DEUX ASPECES DY RECITAR CANTANDO EN 1600

“INTRODUCTION

Pour mieux apprécier les deux oceuvres gue nous allons dcou=
ter dans guelques instants, pour misux saisir lsur importance et
leur véritbale portée, il nous a paru utile de les situer dans
leur époque. '

L'Europe qui, pendant des sizcles, avait modeld son esprit
sur un idéal religieux et obéi & une autorité unigue venait d!
8tre é&hranlée par les différents schismes du 168 sidcle et les
guerres qu'ils ont provoguées.

v Dtautre part, la découverte et l'exploitation des ressources
des Amériques avaient aussi provoqué des troubles profonds, di8
au déplacement des richesses et, par conséquent, du pouvoir réel,
le pouvoir économigue.

Mais les troubles religisux n'ont pas atteint 1'Italie et ~
malgré la découverte de nouvelles routes commerciales maritimes,
Venise reste encore toute puissante. La plupart des villes d!
Ttalie se trouvent alors au fatte de leur puissance et de leur
épancuissement artistique. Ctest 1'épogue ol un esprit nouveau,
celui de 1'humanisme, incite les hommes & rechercher une nouvel-
le fagon de vivre et de concevoir le monde. Les podtes italiens
comme Torquato Tasso et francgais comme Ronsard et ses confrares
de la Plégade font entendrs des accents inédits, tout empreints
dtindividualisme. Michel-Ange découvre la beauté du corps humain,
tandis que Galilei, fils du musicien Vincenzo Galilei , un des
membres actifs de la Camerata de Florence, découvre un nouveau
ciel.

C'est dans ce monde en dvolution et en révolution conastante,
dans cette atmosphdre re recherches scientifiques et artistigues,
parmi ces hommes assoiffés d'inddit que nalt le nouveau .drame
musical qu'on appellera trés t8t opéra.

Pour apprécier & sa juste valeur I'originalité de cette con-
ception moderne du thé8tre avec musique, nous devrions pouvoir
nous identifier aux auditsurs de vers 1600. Alors, les mélodies
de Cavalieri, de Pe#i, de Caccini nous procureraient 1l'émerveil=
lement qui s'est empard de leurs contemporains. fMais on peut se
poser la question de savoir si 1le public qui entendait ces oeuvres
pour la premidre fois a compris qu'il assistait & la naissance
d'un nouve' " 8ge " de la Musique. En effet, bien que préparé,
suggéré mBfe les madrigaux de la seconds moitié du 16e sidclse,
ce changement dans l'écriture musicale allait imprimer & la
musique tout entidre une orientation diamétralement opposée &
cells qu'elle avait suivie jusqu'alors. Pegut-8tre pourrait-on
en comparer les effets & ceux de la mise en osuvre, au 20e sid=-
cle, de l'atonalité avec toutes ses conséguences $ systéme
sériel, musique électronigue,.. '

Jusqu'd la fin du 16e sitcle, on concevait la musique com-
me une superposition de lignes mélodiques savamment agencées.
Cette polyphonie recherchée constituait une magnifique toile de
fond pour le culte catholique. Dans le domaine profane, elle
correspaondait parféitement & une-vie mondaine qui requérait la
participation active de chacun & la musique. Malheureusement,
ce systéme d'éfriture & base de style @mitatif rendait la compré-
hension des paroles malaisée, quelque soin que les humanistes
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aient pris de la juste accentuation du texte. Aussi voit=on
diverses tentatives 'se faire jour pour restituer au podte le
droit d'8tre entendu. En France, c'est la chanson mesurée 2
1'antique ot Claude Le Jeune et Jacques Mguduit mettent en
valeur les vers des podtes de la PléTade. En Italis, les madTie
gaux de Luca Marenzio, de Gesualdo, de Manteverdi sont impré-
gnés du souci de traduite musicalement les mots significatifis
du ‘poémeﬂ ‘ . 27 . : e

 Cvtest dans ce courant générdl gque se situe 1l'action des
membres de la Camerata de Florénce. Dans leur désir de retour
aux modéles de 1'Antiquité, leur volontd de magnifier 1l%Homme
dans ses luttses, ses:passions, ses douleurs, ils cherchent une
nouvelle technique dfexpression artistique et r8vent de
"rgsgsusciter" le thé8tre antique. : B

