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Remerciements
Terme ou seuil ? Terme, parce que l’exercice des remerciements fait que le regard se tourne une dernière fois vers le passé proche, rassemble les longues années de labeur et englobe dans sa vision tous les paysages traversés, se remémore telle pluie, tel soleil, telle brume, telle éclaircie, revoit les visages rencontrés, souriants, fatigués, encourageants ou las, mais à jamais passés au monde d’une pleine présence. Mais seuil, parce qu’un livre est une promesse. Il est peut-être naïf de soutenir qu’on écrit pour les autres, c’est pourtant la seule chose vraie. Et pourquoi ne pas remercier le futur lecteur ? Nous voudrions que chaque genre devienne aussi singulier et vivant pour lui, qu’il l’est devenu pour nous, comme ces lieux aimés dont le seul fait de prononcer le nom récapitule une foule d’expériences et de choses vécues.
Tout cela pour dire que n’avons pas écrit ce Guide, ni même les deux autres, parce que nous savions beaucoup de choses : c’est au contraire notre désir d’apprendre qui nous a aiguillonnés. Grâce à cet aiguillon, nous avons écouté telle ou telle musique, lu et analysé telle ou telle partition. Et il nous est, certes, arrivé de nous revêtir de manteaux de chercheurs, mais bien plus souvent encore de consulter les myriades de musicologues et de spécialistes de la recherche, qui – depuis quelques siècles, ne l’oublions pas ! – avec patience, avec rigueur, avec scrupules, avec une étonnante affection, ont défriché le gigantesque gisement musical légué depuis longtemps par leurs, par nos prédécesseurs. Ainsi que tous les savoirs en perpétuelle évolution, les travaux pointus et détaillés de ces chercheurs sont éparpillés dans d’innombrables monographies, de foisonnantes revues ou des mélanges passionnants, dont la substance est ponctuellement rassemblée au sein de vastes ouvrages de synthèse. Monographies, revues, mélanges ont été largement et abondamment utilisés, mais la richesse et le sérieux de certains ouvrages de référence en matière de synthèse ont fait de ceux-ci de véritables colonnes vertébrales pour nous : comment ne pas citer en premier lieu le Grove Dictionary, inépuisable mine, dont on trouvera ici souvent un écho, mais aussi les nombreux livres musicaux des éditions Fayard, l’excellente collection des « Vocabulaires » des éditions Minerve (Musique ouverte), les collections musicologiques des éditions Beauchesne, Champion, Fuzeau ou Mardaga, ainsi que les dictionnaires et histoires de la musique en français ? Derrière ces éditions – pardon à celles que nous ne citons pas ! – derrière ces livres, se trouvent des personnes bien réelles, des êtres vivants et de chair : c’est eux que nous tenons à remercier.
Le projet initial était de réunir en un seul ouvrage un guide des formes et des genres. L’abondance du propos nous a obligés à le diviser en deux. Les circonstances ont fait que, même si nous nous sommes partagé le travail, l’un s’est majoritairement consacré aux formes, devenu le Guide des formes de la musique occidentale (chez les mêmes éditeurs) et l’autre au Guide des genres, ce que reflète l’ordre choisi pour nos deux noms. Mais chacun de nous a toujours été présent au labeur de l’autre, et on sait que le travail de relecture, loin d’être le fruit d’une simple pensée linéaire, ressemble en effet plus à de la sculpture qu’à quoi que ce soit d’autre, et les mots-clés pourraient en être « moulage », « taille », « fonte », etc.. Un écrit est comme un bloc qu’on taille et retaille, nous avons été deux sculpteurs.
Nous avons également largement profité de la relecture constante, précise et avertie de Stéphane Bortoli, des traductions du latin de Véronique Bortoli, de l’italien de Maurizia Dalla Volta, des chorals de Bach de Gilles Cantagrel, puis, lors des grandes relectures finales et pour telles ou telles notices, du savoir et de la perspicacité de Stéphane Bœuf, de Jean-Philippe Guye, de Sylvie Lannes, d’Alain Mabit, de Bruno Moysan, d’Alain Nollier, de Bruno Plantard, d’Anne-Charlotte Rémond, de Jean-Paul Rigaud, d’Agathe Sultan, et des Pères Jean-Pierre Longeat o.s.b., Simon Decloux et Nicolas Steeves s.j.. Et que dire de ces amis non musiciens qui, par leur simple et affectueux soutien, sans parler de discrètes et attentives relectures, ont rendu ce travail ô combien plus habitable ? Enfin, le plaisir d’avoir rencontré des éditeurs tels que Sophie Debouverie et Pierre Lemoine doit être dit à voix haute et claire.
