L interprétation de Monteverdi
et des compositeurs contemporains.
Laurent Jouvet 18 juin 2021

1 Quelques généralités

1.1. Stilo antico (prima prattica) vs stilo moderno (seconda prattica)

Une bascule musicale essentielle a eu lieu a I'époque de Monteverdi, le passage du « style ancien »
(dont le modele absolu était Palestrina) et le « style moderne » ou « deuxieme maniére », qui sera
celui de Monteverdi. Celui-ci composa dans les deux styles. En général, la musique liturgique reste
en style ancien (jusqu’a aujourd’hui!), et les madrigaux profanes sont de la deuxiéme maniere.
Dans ses préfaces de ses livres de madrigaux, Monteverdi a théorisé ce passage essentiel de la
musique.

Le « stilo antico »

Dans le style ancien, le texte n’est en général que prétexte : la musique reflete trés peu le sens des
paroles. Le style ancien est congu comme une « musique des anges », souvent tres polyphonique. Le
texte est surtout exprimé dans sa matiere linguistique (accents toniques = notes allongées, plus
hautes ; notes finales atones = plus courtes, plus basses). Il I'est trés peu sous I'aspect des affects.
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On trouve aussi plus de mélismes lorsque le mot est important (ici, alma, douce). Les passages plus
« dramatiques » ne sont quasiment pas exprimés musicalement. Les mouvements mélodiques
indiquent parfois le sens du texte (ressurexit, in excelsis etc.), mais c’est tout. Comme en chant
grégorien.

La « seconda pratica »

A partir de Monteverdi, et a son époque, c’est le sens du mot qui va gouverner la ligne mélodique et
I’harmonie. Dans cet extrait du madrigal du lamento d’Ariane, on voit la supplication chromatique
sur « laissez-moi » et I'acceptation désespérée sur « mourir ». Les sauts de sixte descendantes
étaient interdites dans la prima prattica (stilo antico).
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Dans le passage suivant (ed io rimango et moi je demeure la nourriture des bétes), on voit toutes les
libertés que Monteverdi prend avec les regles habituelles : fausse relation fa-fa# entre mesure 3 et
4. Pas de résolution de la dissonance violente mesure 4 (« moi je reste seule, bouh ! »). Sur les

« bétes sauvages », fere, un si bémol dramatique et le do# a la basse. Bref, la musique est au service
de la dramaturgie du texte.
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Le style moderne est trés adapté a la monodie accompagnée (opéra). Il faudra s’en souvenir dans
les madrigaux ou malgré les 5 voix on est soit dans de ’homophonie (tout le monde a le méme
rythme) ou dans la polychoralité (deux ou plus rarement trois sous-chceurs discutent, mais en
restant toujours clairs dans leur discours).
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« Che mi conforte » est une homophonie (en gros)
« in cosi dura sorte » est une polychoralité entre I'alto (une voix) et le reste homophone
«in cosi gran martire » est une polychoralité entre le soprano et le reste.

1.2. La dynamique du texte

Dans les deux styles, la dynamique du texte est toujours la méme : elle se colle en général a la
dynamique du mot latin ou italien. En général, les Francophones ont plus de mal, parce que le
francais n’est pas une langue accentuée et qu'on a I’habitude d’atterrir sur la note finale, méme si
elle est en désinence (terminaison féminine) : « je t‘aimeuh, Gertrudeuh ! » (authentique).

Il y a deux manieres de manifester I'accent tonique (qui est pour beaucoup dans la compréhension
du texte) : la maniere rythmique (la syllabe accentuée est courte et appuyée, on met I'appui sur la
consonne) ou la maniere mélodique (la syllabe accentuée est longue et en crescendo, on met
'intention sur la voyelle). La seconde maniere est la plus utilisée en musique, et c’est logique : ce
sont les voyelles que I'on chante.

La maniere de faire est simple : dans le mot, on fait un crescendo jusqu’a la fin de I'accent tonique
(on ne meurt pas avant la fin !) et la syllabe finale (ou les deux dernieres) non accentuée est légere



(sans appui rythmique, en decrescendo, en raccourcissant de maniere naturelle : le mot doit
toujours avoir la méme dynamique que lorsqu’il est prononcé. Il y a peu d’exceptions.
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Au début, cela a l'air contre-intuitif, surtout si 'on vient de la musique romantique, qui voit la
phrase comme une grande ligne :

Une grande aide, c’est de prononcer le texte sur une seule note, en cherchant la dynamique du mot:
Deeee-(i) Maaaa-(ter) Aaaaa-(lma).

