMLINSON, op. cit, p. 4.

5. John VEAVER, op. cit, pp. 105sqg.
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Fourth. And for a Woman, in the First; short
Second; and short Fourth Positibns Dans le
tableau 3, les recommandations de Weaver sont
confrontées a ce que I'on retrouve dans le portrait

Pour les deuxieme et quatriéme positions,
c’est-a-dire pour les positions ouvertes, Weaver
fait une distinction entre une courte et une longue
position ou I'écart entre les deux talons peut
déroger a la traditionnelle recommandation de la
longueur d’un pied

On remarquera qu'il attribue a la femme une
position fermée, soit la premiere, et qu'il ne lui

recommande les positions ouvertes qua la
condition qu'elles soient courtes. Du co6té
masculin, il ne propose aucune des positions

fermées qui pouvaient exprimer, comme je lai
évoqué plus haut, I'idée de modestie. La deuxieme
position de I'homme peut étre, contrairement a
celle de la femme, ou bien longue ou bien courte.
Il est vrai que le portrait reflete une certaine
tendance a attribuer les positions de modestie aux
femmes et les positions d’autorité et d’assurance
aux hommes, ce qui reflete sans doute les valeurs
et la mentalité dune époque qui congoit
diffefremment ce qui est une attitude bienséante
chez un sexe ou chez lautre. Nous retrouvons
I'écho de ceci dans les danses de cour pour un
couple qui se terminent souvent en quatrieme pour
I'hnomme et en premiére pour la femme. Toutefois,
il y a suffisamment de contre-exemples dans le
portrait pour éviter d’en faire une loi réductrice.
De méme, en reconstituant un personnage sur
scene, il faut prendre soin de nuancer les
recommandations de Weaver.

Nous avons déja vu, par exemple, une premiére
position dans le portrait dé’Abbé de Villers-
Cotteréts On pourrait prétexter que l'intrusion de
cette position de modestie dans le portrait masculi
s’expligue par le fait qu'elle convienne a la
condition ecclésiastique. On pourrait aussi penser
que la premiéere position répond aux nécessités du
costume long, telles la robe et la soutane. Mass ce
explications ne suffisent plus lorsqu’on examine le
portrait militaire d'un roi tel que celui de
Charles Ill d’Espagnédvers 1762, Mexico, Museo
Nacional de Historia) par Ramon Torres.

Les contre-exemples existent également dans le
portrait féminin. Par exemple, le portrait péruvien
de Dofia Mariana Belsunse y Salas@deuxieme
moitié duxviil ¢ siécle, Brooklyn Museum of Ajt
montre ce qui est sans doute une longue deuxiéme
position, en comparaison avec la courte deuxiéme

1. 1bid., p. 131.

2. lbid., pp. 105-106.

3. http://mwww.brooklynmuseum.org/opencollection/
object_image/6894/overall/size/4/largest

position de Ulrique-Eléonore, reine de Suéde
(xvIn ¢ siécle, Versailles, Chateaux de Versailles
et de Trianof). Il va sans dire que ces deux
exemples comptent parmi les rares portraits ou
I'on voit des femmes en deuxieme position. Ceci
s'explique, d’'une part, par la proportion plus feeti
de portraits féminins ou les pieds ne sont pas
cachés par la robe et, d'autre part, par le fait
gu’'une position aussi affirmative cadrait moins,
dans la mentalité de I'époque, avec la posture
gu’on attendait d’une aristocrate.

Pour I'actrice qui voudrait composer l'attitude
physique d’'une aristocrate sur scene, le portrait
d'Ulrique-Elonore s'avére trés instructif. Le
mandat du portraitiste était de toute évidence de
former une image forte de la reine. Ici, ses
vétements comme sa posture lui donnent des
allures masculines qui contribuent a renforcerecett
image. L’actrice doit donc étre consciente qu’en
adoptant une deuxiéme position, l'air d'autorité
gu'elle dégagera sur scene sera probablement
percu comme plus fort chez elle que chez un acteur
masculin et ce, pour la simple raison que la
position était moins courante pour la femme que
pour 'homme.

Dans le choix des bras, I'ambigiité est moins
grande. La posture d’humilité pour 'homme est
celle que nous avons trouvée chez Tomlinson,
mais que nous retrouvons également dans des
manuels de civilité tels qudhe Rudiments of
Genteel Behaviode Francgois Niveldn Pour la
femme, il s'agit des mains placées sur la tailke (c
que l'on retrouve tant chez Rameéague chez
Nivelor). Il ne faut pas une grande connaissance
de [lhistoire du costume pour comprendre
pourquoi les postures de bras sont difficilement
interchangeables. Dans le cas du bakémbaq
l'usage en fit un geste principalement (mais pas
exclusivement) masculinOn le retrouve dans le
portrait d’Ulrique-Eléonore de Suéde, que nous
avons vu plus haut, ou encore dans celuiLde
Marquise de Llang1771-1772, Madrid, Museo de
la Real Academia de Bellas Artes de San

4. http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?0
=&Total=1&FP=49022409&E=2K1KTS62F0ZNJ&SI
D=2K1KTS62F0ZNJ&New=T&Pic=1&SubE=2C6NU
O0BHMQO9C. Il est a noter toutefois que la reine est ici
carrément travestie en homme, ce qui rend sa deexie
position moins surprenante.