Un autre mot : publiés en 1864, les Essais de diphthérographie musicale d’Adrien de la Fage (1801-1862) commencent par un préambule qui n’est autre que la description de la préface que, « dans [son] intérêt », ses amis l’ont incité à supprimer. Il s’y exprime ainsi : « Lorsque je me fus décidé à publier ce livre, j’écrivis une préface [dans laquelle] j’examinais, par exemple, comment il se faisait qu’en France, où l’on possédait tant de chaires d’enseignement en tous genres, il n’y en eût aucune pour l’histoire des arts, et notamment pour celle de la musique, tandis qu’il s’en trouve où l’on enseigne le thibétain et le tartare-mandchou, langues sans doute fort utiles à connaître, du moins pour ceux qui ont envie de les étudier, mais qui, communément et à en juger par ce qui se passe, n’ont de véritable attrait que pour deux personnes, savoir : le professeur payé pour siéger et l’auditeur souvent unique qui aspire à sa succession. Il me semblait qu’au contraire les beaux-arts comptaient un grand nombre d’amis, non seulement dans leur propre cercle, mais dans toutes les classes de la société […] » (volume 1, Préambule, p. 3). Nous n’en sommes heureusement plus là, et aujourd’hui, où justice a depuis longtemps été rendue tant à la vulgarisation (même relative) de l’enseignement du tibétain et du tartaro-mandchou qu’à tout ce qui concerne la connaissance de la musique, il nous reste l’humour de cette citation1. Les choses se seraient même plutôt inversées, et la débauche de connaissances pourrait être parfois tentée d’étouffer la simple joie musicale, contredisant ainsi la belle formule de Machaut affirmant que la musique est une science « qui veut qu’on rie et chante et danse », et que nous avions déjà citée dans le Guide de la théorie. Ce n’est évidemment pas notre but, et nous espérons profondément que le Guide des genres – mais aussi celui des formes – puisse suivre au plus près le sens du verbe latin sapere – celui-là même qui a donné sapiens – qui conjugue « saveur » et « savoir ».
Je souhaiterais que ce livre soit dédié à des foules, des foules et des foules, de tous âges, de toutes origines, de toutes latitudes. Mais on ne peut citer qu’un « petit reste », lequel voudrait autant que possible symboliser cette profusion humaine qui habite chaque homme. Je dirai donc qu’il est offert en premier lieu à ma femme, Estelle, à mes enfants, Élie, Amicie et Paul, de même qu’à Sissy et Andreas, vous tous dont la patience a, pendant ces « années blanches » (comme on parle de « nuits blanches »), dépassé les limites concevables. Je pense aussi à mes élèves, que je n’hésiterai pas une seconde à remercier de tout ce qu’ils m’ont appris, eux dont la qualité de ce qui les lie en profondeur à la musique constitue la source même du plaisir d’enseigner. À la génération des futurs, des très jeunes, des jeunes ou des un peu moins jeunes musiciens en herbe, et dont plusieurs, perpétuant ainsi l’heureuse tradition de la Hausmusik, source de tant de bonheur, ne manqueront pas de constituer plus tard de véritables petits ensembles, familiaux ou autres, heureux de jouer dans les occasions de retrouvailles ou de rencontres offertes par la vie. Parmi ces innombrables, quelques-uns se nomment Valentine, Laetitia, Mahault, Marie-Aimée, Jeanne, Marin, Tristan, François, Faustine, Charlotte, Ferdinand, Adrien, Emmanuel, Pierre-Louis, Josselin, Joséphine, Alice, Paul, Quitterie, Anna, Blanche, Margaux, Claire, Laure, Guillaume, Alexandre, Antoine, Esther, Élie, Siméon, mes filleuls Agathe, Jean, Jean et Jean (dont certains sont musiciens). Quelle récompense si vous trouvez de temps à autre l’occasion de feuilleter le résultat de ce travail, aujourd’hui, demain, au cours de votre existence, ne serait-ce que pour couper court à une insomnie passagère !