Selon la rapidité du texte, les mots peuvent étre réunis dans un groupe nominal ou verbal et
posséder ainsi a plusieurs mots la dynamique basique du mot chanté (crescendo sur I'accent
important). C'est particulierement vrai avec les articles et les pronoms, ou avec les verbes et les
auxiliaires, ou avec les monosyllabes :

amica mea, laetatus sum, sed formosa, etc.
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Lorsque cette dynamique est réalisée en polyphonie, elle devient transparente, car les voix
ressortent les unes apres les autres. La polyphonie de la Renaissance et du Baroque n’est jamais un
long tapis sonore, c’est plutot de la dentelle ajourée.

1.3. Le solfege n’est pas la musique

Faut-il chanter les notes comme on les solfie ? Si vous répondez « oui », je vous conseille de vous
inscrire au stage suivant (tricot et jardinage).

Le probleme de notre notation musicale, c’est qu’elle est tres approximative et qu’elle quantifie les
durées avec des proportions mathématiques (double, moitié, triple, tiers, etc.). Le rythme du
langage est bien plus subtil, et non notable. Nous aurions un parallele dans la peinture, avec la
différence entre le tableau concret de la Joconde et une représentation tres pixélisée sur un écran. Il
faudra s’en souvenir. Voici quelques pieges :
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La convention d’écriture a I'époque de Monteverdi veut que les notes finales soient de la durée
d’une grande unité, indiquant ainsi la fin d'une séquence. La derniéere note, ici, vaut 2 rondes.
Essayez de les tenir comme écrites et vous aurez une idée du ridicule qui consisterait a vouloir
chanter d’‘amoreeeeeeeeeeeeeece : cela n’a aucun sens. La dynamique interne du mot est la norme
ultime d’interprétation.
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Les notes tenues
Dans les partitions imprimées de I'époque, les silences sont tres peu lisibles. Ici, vous voyez trois
silences apres le « C » et avant la premiere note. Ces conventions sont tres abstraites.
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ATintérieur d’'une phrase, le compositeur préfére souvent faire tenir une note finale plutét que de
mettre des silences, car c’est plus simple a lire. Cela ne veut pas dire qu'il faut les tenir. Dans
I'exemple suivant, on fait un crescendo sur le « ha » de « haver » (c’est 'accent tonique et le « ver »
est léger), mais le « ta » de « pieta » est plus court (accentué rythmiquement, c’est un mot accentué
alafin), et le « mio » sera également plus court, ce qui permettra d’entendre la polychoralité entre
Cet A+T.
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Ici encore, la regle maitresse est la dynamique du mot.

Le rythme des mots
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On voit que la phrase « e chi volete voi » (et qui voulez-vous qui me console) est un groupe verbal, il
n’a qu'un accent véritable : le « -le- ». L’accent important est souvent indiqué par le point sur la
note. « e chi vo- » sont des notes de préparation. Le « chi » est sur la note élevée, pour indiquer le
sens (et qui voulez-vous). Le « voi », bien qu'il soit une blanche, ne sera pas tenu.

Mais comment faire le rythme noire pointée-croche ? Dans le langage, on est plus proche du triolet
(2+1 =3 que du 3+1 = 4). Essayez par vous-mémes. Le rythme 3+1 est trop rythmée pour la parole.

Comme on est a la blanche, on serait donc plus proche de :
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2 Les spécificités de la musique de Monteverdi.

L’attraction et la synchronisation rythmiques

Il faut toujours avoir en téte qu’il n’y a pas de partition de la piece, mais qu’il n’y a que des voix
séparées. Le compositeur travaillait par passages qu'il écrivait sur une ardoise (tabula
compositoria), il recopiait les voix séparées dans des cahiers séparés et il effacait la tabula. La tabula
permettait la composition, car les voix sont composées les unes par rapport aux autres. Il est
important de comprendre cela, car on voit tres vite I'indépendance des différents passages dans les
ceuvres de Monteverdi et des autres. Les irrégularités rythmiques sont 1égions et il serait dangereux
de vouloir toujours leur donner un sens, ou méme une volonté de différentiation. Les chanteurs
était professionnels, des gens de la noblesse qui chantaient entre eux et pratiquaient la musique
intensément, et ils cherchaient la perfection de ’ensemble.

Voici un passage du lamento d’Ariane :
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La voix centrale n’a pas le rythme des deux autres. Faut-il la faire comme écrite ? Si vous écoutez les
ensembles qui le font comme c’est écrit, vous entendrez : a gl'ochi-chi miei. Il ne s’agit pas d’'une
véritable polyphonie, mais simplement d’'une non-synchronisation évidente. Les incohérences
rythmiques entre les noires pointée-croche et noire-noire ne doivent pas étres prises au pied de la
lettre, mais les deux formes doivent étre triolisées pour avoir un débit d’élocution cohérent avec la
diction.