5. Francois NELON, op. cit, planche 1.

6. Pierre RMEAU, op. cit, p. 41 (planche intitulée :
« Maintien d'une Demoiselle en marchant»);
http://lcweb2.loc.gov/musdi/142/0111.tif

7. Francois NELON, op. cit, planches 1 et 3.

8. JoaneathicER loc. cit.
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Fernand9 par Antoine-Raphaél Mengs. On peut
remarquer dans un cas comme dans l'autre qu'on a
cherché & donner un caractére cavalier au modeéle.
La marquise de Llano se présente en habits de
mascarade, plus précisément en costumeaje’.

Le choix de cette position de bras hardie est
justifié par le caractére méme du personnage
gu’elle interpréte a l'intérieur de son porttaant

de liberté et d’assurance n’'est pas sans rappeler
l'idéal féminin incarné par la gitan@reciosaque
Cervantes décrit comme étanalgo desenvuelta ;
pero no de modo que descubriese algin género de
deshonestiddd> (un peu désinvolte, mais pas
d’'une maniére qui puisse trahir quelque penchant
déshonnéte). Le tableau 4 contient la synthése de
ce que je viens de dire sur le choix des ports de
bras en fonction du sexe.

C. Enrichir les traités :

Le troisieme profit qu'on peut tirer de I'analyse
gestuelle du portrait est d’enrichir les informaso
que l'on trouve dans les traités, de mettre au jour
ce qui est sous-entendu et implicite pour un lecteu
du XVIII © siécle. La ou les traités sont silencieux,
le portrait est bavard. En effet, les traités reei
pas grand-chose quant a I'agencement du haut et
du bas du corps. Bien s(r, certains traités, comme
celui de Tomlinson, nous donnent quelques
suggestions de combinaisons, mais jamais de
regles de composition. Les portraits en pied, quant
a eux, sont dans l'obligation « visuelle » de faurn
une réponse a ces regles sous-entendues, car le
peintre est lui-méme dans la nécessité de choisir
une maniere de placer le bas du corps qui
s’agencera avec le haut et qui correspondra a
I'esprit qu'il entend donner a I'ceuvre.

On retrouve au moins quatre manieres
d’agencer le haut et le bas du corps. Les deux
premiéres consistent a jumeler des positions qui
ont le méme caractéere : soit une position de pieds
modeste avec une position de bras modeste, soit
une position de pieds hardie avec une position de
bras hardie. Les deux derniéres consistent
inversement a choisir des positions qui se

1. http://www.studio-international.co.uk/studio-
images/citizens_and_kings/3_b.asp

2. Javier BRTUSPEREzet al, The Spanish Portrait:
from El Greco to Picassaondres, Scala, 2004, pp. 243
sqqg.

3. Les
désinvolture.

4. Miguel de ERVANTES, Novelas ejemplares
1613 ; rééd. Paris, Gallimard, coll. « Folio», 199
p. 18.

majas étaient reconnues pour leur
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contredisent ou se tempeérent; soit une position
hardie en haut et modeste en bas, soit une position
modeste en haut et hardie en bas.

1. Haut modeste / bas modeste :

Ce premier agencement comprend la
juxtaposition des positions fermées (premiére,
troisieme et cinquiéme) avec le geste de la main
dans le justaucorps pour 'homme et le geste des
mains posées devant la taille pour la femme. Nous
avons vu ces combinaisons dans les portraits de
L'’Abbé de Villers-Cotterét¢en premiere), déa
comtesse del Carpien troisieme) et dMarquis
de Vassan(en cinquiéme). Dans ces trois cas, le
haut et le bas du corps ne se contredisent pas pour
former les apparences de la modestie qui s'en
trouve d'ailleurs exacerbée. Il s’y dégage une
apparence de retenue et d’honnéteté trés claire. A
mon avis, il convient de composer le corps de
lacteur de la sorte pour faire surgir la méme
impression sur scéne, notamment dans ces
moments ou un personnage écoute
respectueusement ce qui est dit. Il ne faut toigefo
pas oublier la mise en garde que jai émise contre
la cinquiéme position qui, bien que je l'aie classé
parmi les postures d’humilité, garde un effet etre
presque précieux dont il faut savoir a la fois se
servir et se méfier.