Et puis je songe à deux de mes professeurs qui ne sont plus là, les incomparables Maximilienne Whettnall et Jean-Jacques Painchaud. Qu’il me soit possible enfin d’évoquer l’admirable figure de mes parents, auxquels il n’a pas non plus été donné de voir l’accomplissement de cette entreprise, mais qui, avec la merveilleuse affection qui était la leur, en ont suivi les linéaments.

1. L’humour de la Fage ne s’arrête pas là, et donne une preuve supplémentaire que la science sait rire ; voulant éclairer le lecteur sur le caractère surprenant du titre de son ouvrage, dont le mot diphtérographie provient du grec « diphtér » (διφθέρα, « peau d’animal » préparée pour l’écriture, autrement dit « parchemin ») et « graph » (γράφω, « écrire » ou « décrire »), il explique que son ouvrage porte donc sur « la description des parchemins et, par suite, des manuscrits de la musique, et plus particulièrement des manuscrits anciens », et il s’empresse aussitôt d’ajouter : « Si quelqu’un s’avisait de trouver ce titre trop prétentieux et d’en rire, qu’il en prenne à son aise, je suis homme à faire chorus avec lui » (id., p. 9) !




Présentation
Si nous avons voulu que les notices des genres respectent des principes formels souples et adaptés à chaque situation, il existe néanmoins de grandes tendances.
Les notices les plus volumineuses sont organisées selon le principe suivant : la définition tente d’embrasser en quelques phrases la complexité du genre, et de poser les jalons principaux, pour la mémoire, l’intelligence et la compréhension. L’appellation se penche sur l’origine et l’histoire du nom. La situation historique met en perspective le rôle éventuel et l’importance du genre à telle ou telle époque. La typologie est comme un petit dictionnaire miniature, dans lequel il s’agit de définir chronologiquement les différents termes, les mots-clés successifs qui ont jalonné l’histoire du genre. L’effectif explore l’histoire de l’évolution des formations vocales et/ou instrumentales liées à un genre donné. Enfin, comme son nom l’indique, l’histoire décrit l’évolution du genre tel qu’il a pu être traité par les différents compositeurs, dans tel ou tel contexte stylistique.
Certaines notices sont construites selon des critères qui leur sont singuliers, comme la lamentation ou l’opéra. Quant aux notices de petites tailles, elles respectent en filigrane la succession des grandes : après une définition et une rapide étymologie (si celle-ci est nécessaire), on entre généralement de plain pied dans l’histoire.
Quelques termes fréquemment utilisés ici sont abrégés, comme les mots « mesure » (« m. ») et « mouvement » (« mvt »). Le mot latin « folio » désigne les feuillets des manuscrits, qui comportent un côté « recto » et un côté « verso », ici abrégé en f. nr et f. nv. Les intervalles musicaux sont indiqués par des chiffres avec en exposant des abréviations (seconde = 2de, tierce = 3ce, quarte = 4te, quinte = 5te, sixte = 6te, septième = 7e, octave = 8ve).
Pour présenter les différents genres, nous avons choisi une liste classée par ordre alphabétique. Ce choix s’est révélé comme le seul permettant un accès aisé à un aussi grand nombre d’entrées. Cette présentation comporte cependant le risque de susciter un sentiment d’éparpillement, dû notamment à la variété des genres abordés (danse, musique instrumentale, opéra, musique religieuse, etc.). D’autres choix, d’autres classements auraient été possibles, qui auraient thématisé le corpus, ne serait-ce que, par exemple, en classant les genres par critères géographiques ou par ordre chronologique. D’autres difficultés auraient cependant immédiatement surgi, puisque certains genres se chevauchent, tandis que d’autres, comme le motet, ont une si longue durée de vie qu’ils recoupent des réalités inconciliables, le motet du xiiie siècle n’ayant que peu de liens avec celui du xviiie siècle !
Nous allons toutefois brosser un rapide panorama des principales familles de pensée et de pratique qui auraient permis d’autres regroupements, voire des publications plus spécialisées, comme par exemple un Guide des genres de la musique religieuse ou encore un Guide des genres de la chanson. Nous espérons ainsi inciter le lecteur à se faire sa propre lecture en diagonale, les nombreux renvois au sein des différentes notices l’y encourageant en permanence.