La seconde, c’est la longueur du « i » de « miei », alors que c’est une syllabe vraiment non accentuée,
elle sera plus courte qu’une blanche

Voici, écrit dans notre notation, ce que cela donnerait :
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En résumé, on utilise plutét le rythme propre de la parole qui n’est pas rationnel, et que I'on ne peut
quantifier. L’accent peut étre plus ou moins prononcé en fonction de I'importance que I'on veut
donner au mot. On remarque que c’est souvent la ligne du haut ou du bas qui a le rythme le plus
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précis, ce qui veut peut-étre dire que dans la pratique, c’était une de ces deux voix qui battait de la
main (voir plus loin). Si vous regardez les impressions, les points sont des blocs typographiques
séparés, sans doute difficiles a gérer car ils étaient minces (voir ci-dessous).

Dans le passage suivant, le point sur indietro indique un accent d’intention. On va rallonger un peu
la note, on va lui donner un petit crescendo, mais on ne va jamais chanter le rythme tel qu'’il est
écrit:

vol - gi-tiin-die-troa r1-mi - rar

'accent sera donc donné sur le retournement (indietro) de ce salaud de Thésée qui a abandonné
Ariane sur la plage et qui s’en va en bateau. Elle voudrait qu'il fasse volte-face pour revenir vers elle.

Voici un autre exemple intéressant :
« Ah!'tu ne réponds pas! Ah ! tu es aussi sourd a mes plaintes qu'une vipére ! »
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i chenon pur ri - spon-de! Ahi, chepit d’as-pe sor-d’a miei la - men-ti!
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Y Ahi, chenon pur ri - spon-de!  Ahi, _ che pit d’as-p'é sor-d’a miei la - men-ti!

Beaucoup de choses a voir :

1 « Ahi » est une exclamation (« ha ! »), ce qui explique qu’elle se trouve le plus souvent a
contretemps. Mais elle est courte, car lorsque vous vous tapez un marteau sur le doigt, vous dites
AIE ! et pas aaaaiiieee ! L’exclamation finira avant le « temps » suivant et sera faite d’un crescendo-
decrescendo tres rapide.

2 le canto (= soprano) entre aussi en contretemps, mais la graphie avec la barre de mesure est
trompeuse graphiquement. Dans les cahiers imprimés, pas de barre de mesure, c’est plus clair.

3 Nous avons un polychoralité a deux voix, et chaque fois qu’une voix dit quelque chose, 'autre
s’efface. Elles se retrouvent a la fin de la premiére phrase. Mais va-t-on synchroniser les « ris- » ? Si
on le fait tel que noté on entendra « che non pur ri-risponde ». On va bien entendu les synchroniser,
pour deux raisons : I'époque ignorait les notes doublement pointées (jusqu’a Bach et un peu apres),
donc impossible de I'écrire avec une croche dans la voix du bas. D’autre part, nous I'avons déja vu,
le rythme est plus doux et le « ris- » sera plus prés du triolet que de la croche.

Voici une transcription actuelle de ce que cela pourrait étre (on est a la blanche) :
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Si vous observez la partie suivante, plusieurs choses a voir:

1 le « ahi » est sur le temps a la voix supérieure, alors qu’on est dans la reproduction de ce qui
précede, un ton plus haut (intensification). C’est une erreur de copie, évidemment. Le « ahi » doit
également commencer en contretemps. En regardant I'original, on voit que sans doute le silence en
forme de crochet a été oublié et que du coup, pour retomber sur ses pattes, le copiste a rajouté un

point apres le fa#.

4.0ar.

2. Les croches pointés indiquent non pas une rythmique, mais une différence d’accentuation, ici
'idée c’est « tu es plus sourd a mes plaintes qu’un serpent! ». L’emphase est sur « sourd » et sur
« serpent », images que I'on attend pas a ce moment la. Le « che piu » sont des mots secondaires
non mis en valeur et donc en croches. Il faut juste mettre plus d’emphase sur les accents soulignés

par les points.

3. Vous voyez a quel point la graphie avec barre de mesure provoque des contresens musicaux :
c’est la méme musique que précédemment (un ton plus haut) et ¢a ne lui ressemble pas du tout !

Je propose donc le rythme suivant :
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Ce genre de probleme arrivent sans cesse dans cette musique, et les musiciens corrigeaient

instinctivement pour se synchroniser avec les autres.