2. Haut assuré / bas assuré :

Dans les portraits delrique-Eléonore, reine
de Suédéen deuxieme) ou encore Heuis XIV en
costume de sacr@en quatrieme), on retrouve tout
le contraire. Ici, le haut comme le bas du corps
affichent une assurance et une autorité trés
affirmée ; c'est-a-dire en couplant le br@smbo
avec l'une des deux positions ouvertes. L’acteur
doit adopter ces combinaisons avec discernement,
conscient de toute la hardiesse qu'elles peuvent
exprimer. Dans ce type de combinaisons comme
dans le type précédent, la redondance de ce qui est
« psychologiquement » dit en haut et en bas doit
servir a exprimer une disposition sans équivoque et
tranchée du personnage interprété.

3. Haut modeste / bas assuré :

I mapparait que les combinaisons qui
proposent un «juste milieu» sont plus
intéressantes du point de vue de l'interprétation e
du jeu scénique, en ceci qu'elles permettent un
travail plus raffiné et subtil de I'état d’espritud
personnage. Dans le portrait anonyme de
Francois-Armand-Louis de BourbprPrince de
Conti (1711, Versailles, chateaux de Versailles et
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de Triano®), nous retrouvons une quatrieme
position dont la force se trouve adoucie par
'humilité de la main glissée sous la veste. On
retrouve une posture semblable sur l'une des
planches defkudiments of Genteel Behavide
Frangois Nivelon dans sa section intitulée
«Standing», a la différence que la quatrieme
position est troquée pour ce qu'on appelait en
Angleterre laFourth opea Cette position n'est
rien dautre qu'une variation de la quatrieme
position, mais au lieu que le pied le plus avancé
soit placé précisément devant I'autre comme dans
I'exécution d’'un pas, il est posé légerement a,coté
a mi-chemin entre la quatrieme et la deuxieme
position. Nivelon considére que cette composition
du haut et du bas du corps traduithe manly
Boldness [...] temper'd with becoming Modésty
Goya est allé chercher un effet similaire, mais en
préférant la seconde position a la quatrieme dans
I'exécution du portrait deFrancisco Cabarrus
(1788, Madrid, Coleccion Banco de Esp@afia

4. Haut assuré / bas modeste :

Aux agencements précédents correspondent
leurs réciproques. Ici, ce n'est plus la modestsie d
la main cachée qui tempére la hardiesse des
positions ouvertes, mais plutot le fier bedsmbo
qui donne de l'assurance aux humbles positions
fermées. Dans le portrait dgharles lll, le roi se
présente avec tout le faste des insignes royaax ; |
traditionnelle association de la colonne et du érap
vient renforcer sa dignité, en méme temps que son
armure et la maniére assurée dont il tient ses bras
et son sceptre extériorisent une forte déter-
mination. En contrepartie, la premiére position fai
sentir une certaine retenue, une sorte d’humilité
qui tempére ce qui pourrait donner des allures
belliqueuses. Ce jeu d’équilibre entre modestie des
jambes et autorité des bras est repris par Antoine-
Raphaél Mengs dans ses portraits de L&
Marquise de Llanoet de Ferdinand 1V, roi de
Naples et des deux Sicil€d759-1760, Madrid
Musée du Pradp Si le pouvoir de la charge de
Ferdinand IV semble dépasser son jeune age,
Mengs nous le présente malgré tout comme un

1. http://www.photo.rmn.fr/cf/htm/CSearchZ.aspx?0
=&Total=131&FP=50054811&E=2K1KTSLW2299&S
ID=2K1KTSLW2299&New=T&Pic=54&SubE=2C6N
UOSNG3LV.

2. Francois NWELON, op. cit, planche 1 ; Kellom
TOMLINSON, op. cit, p. 5.

3. Francgois WELON, « Of Standing »p. cit, n. p.

4. http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/
f/f8/Francisco_Cabarr%eC3%BAs.jpg

5. http://www.abcgallery.com/M/mengs/mengs17.ht
ml.

petit adulte en pleine possession de ses moyens. La
troisieme position de Ferdinand IV devient le
garant d'une excellente éducation qui le qualifie
déja en tant que souverain (du moins veut-on le
faire croire). Elle exprime une modestie qui semble
nous assurer qu'il accede sans vanité aux fonctions
gu'il obtient a un age exceptionnel au regard des
responsabilités immenses qu'elles impliquent.
Pourtant, Mengs, parce qu'il crée une fiction
peinte qui doit promouvoir publiquement une
image forte de cet aristocrate de huit ans,
contrebalance sa modestie par un lade@mbotrés
autoritaire et assuré

A Tintérieur de ces portraits qui présentent ce
que j'ai appelé un juste milieu entre humilité et
autorité, on ne peut s'empécher d'y entendre
I'écho de ce que disait déja Baldassare Castiglione
auXxVvI°® siécle dans sohivre du courtisan(1528),
ouvrage qui eut une influence remarquable sur
toute la littérature des civilités qui suivra :

De la vient que la mansuétude est fort merveilleuse
chez un gentilhomme qui est valeureux et courageux
dans les armes ; et de méme que cette hardiesse
semble plus grande quand elle est accompagnée de
modestie, ainsi la modestie croit et se montre
davantage par le moyen de la hardiesse

Il s’agit de I'un des traits qui demeurera accolé

a lidéal du gentilhomme d'Ancien Régime,
toujours exemplaire par sa mesure et sa
tempérance.