1. Il aurait tout d’abord été possible de regrouper les notices en thématisant les fonctions des différents genres. La distinction entre musique religieuse et musique profane, par exemple, semble une des plus fondamentales, le répertoire religieux étant même à l’origine de la notation musicale, de la polyphonie, de la théorie modale, etc. La répartition paraît d’ailleurs assez claire : si une messe fait évidemment partie de la musique religieuse, une symphonie évoque quant à elle immédiatement la musique profane. Mais en réalité, la situation est plus subtile qu’il n’y paraît de prime abord. Prenons le cas d’une cantate : au xviie siècle, la cantate est pour les Italiens l’équivalent d’un petit opéra – genre profane, donc – fréquemment composée de trois couples de récitatifs et d’arias ; tandis que pour l’Allemagne du Nord, le plus souvent articulée autour d’un choral, la cantate forme l’un des piliers du culte protestant. Allons plus loin : une partie des chorals eux-mêmes, pourtant évidemment religieux, provient de Lieder populaires, et il existe des cantates profanes allemandes aussi bien que des cantates religieuses italiennes : voilà un paysage véritablement kaléidoscopique ! Sans oublier les genres qui naviguent entre les deux univers (la sonate baroque) ou qui les superposent (le motet, du xiiie au début du xve siècle). Et lorsque Boulez écrit Répons – terme emprunté au répertoire grégorien –, il s’intéresse dans cette œuvre à l’opposition entre chœur et solistes, non à la dimension liturgique. L’opposition du sacré et du profane n’est donc pas rigoureuse. Certains genres appartiennent aux deux mondes ; ils sont passés d’un univers à l’autre, notamment par le truchement du contrafactum et de la parodie (mot qui, comme on le lira dans la notice qui le concerne, n’est pas à prendre au sens d’« imitation ironique ») ; et quelques compositions semblent, par leur caractère et leur expressivité, se rapprocher de la sphère opposée, comme les dernières sonates pour piano de Beethoven, ou, symétriquement, la musique religieuse de Verdi.
La distinction entre musique pure et musique à programme est de la même eau. Elle paraît limpide, une suite de danses, une sonate ou une symphonie relèvent par nature de la musique pure composée pour un simple plaisir auditif abstrait, tandis qu’un Lied, un opéra, un ballet ou un poème symphonique tiennent de la musique narrative – laquelle est liée à une idée, un argument, un poème – voire racontent une histoire ou accompagnent un film. Et pourtant, la musique narrative est partiellement née au sein des danses de la suite, particulièrement les allemandes. A contrario, l’organisation d’un opéra comme Wozzeck (1917-1922) de Berg suit tout autant le texte de Büchner qu’une logique proprement musicale, offrant à Berg non seulement l’occasion de livrer sa lecture des formes et des genres hérités de l’histoire de la musique, mais encore de rendre hommage à Schoenberg, en utilisant l’effectif de sa Symphonie de chambre pour la scène centrale de l’opéra. Avant tout, la notion de « musique pure » naît au xixe siècle et ne possède pas de consistance dans les siècles antérieurs. Il serait anachronique de s’y référer par exemple pour la musique baroque qui, quel que soit le type de musique, met en œuvre une démarche rhétorique.
2. L’opposition entre musique savante et musique populaire constituerait un autre regroupement possible. Un standard de jazz, une chanson de variété ou une musique de film expriment naturellement une dimension populaire de la musique, tandis qu’une fugue constitue peut-être le comble du raffinement et de l’art savant. Et pourtant, le finale du Quatuor K 387 (1782) de Mozart témoigne d’une évidente volonté de synthèse, chaque groupe thématique comportant un épisode fugué suivi d’une mélodie populaire ! L’histoire du Lied est encore plus inextricable, le Kunstlied – Lied d’inspiration savante – côtoyant tout naturellement le Volkslied – Lied d’inspiration populaire –, au point que l’un des plus célèbres exemples de Kunstlieder, Das Lindenbaum de Schubert (Le Voyage d’hiver), a pu, au prix de quelques aménagements, devenir l’un des plus populaires Volkslieder, chanté par les chœurs germaniques amateurs ! Et que dire du genre du canon, parfois particulièrement abstrait et énigmatique (J.-S. Bach, Offrande musicale, 1747), mais pouvant également constituer la plus simple harmonisation populaire (Frère Jacques) ?