Comme Christophe Colomb ,cherchant une nouvelle voie vers
les Indes, avait découvert un monde totalement inconnu, les
philosophes, les podtes, les dilettantes, les musiciens grou-
pés autour du comte Bardi di Vergno vers 1575.a Florence, en
voulant reconstituer le drame antique et la musique mopodique
des anciens, créent un spectacle musical inédit, l'opera in
musica, basé sur un nouveau type d'écriture s la monodie ace-
compagnée par les accords d'une basse continue.

co

Ce nouveau type d'écriture, "vértiqale“, implidué {

- la notion d'harmonis, avec ses notes attractives, ses ‘ten=
~sions entre accords consonants et accors.disSonants,_les
“ mouvements obligés de certaines notes dans les cadences.

" = le praogrds de la notion de tonalité. En peu de temps, les

tonalitds majeures et mineures se -substituent -aux ancisns
‘modes d'église. ' .

Trois grands noms sont & l'origine des recherches ¢
Giulio Romano Caccini, Emilio de' Cavalieri et Jacopo Peri.
‘Le sujet que Madame Dedoyard nous propose met en présence
Caecini et Cavalieri, ‘tous deux d'origine romaine, mais dont
1'action se situe principalement & Florence, ol ils sont
arrivés successivemsnt. o ; ‘

_ Giulio Caccini est né vers 1550 a Tivoli, prés de Rome.
‘Eldve de Scipione-della Palla, il entre vers 1564 a4 la cour

du grand-duc de Tescane, & Florence, comme chanteur et luthis~
-te. C'est & partir de 1la& gque son nom =~ comme cdelui de Peri =
‘est associé 2 la naissance de l'opdra. Ils se disputeront
d'ailleurs la priorité de l'emploi, voire de 1l%¥invention du
recitar caniando. Virtuose dit chant, Caccini était aussi un
‘excellent pedagogue. Il avait inktié & 1'art nouveau sa se-
conde femme, Lucia, et ses deux filles, Francese¢a et Ssttina,
gui recueillirent des applaudissements’ unanimes. -

Né & Rome,également vers 1550, Emilio de' Cayalieri
appartient & une famille noble. 11 se consacrera a_la musique
par goft, non par nécessité. Vers 580, il est responsable de
1'organisation des manifestations musicales de 1'Oratorio dsl
Crocifisso in San Marcello, & Rome. En 1588, le cardinal
Ferdinand Ier de Médicis le nomme surintendant de la cour
de Toscane & Florence pour toutes les manifestations artisti-
~ ques 3 fB8tes, costumes, théStre et musique. Ltannée suivante,
_Cavalieri a l'occasion de déployer ses talents d'organisateur’
de spectacles et m8me de participer & la composition des
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intermadss reﬁfésentés lors des f8tes donndes lotd du mariage de
. Ferdinand de Médicis avec Christine de Lormaine.

Dds 1590, Cavalieri participe & 1l'activité de la Camerata
du comte Bardi en écrivant, dans le style du recitar cantando,
da m usique de l'intermdds des bergers de 1'Aminta, de Torquato
Tasso, puis celle = aujourd'hui disparue - des pastorales
I1 Satiro (ei): La Disperazione di Fileno(1590), Il giogg delladi
Cieca (1595) de la podtesse Laura Guidiccioni, et du aloao
Guinone e Minerva, de Guarini ( représenté & Florence le S. .1600) .