Ces deux derniers types d'agencement n’ont
pas le seul mérite de s'accorder avec cet idéal
aristocratique, mais aussi avec certaines vues
esthétiques que I'on retrouve notamment dams
Grand Livre des peintrede Gérard de Lairesse.
Pour ce peintre et théoricien, la beauté de ladigu
humaine en peinture réside, entres autres, en ceci

Examinons maintenant la seconde partie nécessaire
pour constituer la beauté ; savoir, le mouvemeat de
membres. Cette partie dépend principalement de la
position contrastée qu'on donne aux membres du
corps...

De Lairesse poursuit en donnant plusieurs
exemples de contrastes convenables et en vient a
dire qu'« il faut que celle (la position) du haut d
corps soit dans une position différente de celle du

6. Je renvoie encore une fois le lecteur a I'erced
étude qui a été faite sur I'histoire et les sigmifions de
ce geste a la Renaissance : JoaneRtteS loc. cit.

7. Baldassarre A3TIGLIONE, Le livre du courtisan
présenté et traduit de litalien par Alain Ponsfi®a
éditions Gérard Lebovici, 1987, p. 115.

8. Gérard de AIRESSE op. cit, p. 86.
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bas du corgs». J'estime que ce contraste entre des
positions ouvertes et des positions fermées en haut
et en bas remplit cette recommandation que
propose de Lairesse.

Ainsi, dans les situations scéniques ou un
personnage noble ne requiert pas une attitude
claire et tranchée, je suggére que le corps de
l'acteur soit composé de maniére a répondre non
seulement a l'idéal aristocratique de tempérance,
mais aussi a cet idéal esthétique du contraste des
membres. La multiplicité de ces combinaisons
propose une variété de postures, non seulement
pour un méme personnage tout au long d’une piéce
de théatre ou d'un opéra, mais encore pour tout un
groupe d’acteurs qui paraissent en méme temps sur
scéne.

Si I'on veut rendre plus clair 'ensemble des
combinaisons dont j'ai parlé dans cette section, il
suffit de se référer au tableau 5.

Il existe bien évidemment une grande quantité
d’autres gestes qui auraient mérité d'étre examinés
ici, certains intégrant parfois des accessoires
(tricorne, éventail, canne, sceptre, baton de
commandement, mouchoir, gant, ...). Cependant,
j'ai choisi de me borner a huit positions des latas
des jambes, afin de fournir & l'acteur ou au
chanteur une palette minimale pour composer des
postures aristocratiques s’appuyant sur des bases
historiques.

Conclusion :

L’histoire de l'art trouve une utilité originale
au sein de la recherche sur les spectacleX\de§
et XVIII ¢ siécles qui ne se résume pas seulement a
la restitution des décors. Bien évidemment,
recourir aux sources iconographiques pour « ré-
imaginer » la composition du corps ne revient pas
a faire de I'histoire de l'art. Cependant, la leetu
des images proposée ici est tout a fait tributd@e
cette discipline. Jai tenté dinterpréter ces
portraits en gardant a I'esprit, non seulement le

1. Ibid., p. 88.
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contexte esthétique et historique qui les a ptedui
mais encore la fonction que revétait ce genre
pictural hautement panégyrique (et, par
conséquent, hautement « manipulé »). Puisque le
portrait en pied a le plus souvent eu pour role de
faire I'éloge du portraituré, il présente une ficti

ou le corps est composé d’'une maniére artificielle
et préméditée, afin de produire les apparences
escomptées. C'est justement parce qu'il tient de la
fiction que son exemple m’apparait pertinent pour
lacteur qui, comme le portraitiste, cherche a
incarner visuellement I'aristocrate.