3. Les genres pourraient également être classés selon les effectifs mis en œuvre, qui regroupent alors les musiques vocales – pour voix solistes ou chœurs – les musiques instrumentales – selon les cas solistes, concertantes, électroacoustiques, la musique de chambre opposée à la musique orchestrale – sans oublier les expériences de spatialisation, etc. Mais comment, dans une telle perspective, rendre compte de genres susceptibles d’importantes mutations à l’image de la sonate, initialement polychorale, puis en trio, avant qu’elle ne soit réservée aux œuvres solistes ou en duo ?
4. Et ne pourrait-on regrouper les œuvres par leurs types d’écriture, opposer par exemple l’écriture plutôt harmonique des frottole à l’écriture polyphonique du madrigal, les rythmes libres des préludes aux formules répétitives d’un boléro, les groupes thématiques clairement articulés des sonates aux écritures plus improvisées des fantaisies ? Un danger majeur se profile alors : proposer une lecture stéréotypée de genres, au sein desquels la variété stylistique et technique est de mise.
5. En définitive, le regroupement qui pourrait sembler le plus prometteur est celui, déjà évoqué, de l’ordre chronologique. Bien que certains genres à la longue existence devraient y figurer plusieurs fois, la spécificité des différentes époques apparaîtrait alors assez clairement. La rapide esquisse qui suit donne un aperçu de cette approche, replaçant l’extraordinaire profusion des genres musicaux au sein des principales phases de l’histoire de la musique :
► L’Antiquité. Elle n’est abordée ici que de façon marginale. Elle constitue cependant le socle sur lequel au moins une partie de la musique ultérieure s’est élaborée, sur le plan théorique, mais aussi de façon indirecte : la naissance du récitatif, par exemple, est motivée par l’envie de redécouvrir une certaine efficacité du théâtre antique chanté ; un autre exemple d’un passé idéal rêvé est la forme de l’ode antique, qui constitue visiblement un modèle suivi par Berlioz pour articuler le chœur qui ouvre le n° 3 de son Roméo et Juliette (1839).

► La période médiévale. Elle est si longue (plus de dix siècles !) qu’elle est de plus en plus fréquemment – et justement – divisée en périodes plus fines, convention également suivie pour la rédaction des notices de ce Guide (Antiquité tardive et période franque du ive au viiie siècle, périodes impériale, carolingienne et romane du viiie au xiie siècle, et enfin période gothique du xiiie au xve siècle). Il s’agit d’une phase capitale, qui a vu l’élaboration du fond de mélodies constituant le chant grégorien (antiennes, répons, hymnes, séquences, etc.), et la mise en place de la messe, mais qui a aussi vu naître et disparaître le premier genre contrapuntique, l’organum, genre dont est en partie issu le conduit, mais surtout le motet – ce dernier, illustré par de nombreux compositeurs jusqu’aujourd’hui. C’est une époque qui a également vu fleurir la lyrique profane, avec les innombrables genres composant l’art de la canso des troubadours (alba, enueg, reverdie, chanson de toile, de geste, de croisade, etc.) de même que les types plus tardifs de chansons (lai, virelai, ballade, caccia, ballata, madrigal). Enfin, y voit le jour toute la substance du répertoire des danses populaires ou savantes (rondeau, carole, estampie, basse-danse, etc.).

► La Renaissance. Elle procède à la fois à un élargissement des formes existantes – à l’image du motet renaissant, pouvant atteindre quarante voix réelles, ou de la messe devenant unitaire et cyclique – et à la création de genres neufs, tels que les mélodies de choral, ou le traitement polyphonique du Requiem et de la Passion. Ses dernières décennies sont, au plan européen, le lieu d’un profond renouvellement de la musique vocale, tant du point de vue du madrigal italien que de celui de la chanson polyphonique française, du Lied allemand ou du consort song anglais, ces courants menant directement au style baroque. Mais il s’agit également d’une période qui voit la naissance de l’imprimerie musicale (1501), l’élaboration des familles instrumentales (ensembles de flûtes à bec, de trombones, de violes, etc.), des premières suites de danses (dès la 2de moitié du xve siècle) et, d’une façon plus large, le premier répertoire instrumental noté, comme les variations espagnoles (tiento, diferencia) inséparables d’un goût nouveau pour l’utilisation de basses en ostinato (folia, romanesca, passamezzo, etc.).