Ctest & Rome, en 1600, que l'on exécute sa céldbre Rappresen—
tatione di Anima s di Corpo , texte do P.Agostino Manni, musigque
de Cavalieri avec la collaboration de Doriso Isorelli. Aprés un
bref séjour a Florence en octobre 1600, Cavalieri revient a Rome
ot il meurt le 11 mars 1602. : ’

C'est & Cavalieri que Peri attribue la merveilleuse invention
de la nouvelle manidre de chanter sur la scéne. En fait, Cavalleri,
Peri et Caccini usent des mBmes principes de composition et, a
premidre vue, leur art ne présente guére de différences. Néanmoins,
1'esprit qui rd3gne dans leurs oeuvres n'est pas le m&me. Pourraite
on dire, en schématisant, que dans l'expression recitar cantando,
Cavalieri, humaniste et compositeur incline plut8t vers le rgcitar
tandis que Caccini, chantsur de métier, tend vers le cantando 7
C'est le probléme que fladame Dedoyard et les interpréte gu'elle
a réunis = Mesdames Cuypers, Li Hei Huang, Cécile Leleux, fMessieurs
Piris, Byrd et Birmingham = vont essayer de tirer au clair.

Carolus DEWULF

DEUX ASPECTS DU RECITAR CANTANDG EN 1600

Giulio Caccini s Euridice
Emilio del Cavaliere : La Rappresentatione di Anima e di Corpo.

‘ Le titre de cette communicativn porte non sur le recitar
cantando dans son ensemble, mais sur deux aspects de ce style
chez deux compositeurs représentatifs de la nouvelle maniére

de composer la musique vocale. Tous deux Romains, ils ont éte at-
tirés & Florence, ville oll s'panouissaiént tous les arts avec la
plus grande magnificence. Tous deux joueront un r6le important
dans l'élaboration du recitar cantando.

Je voudrais vous exposer les probldmes que j'ai dfi résou-
dre pour mener & bien l'audition des fragments inscrits au program-
me.

Les deux oeuvres ont &été imprimées en 1600. Les deux composi=-
teurs ont faits antérisurement d'autres expériences : Cavalieri,
avec La Disperatione di Fileno , Caccini avec L'Egloga del
Sanazzo et i1es Nuove Musiche qui seront publides en 1607,

Pour définir ce recitar cantando ou stile nuovo ou igtile
di Firenge , je reprendrai la définition qu'en donne Caccini dans
ses Nuove Musiche : " C'est cette manidre tant loude par Platon
pt par d'autres philosophes qui affirment que la musique n'est
autre que les paroles et le tythme, et le son pour finit et non le

contraire ".

Les deux compositeurs ont laissé des "avertissements" trés
précis concernant l'exécution de leurs osuvres. Cavalieri les a
confié 3 son éditeur; Caccini nous les livre dans ses préfaces.
D'emblée, ils font apparaftre les tempéraments des deux compositeurs.
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‘Caccini veut recréer la tragédie antigus, mais il stoccupse
exclusivement de la musigue , plus particulidrement de 1tart
du chant st de 1'exécution de la basss continue, Sans mention=
ner de différenciation instrumentale.

Cavalieri aborde tous les problames qui se posent lors
d'une représentation théf@trale ¢ le costume, les déplacements
1'organisation scénique, les problédmes musicaux. Notons que
Marco da Gagliano (Florence v.1575= 1642) fait de m8me dans
sa Dafne, représentées avec le plus grand succdés & la cour de
FloTence en janvier 1608.

De ceci, nous pouvons dégager gue Cavalieri se veut un
homme de théitre alors gue Caccini est tout entier dans le dra-
me. I1 est vrai qgue Cacecini est chanteur st connatt le métier
de scéne et peut-8tre h'a-t-il pas jugé bon d'entrer dans ces
détails, tandis que Cavalieri est responsable de l'organisa=-
tion générale du spectacls.

Boyons & présent comment chacun s'exprime au niveau
musical.

Tous deux veulent l'expression du chant et la bonne ex-
pression des paroles, la compréhension du texte.

Tous deux rejettent 1l'anciennse manidre des "passages"
(efflorescences vocales! qui reldvent plus des instruments
4 cordes et & vent que de la voix; de plus, ils étaient em=
ployés sans discemnement dans le texte, ce gui lacérait la

podsie).

Caccinis Cavalieri ¢

emploie la nouvelle mani&re rejette les passages

des passages et la Les sprezzatura points d'orgue
sprezzatura découpent le texte d'uns ma=-

nidre trés personnelle.