Pour ce qui est de la pertinence de reproduire
ces codes gestuels sur scene aujourd’hui, une
guestion s'impose. Pourquoi mettre tous ces efforts
de restitution, faire toutes ces recherches
historiques, alors qu’on pourrait simplement se
reposer sur les techniques contemporaines du jeu
scénique qui, de toute facon, contiennent les codes
actuels que le public est a méme de comprendre ?
Tout d’abord, je ne crois pas que les spectateurs
soient si étrangers qu’on ne le pense aux anciens
codes gestuels. L’iconographie degll ¢ et xviil
siécles peut leur étre familiere par la fréqueatati
des musées ou des bibliothéques, mais aussi par
d’autres voies moins directes, comme la publicité,
'Internet ou méme les pages en couverture de
romans. Quoi qu’il en soit, il ne fait aucun doute
que limagerie d'’Ancien Régime peuple nos
imaginaires tant en Europe qu'en Amérique et
construit une sorte d'inconscient qui nous rend
aptes a apprécier ces codes anciens. La deuxiéme
et derniére réponse que je peux apporter a cette
guestion, c’est qu'il ne faut pas compter pour rien
ce plaisir de dépaysement que procure une piece
de Moliére ou un opéra de Lully. Bien que des
mises en scénes complétement contemporaines de
spectacles anciens se soient avérées extrémement
intéressantes, il n'est pas désagréable pour autant
a d’autres occasions, d’expérimenter des mises en
scénes nous faisant godter une culture qui, en
'occurrence, n'est plus la nétre.
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Tableaux

Premiere position

Cette premiere est d’avoir lesbjgsrfort étendués, les deux talons I'un pres deria
& les pieds en dehors égalentent

Deuxiéme position

[...] est representée les deux gmrdrartées ; mais ils ne le doivent étre que de la
longueur du pied distant entre les deux, ce quieegiste proportion du pas & la vraje
position du corps sur les deux jambes [...] Il faohsiderer que les pieds soient sur Une
méme ligne, les jambes étendles, & les pieds tautgalement en dehors, pour que le
corps soit posé sur les deux jambes, de méme gweemiere Positidn

Troisiéme position

[...] c’est que cette Positionst’parfaite, que lorsque les jambes sont bien &tsd
I'une pres de l'autre : ce qui fait que les deunljas & les pieds étant bien serrez, I'on|ne
peut voir de jour entre deux [...] Elle est poséelsardeux pieds dans son a plomb| le
pied gauche devant, mais croisé devant le talomlrait du cou de pied, tel qu'il es
démontré par cette Figdre

—

Quatrieme position

On doit observer dans cetteti®osijue les deux pieds soient 'un devant I'auge
sur une ligne droite sans les croiser {...]

Cinquieme position

Mais pour la bien faire, il fajute le talon du pied qui croise ne passe poinbiate
de celui qui est derriere, ce qui seroit contrerégges ; car le corps ne se trouveroit pas
dans son aplomb, outre que votre pied se croigastque la pointe [..5]

Tableau 1 : Définitions des cing positions sdlermaitre a dansede Pierre Rameau (1725)

Positions Tomlinson Weaver Portrait
Premiere - recommandée (tiedement usitée
Deuxiéme recommandée recommandée usitée
Troisieme recommandée - usitée
Quatrieme recommandée recommandée la plus usitée
Cinquieme - déconseillée rarement usitée
Tableau 2 : Choix des positions pour composer ipcaristocratique
Femme Homme
Positions Weaver Portrait Weaver Portrait
Premiere oui usitée - usitée
Deuxiéme courte usitée courte ou longue usitée
Troisieme - usitée - usitée
Quatrieme courte usitée courte usitée
Cinquiéme - - - usitée
Tableau 3 : La composition des pieds en fonctiosake
Bras Sexe Effet
Main dans le justaucorps masculin modestie
Mains croisées sur la taille féminin modestie
Brasakimbo masculin, parfois féminin Autorité/assurance/désiture

Tableau 4 : Composition des bras en fonction de sex

1. Pierre RmMEAU, Op.
2. Pierre RMEAU, op.
3. Pierre RMEAU, op.
4. Pierre RMEAU, 0Op.
5. Pierre RMEAU, op.

cit, p. 11.

cit, pp. 13-14.

cit, pp. 15-16. Le pied droit peut aussi aller devRatmeau ne fait que décrire la gravure.
cit, pp. 17-18.

cit, p. 20.
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Bras akimbo Main glissée dans le Mains posées devant la
justaucorps taille

modestie modestie

modestie

Deuxiéme autorité/assurance
Quatrieme autorité/assurance
Cinquiéme

(rare)

modestie

Tableau 5 : Effets selon les agencements du halut leés du corps



Expérimentations sur des répertoires a redécouvrir






Jouer la parade auxxi ® siécle : pourquoi et comment ?