► La période baroque. Pendant près de cent cinquante ans, l’époque dite baroque est le théâtre d’un bouleversement du répertoire musical, profond et fondateur. Il suffira de nommer quelques-uns des genres qui y sont nés pour en mesurer l’importance : l’opéra, l’oratorio, la cantate et, pour la musique instrumentale, la sonate, le concerto et la sinfonia. C’est donc un peu notre propre paysage qui s’y dessine. C’est également la période pendant laquelle la modalité est progressivement supplantée par la tonalité, permettant l’émergence de procédés d’organisation formelle d’une toute nouvelle nature. Le « métier » de compositeur y change aussi profondément. Jusqu’alors, un compositeur héritait d’un certain nombre de genres qu’il adaptait au style et à la technique de sa génération. Pour la première fois, les compositeurs sont – en fonction du propos de l’œuvre – face au choix conscient d’écrire dans le style ancien (stile antico) ou dans celui de la nouvelle esthétique (stile moderno). Les genres du passé ne sont donc plus balayés par les nouveaux, mais cohabitent avec eux : une comparaison entre la Missa in illo tempore (1610) de Monteverdi, polyphonie a cappella dans un style renaissant, avec les Vespro della beata Vergine du même recueil de 1610, partition à l’orchestration baroque rutilante, suffit pour étayer notre propos. Avec une pointe de provocation, il serait possible de dire que la voie du néoclassicisme s’entrouvre vers 1600 !

► La période pré-classique. Un souffle nouveau apparaît dans les années 1730 avec l’intermezzo La Serva Padrona qui lance l’esthétique de l’opera buffa, mais le renouveau vient aussi des derniers concertos de Vivaldi, des sonates de Scarlatti, des premiers quatuors à cordes et des premières symphonies. Pendant cette période, l’effervescence artistique se déplace lentement depuis l’Italie jusqu’à Vienne et l’Allemagne (Mannheim). En quelques brèves décennies d’intense invention, une esthétique nouvelle naît, ouvrant la voie aux chefs-d’œuvre de la génération suivante.

► La période classique. Phase de recherche d’universalité et de synthèse entre styles savant et populaire, la fin du xviiie siècle n’est pas aiguillonnée par la question de l’invention de genres nouveaux, mais par la recherche de la maîtrise des procédés dynamiques qui peuvent donner une vitalité et une tension maximales aux genres qui viennent tout juste d’être forgés. Citons néanmoins la cassation, le divertimento et la sérénade, qui illustrent le volet galant de cette génération.

► La période romantique. Le xixe siècle voit fleurir quantité de pièces brèves (nocturnes, moments musicaux, intermezzi, études, feuillets d’album…), tandis que les œuvres de dimensions importantes s’amplifient de façon considérable, l’opéra devenant chez Wagner le drame musical, dont une représentation du plus long, la Tétralogie (1848-1874), occupe 4 soirées ! Le romantisme a probablement trouvé son langage le plus personnel avec le Lied et la mélodie, tandis que son goût pour les formes narratives, qui contamine sonate et symphonie, mais également presque tous les autres genres musicaux, finit par donner naissance au poème symphonique.

► La période moderne. L’idée force du début du xxe siècle est peut-être à chercher du côté de la géométrie variable, tant pour l’effectif – aucune des 21 pièces du Pierrot lunaire de Schoenberg (1912) ne présente la même nomenclature –, que pour la constitution même des genres – le quatuor de Berg la Suite lyrique (1926) est par exemple constitué de 6 mouvements qui alternent de façon de plus en plus intense des tempos lents et rapides. Par ailleurs, au côté des genres modernes hérités de la génération romantique, le néoclassicisme réemploie aussi de très nombreux genres plus anciens (opéra à numéro, concerto grosso, suite…), ce qui a pour conséquence de donner naissance à un paysage musical bigarré et contrasté.

► La période contemporaine. Quelques innovations dans la facture instrumentale vont profondément enrichir les genres musicaux existants, notamment par l’apparition d’œuvres soit électro-acoustiques, soit mixtes (instruments et bande magnétique) sans oublier l’apparition récente du temps réel (instruments et ordinateur). La musique populaire est également aujourd’hui d’une très grande vitalité après la naissance du jazz, de la musique de film et de la comédie musicale. Mais c’est la nature même de l’art musical qui est aujourd’hui parfois remise en question avec des œuvres aussi peu « classables » que les 4’ 33 de silence de Cage (1952), le Poème symphonique pour cent métronomes (1962) de Ligeti, les Quattro pezzi su una nota sola (1959) de Scelsi, le théâtre musical de Kagel ou Musik für ein Haus (1968) de Stockhausen.