Dans la réalisation de la basse continue, la rdgle est
pratiquement la m8me chez les deux compositeurs,mais

8hez Laceini, la rédalisation Cavalisri s'adresse & des

du mezzo se fait selon l'art instruments variés qui doivent
de selui qui jous. Il s'agit seconder le chanteur. "Qu'ils
naturellement de la basse jouent plein, dit-il, et sans
continus. diminutions ".

Cavalieri place les voix et
1ss instruments entidrement
au service des paroles.

En quoi consiste cet art du chant de Caccini qu'il
décrira dans sa préface des "Nuove Musiche" publids &
Florence un an aprds l'Euridice, réédités & Venise en 16077

Par cet’ art du chant - non explicitement noté dans la
partition - Caccini veut

19 procurer l'imitation des traits d'esprit par les parcles
2° la grfce dans l'expression

39 que l'on pose les accords de 1'accompagnement sur les
syllabes longues et qu'on évite de les poser sur les braves.
4° 1ps "passages" étant contraire & l'expression, on doit
seulement les utiliser pour obtenir une certaine titillation
de 1'oreille. Ils se posent sur les syllabes longues (non sur
1es bréves) et dans les cadences finales.

]
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Pour Caceini,. l'expression sera rendue par trois moyens ¢

1° par lss esclamations, qui sent de trois expdces ¢ la languida,
la spiritosas = toutes deux rséunies dans l'exemple suivant =
et la affettugsa, qui se place sur uns semi-bréve e
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. Ces "esclamatione" st'smploieront-selon l'expression & mettre
dans le texte. Par exemple, il serait de trds mauvais goft d'em=
ployer la languida dans les"canzonette a ballo" (chansons & danser)

2° par les inégalités,; qui donnent grfice et noblesse. Ces inéga=-

_ 1ité&s afFectent lgs, craches et les doubles=croches.

3° par la sprezzatura. "La noble manisre sst celle gui ne s
soumet pas a la norme. Car je fais souvent la valsur des notes
deux fois moindre selon les traits d'esprit des paroles"(Caccini)
Exemples "Qui mi ttha tolto".

Comparons & présent les ornements employés par-les deux
compositeurs,

Cavalieri emploie quatre'ornemehts insérés dans ls texte
musical et signalés par les lettres suivantes @ -

g = groppolo m= monachina t= trillo z= zimbelo
Monachina et zimbelo sont pfopfes 4 Cavalieri @

Groppolc ou - gruppo et trillo sont employés par les deux
compositeurs ¢

chez Cacalieri chez Caccini

groppolo = valeur & ~ gruppo(progressif) - valeur &
A 3 3 :
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Trille = valeur J - Cavalieri Trillo desCaccipi’} : valdur
2 sgspdéces ¢
a) progressif
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11 est incontestable que-l'ornementation de Caccini
reldve d'un art plus expressif et plus nuancé que celui -
de Cavalieri. Remarquons que seuls les ornements décrits-
par Caccini seront utilisés par aprés,

Les problémes d'exéeution.

I1 est plus simple, grfce aux indications précises
qui sont & notrs disposition, de commencer par étudier
1' "Eyridice " de Caccini. Nous utilissrons le fac-simile
de 1'édition Marescotti a Florence, en 1600 (Edition Forni,
Bologne) .

A la lecture de ce texte, on est saisi par la beauté
plastique des phrases dans lesquslles la musigue suit par=
faitement les inflexions du texte parlé. La mélodie ast
souple, naturelle et elle se déroule logiquement. Les valeurs
longues se situent aux cadences, les repes selon la coupe
du vers.

Les passages ne sont pas tous laissés & 1'improvisation
du chanteur? Caccini en a éecrit également, mais ce sont alors
plutBt de longues vocalises qui s'insdrent dans le texts
avant la cadence finale. Elles ne sont pas employées dans las
moments pathétigues du drame. C'est ainsi gue nous nten trous .
verons pas d'exfiple dans le fragment choisi reproduit ci-apras.

Le premier probléme qui s'est posé était 1l'ornemsntation
des valsurs longues et surtout leur réalisation dans le style
de l'époque. L'étude des testes des "Nuove Musiche" m'a permis
de faire revivre ces tours de gosier simples et doubles, si
chers au compositeur. L'exécution vocale suit les trois moyens
expressifs : esclamatione, indégalités, sprezzatura.