Le metteur en scéne qui s'attaque a une forme
dramatique dxVviil € siécle a la fois absente de la
programmation contemporaine (sans méme parler
du répertoire), et déclarée négligeable par la
majorité des critiques et historiens du théatre doi
faire face a un double défi. Avant méme de
s'interroger sur les modalités d’'une réactualisatio
de telles ceuvres, on doit justifier I'entreprise
autrement que par sa nouveauté, ou par I'amour
des curiosités théatrales d’'antan seulement partagé
par un cercle étroit de connaisseurs. La démarche
est donc a distinguer d'un spectacle «de
laboratoire » ou d’expérimentation, qui peut
parfaitement se satisfaire de trouver des solutions
sur le plan technique, quel qu’il soit (jeu,
chorégraphie, chant, costume, scénographie,
organologie, etc), sans tenir pour essentielle
'épreuve du passage devant le public — en
particulier le public néophyte qui, n'étant pas
préalablement acquis a la cause des genres anciens,
exige qu'on lui procure au moins du sens, et
éventuellement du plaisir.

Cette dimension a été relativement peu
évoquée par les intervenants du colloque
Restitution et créatignpour qui, dans I'ensemble,
le commentprimait sur lepourquoi; mais si le
spécialiste, le professionnel ou I'amateur éclairé
trouveront évidentes les motivations d'une
entreprise restitutive, le « grand public » demande
a étre convaincu que le jeu en vaut la chandélle. |
s'agira donc de se préoccuper de son point de vue,
fort différent de celui de l'expert, et de faire
preuve de pédagogie sans tomber dans le
didactisme. Le choix de la parade, dont il sera
question ici, rendait une telle approche absolument
indispensable, ce qui n'est pas forcément le cas
pour un travail similaire sur un corpus plus
prestigieux, méme lorsqu’il a été longtemps oublié,

Guy SPIELMANN
(Georgetown University / Compagnie SapassoussakassS)

négligé ou dénaturé, comme ce fut le cas pour la
tragédie, la musique et la danse « baroques ». De
plus, 'originalité de notre entreprise réside dins
complémentarité fondamentale de la recherche
savante — synthése historique et théorique,
établissement de textes avec appareil critique — et
de la production dramatique, cette derniere n’'étant
pas considérée comme une « application » de la
premiére, mais comme un autre moyen de susciter
des hypothéses et de suggérer des solutions, au-
dela de ce que le travail historiographique et
philologique peut nous apprendre

A travers I'exemple particulier de la parade,
nous espérons démontrer ici que le souci du
spectateur, manifestement critique pour les genres
a priori méprisés, s'impose potoutesles formes
de spectacle du passé que l'on souhaite refaire
vivre, autant dans une pespectivdiuaniste »
gue pour une raison théorique : la co-présence du
regardant et du regardé est un élément définitoire
de I'événement spectaculaire.

1. Le résultat de ce travail consiste donc en une
série de productions dramatiques qui se poursairen
(voir http://opsis.georgetown.edu/SapassoussakasS/prod
uctions.htn), et en un ouvrage de synthése qui
comprend des textes sous deux formes différentes :
I'original en édition critique, et le texte remaméur la
scene : Parades: Le Mauvais Exemple, Léandre
hongre, Léandre ambassadepréface, notes et textes
de scéne de Guy Spielmann, avec la collaboration de
Dorothée Polanz (Paris, Lampsaque, coll. « Le $tadi
Théatre », 2006).
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Scene finale de’Ambassadeur de Pergaix-en-Provence, Amphithéatre de la Verriere, 2@08).
Isabelle (Muriel Arnould), Cassandre (Jean-Michgk$nann), Gilles (Guy Spielmann)
et Léandre (Dorothée Polanz)

La parade, genre en deshérence :

Au moment (juillet 2002) ou la Compagnie
SapassoussakasS a inauguré ce qui allait devenir
une série de spectacles étalée sur six annéesset tr
continents, la parade faisait figure de genre fessi
dont les derniéres productions notables
remontaient a plus d’'un demi-siécle. Non que ce
genre flt absolument ignoré: tout honnéte
spécialiste de I'histoire du théatre, et certaimeme
du théatre duxvill® siecle, en avait au moins
entendu parler, ayant peut—étre lu les trois textes
choisis par Jacques Truchet pour I'anthologie
publiée dans la « Bibliothéque de la Pléiade » en
1972, voire fréquenté les parades de
Beaumarchais (dans les éditions compléetes de son
théatre, ou jointes a certaines éditionsBiubier
de Sévill®, ou encore parcouru les neuf titres

1. Théatre duxvi® siécle éd. Jacques Truchet
(Paris, Gallimard, coll. de la «Pléiade », 1972).t
Contient Léandre fiacre La Chaste Isabellelsabelle
grosse par vertu Lettre de M. Gilles, sur les parades »
et « Lettre @ madame ** sur les parades ».