Lexique


A
L’Agnus Dei
Cinquième et dernier chant de l’Ordinaire de la messe (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus), l’Agnus Dei (« Agneau de Dieu ») est une triple invocation située après le Pater Noster, entre la fraction de l’hostie par le célébrant et l’antienne de communion. Le texte provient d’une parole de saint Jean-Baptiste : Agnus Dei, qui tollis peccata mundi (« [Voici l’]Agneau de Dieu, qui enlève les péchés du monde », Évangile selon saint Jean, 1, 29), à laquelle sont ajoutés miserere nobis (« prends pitié de nous », les deux premières fois), puis dona nobis pacem (« donne-nous la paix », la troisième fois). Miserere et dona sont remplacés par dona ei[s] requiem (« donne-lui [leur] le repos ») dans le cas d’une missa pro defunctis (Requiem), auquel on ajoute sempiternam (« éternel ») la troisième fois. Le Kyriale (recueil des chants de l’Ordinaire) du Graduale romanum (livre des chants de la messe) contient 20 mélodies grégoriennes, dont les formes sont aaa (messes I, V, VI, XVIII, et le 1er des cantus ad libitum), aba (II, III, IV, VIII, IX, X, XII, XIII, XIV, XV, XVI), aab (VII), abc (XI) et aa'a (XVII et le 2d des ad lib.). Dans la forme la plus fréquente (aba), la mélodie des miserere et du dona est néanmoins généralement identique.
Attesté dans la liturgie chrétienne avant même le ive siècle, il est peut-être originaire de Syrie, mais il n’est pas non plus impossible que le texte provienne du Gloria ou de la fin de la litanie des saints. Il est intégré à la fin du viie siècle dans la messe par le Syrien Serge Ier (pape entre 687 et 701), qui stipule qu’il doit être chanté « a clero et populo » (« par le clergé et par le peuple »). Tout d’abord chanté une seule fois, il l’est ensuite trois fois (avec le miserere nobis) entre la fraction et la communion. Prière pour demander la fin des guerres, le dona nobis pacem est substitué au 3e miserere nobis à l’époque du développement de la notion théologique, politique et juridique de « paix de l’Église » (ou encore « paix ou trêve de Dieu », entre la fin du xe et le début du xiiie siècle), et en lien avec le rite du baiser de paix échangé avant la communion à partir de cette époque entre les fidèles (ce dernier rite est repris facultativement après le Notre Père à la suite de Vatican II). Le très syllabique et psalmodique Agnus XVIII appartient probablement au fond le plus ancien, antérieur au xe siècle, tandis que les II, IX, XV, XVI et XVII sont les plus pratiqués aux époques romane et gothique, et que les IV et VI sont représentatifs du fond germanique plutôt que français. La plupart des mélodies sont composées entre les xie et xvie siècles. Souvent tropé entre les ixe et xiiie siècles (voir la notice trope), l’Agnus Dei est traité isolément sous forme polyphonique au sein de l’organum dès le xiie siècle, puis parfois regroupé avec d’autres pièces de l’Ordinaire dès le xive siècle, avant d’être lié à la messe cyclique à partir du xve siècle, le plus souvent sur un mode recueilli et avec des effectifs réduits (voir aussi le commentaire de l’Agnus Dei de la Messe en si de Bach au sein de la notice Parodie).

L’air
Du xvie au xviiie siècle, en France ou en Angleterre, le mot air désigne simultanément ou successivement différents genres, majoritairement profanes, polyphoniques ou pour voix seule (le plus souvent accompagnée), liés par une volonté de simplicité mélodique et poétique qui les distingue plus ou moins rigoureusement du madrigal (au xvie siècle), puis de l’aria (au xviie siècle). Air devient au contraire synonyme d’aria dans l’opéra français du xviiie siècle, son caractère étant parfois précisé (air tendre). Dès le début du xviie siècle, il peut également s’appliquer à une pièce instrumentale de caractère chantant et dansant, parfois intégrée dans une suite (J.-S. Bach, 1685-1750, 4e Suite française, ca 1720). Le mot air peut également désigner la conclusion d’une marche militaire avec fifres et hautbois (batterie, sonnerie, air). Passé dans le langage courant, il est aujourd’hui fréquemment employé en tant que synonyme de « mélodie ».