Le second travail concernait la réalisation de la basse
continue. La basse est trds claire, basde sur les fondements
“harmoniques I = IV = V ~ I , passant du majeur au minsur,
L'accord de quinte est roi, mais on rencontre également’ des
7es et des 6es (les accords de 7e étant fréquemment "de passage'
dans la mélodie). On rencontre également le ratard de la 3e




par la 4e et guelques fois celui de la 6e par la Te.

La répétition du mBme accord fde S5e A la basse pendant parfols
deux longues mesures gtant f‘ortbanalz jtai su recours, une fois
sncore, aux "Nuove Musiche"; elles m ont apporté les connaissan=
ces indispensables pour exprimer toute la beauté dramatique de
l1'oeuvre. Yoici un exemple de cadence chiffrée avec sa réalisa=~

tion selon les txemples des "Nuove Musiche"
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Emploi du chiffrage 11, 10, 14 dans la cadence parfaite.

11 et 10 marquent la distance de la note de basse 4 la note
supérieurs st sst en réalité le retard de la 38 par la 4e.

14 est synonyme de 7+, Comme ci-dessus, 14 indique la dis=

-

tance de la note de basse 2 la cote supérieurs.

Voyons maintenant comment les m8mes particularités sont
résolues par Emilio del Cavaliers dans La rappresentatione di
anima e di Corpo. '

La partition utilisée est le fac-simile de 1'édition Nicolo
Mutii, & Rome, en 1600. Edition Forni, & Bologne.

Les ornements cités & propos de Caccini : groppolo, monachi-
na, trilloe et zimbelo sont indiqués par Cavalieri avec précision
dans le texte musical, ainsi que quelques ornements sur les mots
gui les réclament.

Le gros probldme sst posé par les cadences, presgue toutss
pareilles. Sans 1l'utilisation des passages, i1l serait impossible
de rompre la monotonie qui en résulte.

L'écriture est totalement différents de celle de Caccini.
La longueur des vers, la présence des points d'orgue ( qui srvent
3 reprendre le souffle et & donner un peu Hle temps pour exdcuter
quelque motif ) découpent le texte 'd'une manidre trds personnelle.
Ltfnvention n'est pas continue et l'auteur se plaft & reprendre
deux, voire trois fois le m&me firagment dans un texte de trois
4 quatre portdes. Ceci impligqus une variation soit au chant, soit
4 la réalisation de la basse sontinue.-

L'écriturs se veut plus descriptive et fréguemment le m8me
personnage réapparatt avec "sa" tonalité, par exemple Il Mondo,
en ré majeur = Corpo, en sol minesur = Angelo Custode en mi mineur
et en sol majesur.

Cavalieri ne nous ayant laissé aucun document concernant son
art du chant, il faut dtudier ce qui se fait & cette épogue.

Le traité de Zacconi, "Pratticé di Musica" sst san doute
celui qui apportera la possibilité de différencier les cadences
en valeurs longuss.

Du point de vue harmonigue, l'oeuvrs de Cavalieri est trés
intéressante. Le chEFFrage pst clairement mentionné, lss tonali=-
tds bien définies. ~a basse s'anime parfois de fagon plaisante
comme ce n® 28 de la partition(Anima) + ﬁ-]% 4
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L'accord de quinte régne en mafétse, mais Cavalieri fait fré=
guemment usage du retard de la 3e par la 4a, Quant aux cadences,
elles font l'objet d'une réelle recherthe , comme le montre
1texemple suivant 3

N
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3¢ % zetard dela
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. La cadence & la dominante montre l'emploi fréguent de la
formule -suivante ( passage par le 6e degré, emprunt passager
au ton de rTémajeur)
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Parmi les chiffrages utilisés, citons 6 -7-3 , mais
également 11 - 13 = 12. Ces derniers indiquant que 1le
son désiré doit B8%re placé & la partise- supérieure.

Dans les interventions de Il Mondo, personnage sédui=
s ant par excellence, j'al réalisé la basse continue de
fagon plus animée que pour les autres personnages du drame.