2. Pierre Caron de BUMARCHAIS, Jean Béte a la
foire, précédé dd.e Barbier de Sévilleéd. Jacques
Scherer (Paris, Gallimard, coll. «Folio Classique »
1982); Parades éd. Pierre Larthomas (Paris, Société
d’Edition d’Enseignement Supérieur, 197 TEuvres

rassemblés par Dominique Triaire dans un recueil
paru en 2000

Toutefois, a lire les commentaires assez
succints qui accompagnent ces divers textes, on
constatait que la parade était sans doute I'un des
genres les plus méprisés, et certainement I'un des
plus mal compris — l'un n'allant pas sans l'autre
— de notre patrimoine dramatique. Jugée d'une
importance toute anecdotique, la parade était
réputée illisible (ou peu s’en faut), inintéressant
(sauf pour les érudits a la curiosité biscornua et

l'esprit salace), et, partant, difficilement
exploitable par une troupe de théatre
contemporaine. Apparemment dépourvue de

vraisemblance, parfois au point de sembler
décousue ou absconse, hativement batie sur des
intrigues bancales, répétitive (Truchet parle de

éd. Pierre-Henri et Jacqueline Larthomas (Paris,
Gallimard, « Bibliotheque de La Pléiade », 1988
Trilogie de Figaro, suivie d’'une parade: Les Bottés
sept lieus, éd. Pierre-Aimé Touchard (Paris, Club des
Libraires de France, coll « Théatre », 1959).

3. Parades extraites diThéatre des boulevardie
Thomas-Simon Gueulletteéd. Dominique Triaire
(Montpellier, Editions Espaces 34, 2000). Contikat
Confiance des cocusLéandre hongre L’Amant
poussif Le Bonhomme Cassandre aux Indesandre
ambassadeyrLa Pomme de Turquid.e Courrier de
Milan, La Mere rivale Le Chapeau de Fortunatus
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pieces qui «se ressemblent toutes »), la parade
faisait quasiment I'unanimité quant a ses défaauts (
I'exception notable de David Trétt n'engageant
guere le metteur en scene a s'aventurer dans ce qui
promettait de s’apparenter a la fameuse galére des
Fourberies de ScapinBref, a peu pres tout le
monde s’accordait tacitement sur le principe que la
parade devait demeurer dans I'oubli ou elle était
justement tombée.

Pourtant, notre initiative ne doit rien & un
guelconque penchant pour les paris stupides ou le
masochisme théatral ; bien au contraire, elle
procede d'un travail de recherche délibéré, tant
érudit que pratique, dont Iimpulsion initiale
procédait de quelques constatations, assez simples
au fond, mais que l'ensemble des spécialistes
paraissait avoir négligées. Le premier indice qui
nous a guidé n’est autre que le succes et I'inlaen
considérables de la parade dans le théatre de
société et, au-dela, I'étendue de son impact
culturel. Depuis son invention, au tout début du
XVII € siécle, jusqu’a trés tard dansXex®, tous
ceux qui s'intéressaient de prés ou de loin a l'art
dramatique se référent a la parade (Beaumarchais,
Voltaire, Rousseau, Hugo, Gautier parmi les plus
connus), sans prétendre certes y voir un genre
majeur, mais le plus souvent d'une maniére
affectueuse et meéliorative qui tranche avec sa
réputation ultérieure.

En effet, tous les témoignages concordent sur
le plaisir immense que prit la haute société du
siecle des Lumiéres a jouer et a regarder ces
comédies originaires des scenes de foire
parisiennes, ou la parade fut d’abord, a la toute f
du xVII ¢ siécle, une piéce publicitaire que I'on
donnait gratuitement devant les théatres, pour
attirer les badauds a lintérieur. Elle mettait en
scene des personnages proches des types de la
farce francaise traditionnelle, ainsi que des
«masques » de laommedia dell’artge évoluant
dans des situations cocasses et volontiers
scabreuses. Celles-ci font largement appel a
improvisation et aux lazzi et I'humour a
thématique  scatologique et sexuelle (la
« gaudriole ») y tient une place importante, de
méme que les déformations linguistiques en tous
genres. A partir de 1710, les parades furent
importées dans les théatres privés, ou elles

1. David TRoOTT, « De l'improvisation au “théatre
des boulevards” : le parcours de la parade entd8 &7
1756 »,La Commedia dell’'arte, le théatre forain et les
spectacles de plein air en Europeyi®xvii® siécles
sous la direction d’lIrene Mamczarz (Paris, Klineksi,
1998, pp. 157-165). Voir aussi sdméatre duxvii®
siecle : jeux, écritures, regard@vontpellier, Espaces
34, 2000).
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connurent un succes prodigieux, relayé en 1756
par la publication d'un recueil pirate en trois
volumes de 26 textes qui circulaient sous le
manteau dans la bonne sociétée: Théatre des
boulevarda