La notion de pulsation

Il n'y a pas vraiment de notion de pulsation, comme nous I'avons chez Bach ou dans la musique
romantique : une pulsation réguliere partagée par toutes les voix, de maniere synchrone. Dans la
musique de Monteverdi et de I'’époque (et aussi avant), la pulsation est souvent propre a chaque

voix, en fonction de I'accentuation tonique. Elle n’est pas réguliere.

Ce qui est partagé par contre, c’est une certaine régularité de base de certaines notes, qui permet la

synchronisation.



Dans ce qui suit, les appuis rythmiques sont propres a chaque voix et ne sont pas des pulsations
réguliéres au sens propre. Les appuis sont sur la-scia-te mi mo-ri-re.
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ici, on voit que la régularité de base qui permet la synchronisation est la blanche, mais qu’il ne s’agit
pas d’une pulsation au sens propre. La troisiéme voix en partant du haut a par exemple une
pulsation a la ronde pointée, alors que la basse est a la breve (double ronde).

Tempo della mano / tempo del’affetto

Dans I'exemple précédent, la valeur de base (ici la blanche) n’est pas une pulsation, mais
I'indication de la valeur de synchronisation était battue de la main par I'un des musiciens, non pas
comme un chef d’orchestre, mais comme la régularité de base sur laquelle tout le monde se
synchronisait. On parle de « tempo della mano », le tempo « de la main », par opposition au « tempo
del’affetto », le tempo de l'affect, plus libre, réservé la plupart du temps au soli. Dans le cas du
tempo del’affetto, I'autre voix (I'accompagnement) est notée avec, pour pouvoir suivre le chanteur.
Le lamento d’Ariane, par exemple, existe en deux versions : une version soliste ('air d’Ariane, de
I'opéra perdu du méme nom, perdue lors du sac de Mantoue, hélas) et la version madrigal (5 voix).
La version soliste est a faire au tempo del’affetto, tandis que le madrigal doit étre fait au tempo
della mano, méme si on doit garder le caractére dramatique. Mais celui-ci ne sera pas fait a coup
d’accélérations et de décélération et de variations arbitraires.
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La version soliste est imprimée avec la basse, afin que les musiciens accompagnant (basse
continue) voient ce que la chanteuse faisait pour se synchroniser avec elle.

[

Voici les parties qui sont contenues dans des petits cahiers séparés, un par voix. Il faut pouvoir
s’orienter avec une battue a la blanche.

LAMENTO D'ARIANA. Primapare 3 CANTO

Lafciatemi  marire

Afciatemi  morire I
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Lafciaremi  mor:ite



LAMENTO D'ARIANA, Primapante

Aflciatemi  Lafciatemi morire
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Vous remarquerez que dans cette édition (1623), il n'y a pas de barres de mesure, et donc que les
altérations sont reproduites devant chaque note. La partie de soprano a regu postérieurement des
barres de mesure - je ne ferai pas de commentaire désobligeant envers les sopranos : on en a

toujours besoin.

Les enchainements
Observons dans le passage suivant 'avant-derniere mesure de ce passage :
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Toutes les voix sont en rondes, la voix de ténor a une blanche + silence + nouveau départ. Va-t-on
continuer a faire chanter les autres voix pendant la mesure du ténor ? Si vous avez tendance a
répondre : ben oui, c’est une ronde, et le ténor n’a qu’'une blanche, alors deux solutions : soit vous
étes perdu pour Monteverdi, soit vous devez relire ce qui précede. Le « vi » est bien entendu court
et 1éger, finale atone du mot « giuravi », et synchrone dans toutes les voix. Faire ce qui est écrit (en
tenant les rondes) va en outre noyer I’entrée du nouveau passage avec « cosi ». Souvenez-vous de la
convention d’écriture qui fait que 'on écrit plutdt des valeurs de notes que des valeurs de silence,
qui sont bien moins lisibles. Vous avez donc dans toutes les voix seulement un soupir, ce qui est

plus évident a lire.