Notons enfin que , pour aucun des deux fragments, Je.
n'al fait de recherche instrumentale. En ce qui concerne
Caccini, le clavecin peut suffire, puisqu'il réclame seu-
lement la rédalisation d'une basse continue. Cavalieri ,au
contraire, donne des indications précises concernant 1l'ins-
trumentation. Nous n'en.avons pas fait mention ici, car notre
but &tait avant tout l*étude comparative de deux aspects
de la nouvelle forme de chant inventdée vers 1600 . guiy”
du m8me coup, ouvrailt des possibilités extracrdinaires au
théftre lyrique. .

Dans 1'Euridice de Caccini, texte de Rinuccini, Orphée
ntapprend la mort de son épouse gu'd la fin du récit de l&
Messagdre (contrairement au texte de Striggio mis en musique
par Monteverdi.

Exemple chanté par Dafne Nunzia Melle Li Hei Huang
Orfeo Lloyd Bird
Arcetro William Pirie
Pastore del Coro R{Birmingham

Le fragment de Cavalieri montre le Forpo trds troublé par les
plaisirs Anima se tourns vers le ciel pour retrouver sa quiétu-
de; Angelo Custode survient pour les réconforter. Mais Il Mondo
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et La Vita Mondana, tous deux fort séduisants, ébrahlent =Y
nouveau la résistance de Corpo et de Anima. Gr8te & la fore-
ce angdlique, ceux=-ci découvrirent les ruses de leurs adver-
saires. Ils comprendront gue tous leurs efforts doivent con-
courir 2 obtenir la vie célestse qui, ells, est éternelle

Anima o Li Hei Huang

Corpo Lloyd Bird

Angelo Custode ©  Cécile Leleux ,
Vita Mondana et Voce celesta  Edith Cuypers
Mondo . Ronald Bérminghanm:

( Voir deux passages de 1'Euridice de Caceint e§ de la
Rappresentatione... de Caualiar% pages 10 st 11
Berfhe Dedoyard

Professeur de clavecin au Conservatoire
royal de Musique de Li&gs :

Une poésie wallonne de Jean-Joseph_Dehin

4 Hubert Léonard

aprés un concert donné & Lidge ‘le 27 novembre 1846

Le 20 novembre 1846, la Journal de Ligdge annonce gue
l1e violoniste Hubert Léonard donnera un concert le 27, avec
le concours de la "Socidté dtOrphée", dirig¥e par Eugéne
Brassine, professsur adjoint de solfdge au Conservatoire de
Lidge. L'orchestre sera dirigé par Alphonse Wanson, fils,
également professeur-adjoint de solfége au Conservatoire,
compositeur, tandis que Brassine tiendra le pianc d'accompa=
gnement., Léonard sxdcutera sas "Souvenirs de Grétry" et
un Concerto de sa composition. La eritique du concert, parue
le 30 novembre, est particulidrement élogieuse. On vante no=-
tamment "la pureté du-son, un mo8lleux exquis" chez le vio~-
loniste & qui Jean-~Joseph Dehin adresse les vers qui suivent.

Rappelons que Hubert Léonard gBellaire 1819=Paris 1890)
avalt &té 1'éldve de Auguste Rouma(Lidge 1802-1874), Clest
d'ailleurs chez ce dernisr que 1l'on peut se procurer les bil=-
. lets pour le concert (il habite rue des Célestines,n®7),

ainsi que chez M.Soubre, marchand de musigue, rue de 1'Univer-
i%té)et chez le concierge de 1'Emulation ?oﬁ le concert a
i1euj). ' .

Jean-Joseph Dehin (Lidge 1809=1871) était surtout chan-
sonnier, admirateur et ami de Béranger. Il a traduit, en
collaboration avec Francois Bailleux, plusieurs fables de
La Fontaine et publié quatre recueils de pidces wallonnes
entre 1845 et 1853, f.le Professsur M.Delbouills a reproduilt
une de ses fables "Li cok d'awous' &t 1'frumihe" dans sa
Petite anthologie lidgeoise (Lizge,1950)