Or, lindéniable popularité historiqgue de la
parade ne peut a elle seule justifier une remise a
scene : parce que la société et les godlts ont
considérablement changé, d’'abord, mais aussi en
raison d'une obscurité référentielle qui apparait
nettement des lors qu'on se livre a une lecture
minutieuse des textes : ils sont truffés d'allusion
aux pratiques sociales et culturelles du temps,
allusions parfois bien plus opaques que les
références purement littéraires (également fort
nombreuses), et seulement compréhensibles
aujourd’hui aprés consultation de nombreux
dictionnaires, lexiques et ouvrages divers.
Incidemment, une telle opacité prouve que la
parade est beaucoup moins simple qu'un rapide
survol le laisse croire, et rappelle que ces textes
écrits a l'usage d'une société de lettrés par des
auteurs eux-mémes érudits, ne sont pas a
confondre avec les piéces foraines qui leur avaient
servi de modeéle a l'origine. A 'opposé du théatre
de foire, le théatre de société s’est développé dan
une optique non-commerciale; a Il'opposé du
théatre public, il s'est affranchi des régles, es d
contraintes de la réputation (pour les auteursnauta
gue pour les actels

Complexe, la parade I'est a plusieurs titres, car
les bizarreries invariablement relevées par les
critiques s’expliquent fort bien par la volonté
d’élaborer un spectacle métathéatral pour un
public fin connaisseur de tous les codes
dramatiques de I'époque, et ravi de s’en amuser en
toute liberté dans le sanctuaire des salles privées
La comédie «réglée », la comédie larmoyante, la
farce, la commedia dellarte le proverbe
dramatique, le vaudeville, et méme parfois aussi la
tragédie s’y trouvent démarquées, imitées,
parodiées et détournées. Néanmoins, la parade ne
peut se comprendre simplement comme forme
dérivée ou abatardie de ces divers genres et

2. Théatre des boulevards, ou Recueil de parades
«A Mahon, de limprimerie de Gilles Langlois, a
I'enseigne de I'Etrille », 1756, 3 vol.

3. Voir David TROTT, « Qu'est-ce que le théatre de
société ? >Revue d’'Histoire du Théatra® 225 (2005),
pp. 7-20 ; Antoine LTI, « Public ou sociabilité ? Les
théatres de société awi ® siecle »De la Publication.
Entre Renaissance et Lumiéresous la direction de
Christian Jouhaud et Alain Viala (Paris, Fayard, 200
pp. 281-300) ; Marie-Emmanuelle Plagnol-Diévag
Théatre de société: un autre théatre (Paris,
Champion, 2003).



238

traditions; elle résulte de la volonté de consgruir
un univers dramatique original qui n'a pas pour
référent, de maniére directe ou indirecte, une
qguelconque réalité extra-théatrale, mais d'autres
univers dramatiques. Le lien avec le réel que
définit lamimesisconventionnelle y est donc aboli,

si bien que les situations, ainsi que les agisstamen
des personnages, non content d'échapper a la
« psychologie », défient la logique la plus ordieai

de I'expérience humaine, voire méme les lois de la
physique et de la biologie. Quel autre genre
mettrait en scéne un héros prétendu eunuque et qui
affrme fierement: «Je m'appelle Christophe
Colin Léandre qui z'est le méme qui depuis onze
mois a fait dans ce village-ci seize enfants a douz
filles différentes » ?L{€andre Hongresc. 10.) Ou

un pére se remémorant ainsi les débuts de sa
relation avec feue son épouse : «Elle m'écrivit
trois jours aprés qu'elle étoit grosse; mon
ravissement ne se peut comprendre, mais au bout
de six semaines, elle eut le malheur de faire une
fausse couche dont est venue la charmante
Z'lsabelle, ma fille. » (e Bonhomme Cassandre
aux Indessc. 2.)

La parade se révéle d'autant plus complexe
gu’on lui appligue un examen poussé, a tel point
gue I'on peut finalement discerner dans ce genre si
longtemps méprisé une sorte de concentré de la
théatromanie qui caractérisa [&VII® siécle.
Toutefois, redécouvrir I'intérét de la parade d'un
point de vue historigue ne se traduisait pas
automatiquement par une stratégie de mise en
scéne bien définie: encore fallait-il tirer de
maniére systématique et cohérente les lecons du
travail de recherche effectué en amont.

Approches de la mise en spectacle :

La principale de ces lecons, c’est que l'univers
théatral particulier de la parade réclame une
approchesui generisdu jeu, de la mise en scéne,
de la scénographie, des costumes et des
accessoires. Avant méme d'aborder les questions
techniques, cependant, une évidence s'imposait : il
fallait trouver une formule théatrale suceptible de
restituer avant et par-dessus toefsprit du genre
(a définir au préalable), c'est-a-dire éviter de lu
appliquer les principes et les recettes éprouvés
pour d'autres types de piéce apparemment proches
(farce,commedia dell'arteou comédie classique),
et ce d'autant plus que la parade renvoie trés
frequemment a ces autres genres. La deuxiéme
grande lecon tirée de nos recherches était que ces
piéces se des