Les altérations

Si les altérations sont répétées a chaque note (a cause de I'absence de barre de mesure), elles ne
sont par contre pas toujours toutes indiquées. On le voit dans I'’exemple du « ahi che non pur
risponde », ou I'éditeur a élégamment rajouté en petit I’altération probable. C’est un épineux
probléme, mais la solution est celle-ci : est-ce que ¢a sonne bien ? Sans le ré#, on serait plus dans une
modalité grégorienne, avec le ré# on se rapproche des attractions tonales que I’on connait, méme si
elles apparaitront plus tard. Je conseille 1a couleur tonale pour les pieces profanes et la couleur
modale pour les pieces religieuses. Mais il faut voir au cas par cas, et une certaine « évidence »
laisse le champ libre. Voyons le passage suivant.
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Ici, le début en mineur qui bascule en majeur mesure 4 au ténor est tres douteux, sauf si on veut
mettre une intention sur le fa# de la mesure 4 pour emphaser le « mio » (Oh, MON Thésée A MOI !).
Dans les deux passages paralléeles, on peut au moins en déduire qu’on ne chante pas fa bécarre, mi,
fa#. C’est assez souvent le cas : I'altération vaut souvent pour les notes qui précedent, surtout si ce
sont des notes d’ornementation.

Apres mure réflexion, on a deux possibilités : ou bien on fait tout en majeur avec le fa#, pour mettre
un peu de tendresse. Ou bien on pense qu’il y a une modification d’humeur (passage désespoir -
souvenir du bonheur) et alors on la fait bien sentir, mais le fa de Teseo est bien diése au ténor
mesure 3.

Voici les deux passages paralleles pour comparer :
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Enchainements (2)
Observez le changement de passage dans cet extrait :
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Le nouveau passage commence par « son questo le corone » (sont-ce la les couronnes que tu m’avais
promises ?). Ariane est bien remontée.

1 Le « -vi » de « degli’avi » sera court et synchrone (maximum une noire).

2 Dans la polychoralité a deux voix, le ténor commence par une croche, les autres voix par une
noire. Ce type de polychoralité entre une voix et toutes les autres a des racines tres anciennes dans
le chant populaire. On va donc homogénéiser les rythmes des deux checeurs, 1) parce qu'’il s’agit
d’'une réponse exacte au soprano 2) parce qu’on ne pouvait pas pointer les silences a I'’époque. Pour
la durée de la premiere note, plusieurs possibilités, ne pas oublier qu’on est a 1a blanche et que le
flux de la parole doit étre naturel :
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son ques-te le co-ro - ne?

L’avantage de raccourcir la noire de « son », c’est que le mot « corone » a le temps d’étre prononcé
avant de passer a la réponse. Sinon on ne sait pas si ce n’était pas « coronaviradelta »
Par rapport au texte, le « queste » (sont-ce la ?) est plus important que le « le co- » On peut donc
simplement penser ainsi :
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son ques-te le co- ro - ne?

L’essentiel est de ne pas chanter des valeurs solfégiques et de coller du texte dessus, mais de
déclamer un texte et de mettre des notes dessus. Le déclamatoire informe le musical.
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3 Mode I'emploi
Voici comment aborder le plus efficacement la musique de Monteverdi :

* Partir du texte et bien le déclamer, a I'italienne, avec les accents toniques et les syllabes non
accentuées. Trouver le rythme naturel du texte. En cas de doute, allez manger dans un resto italien
pour vous mettre dans 'ambiance.

* Toutes les diphtongues (et plus) doivent étre pensées a partir des syllabes de base en ayant
toujours le temps de bien les dessiner. « Déplier » le texte avant de le replier : « e(d) io piu non
vedrovi o madre e o padre mio » -> « e i-o piu non vedrovio madreopadre mio ».

* En lisant la partition, voir les mots qui sont mis en emphase (accents plus longs, notes pointées,
notes les plus hautes) et utiliser cette information pour dire le texte. Ce n’est pas la méme chose de
dire « Ou est la fidélité que tu m’avais juré ? », « Ou est la fidélité que tu m’avais juré ? » et « Ou est
la fidélité que tu m’avais jurée ? »

* Poser les notes sur le texte en gardant la dynamique du texte : le texte ne doit en aucun cas étre
modifié par des réflexes solfégiques. Garder le rythme de I'élocution a I'italienne.

* Bien regarder la partition pour voir ou les voix doivent se synchroniser, malgré une graphie
différente.

* Mettre en valeur les différents passages en les rendant transparents au niveau structure (éviter
les « a gli ochi-chi miei ».

* Dire le texte, il porte lui-méme son sens. Ne pas chercher a interpréter le texte, c’est une erreur
fondamentale : on doit juste faire émerger ce qu’il y a, et en aucun cas coller quelque chose dessus
(« pour mettre le mot dolore en valeur, je vais le faire piano en faisant un trémolo sur le « lo ») : la
dramaturgie du texte apparait lorsque je le dis, en jouant sur les différents accents donnés par le
compositeur.

* Les trois regles d’or : clarté du texte, clarté du texte, clarté du texte.

fini dans le train Fulda-Gotha le 20 juin
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