La typologie de l’air au xviie siècle est fourmillante : mis à part ceux déjà cités, il est possible de relever l’air de ballet, initialement proche de l’air de cour, inséré dans le ballet de cour, dont l’évolution formelle et musicale est en fonction du caractère des sujets traités (Boësset, Moulinié) ; l’air spirituel ou de dévotion, air original ou adaptation religieuse d’airs profanes à fin d’édification ou de récréation (François Berthod, actif ca 1656-1667, Airs de dévotion à deux parties ou Conversion de quelques-uns des plus beaux de ce temps en Airs spirituels, 1656/1662) ; l’air de mouvement, bref, à une voix et basse continue, proche du récitatif mesuré et opposé au récitatif libre ; l’air de comédie, intégré dans une pièce de théâtre (L’Inconnu de Thomas Corneille [1625-1709] : Ne fripez pas mon bavolet, Marc-Antoine Charpentier [1643-1704], 1680) et ce, jusqu’à Alfred de Musset (1810-1857, par exemple dans La Quittance du diable, pièce en trois tableaux mêlée de musique, 1830 : 2e tableau, Paddock nous crie, etc.) ; l’air italien, en vogue à la fin du xviie siècle (l’éditeur Christophe Ballard, 1641-1715, Recueil des meilleurs airs italiens, 1699/1708) et parfois intégré dans l’opéra français (Jean-Philippe Rameau, 1683-1764, Les Indes galantes, 1735 : Fra le pupille di vaghe) ; la brunette (voir cette notice), binaire ou strophique, à une ou plusieurs voix et basse continue (Jean Boyer, ca 1600-1648, Brunettes ou petits airs tendres, 1703/1711), qui préfigure l’air tendre, puis la romance ; et enfin l’air tendre à une voix et basse continue, avec orchestre dans l’opéra (Rameau, Castor et Pollux, 1737 : Quelle faible victoire).
L’ayre (1597-après 1622)
Le lute ayre (« air avec luth ») anglais, strophique, peut prendre l’apparence d’une courte chanson d’écriture harmonique et prosodique (Thomas Campion, 1567-1620 : I come, sweet love, to thee), d’une danse (la pavane Flow, my tears de John Dowland, 1563-1626) ou d’une pièce plus contrapuntique (John Danyel, 1564-1626, Can dollefull notes). Il arrive qu’un ayre soit mis en musique pour des formations différentes au sein d’un même recueil : voix et luth, voix, luth et basse de viole, ou encore à 4 voix (SATB, ATB pouvant aussi être remplacés par des instruments) : dans ce dernier cas les quatre parties sont toutes imprimées sur une seule page mais se trouvent respectivement face à chacun des quatre musiciens assis autour d’une table !
Apparu avec Dowland (First Booke of Songes and Ayres, 1597), influencé à la fois par les airs de cour français et par la monodie italienne, il provient de la tradition des partsongs et des consort songs : la partsong était un genre polyphonique ou avec accompagnement instrumental, de forme strophique et d’écriture harmonique ou contrapuntique (Thomas Whythorne, 1528-1596 : Songes for Three, Fower, and Five Voyces, 1571), la consort song comprenant une voix et quatre violes. De nombreux compositeurs s’illustrent dans le genre ayre jusqu’à John Wilson (1595-1674), Henry (1596-1662) et William (1602-1645) Lawes.

L’air de cour (1571-1655)
Chanson syllabique, strophique, de facture harmonique simple, pour voix seule et luth ou pour 4 à 5 voix (plus rarement 6 à 8) sans accompagnement, l’air de cour est, comme son nom l’indique, principalement composé dans le cadre et à l’usage de la cour de France. À partir de 1602 et de Pierre Guédron (après 1564-ca 1620), le modèle, strophique et de vers réguliers, est expressif et plaintif avant de devenir plus galant et théâtral chez Anthoine Boësset (1587-1643), tandis qu’Étienne Moulinié (1599-1676) diversifie le genre. Dans la 2de moitié du xviie siècle, le mot air est souvent utilisé seul (Airs de différents autheurs à deux parties, 33 volumes, 1658/1688). Des exemples d’airs de cour existent également non seulement en Angleterre, mais aussi en Allemagne et en Hollande.
Il succède au xvie siècle au vaudeville et est également influencé par la théorie métrique et accentuelle de la musique mesurée à l’antique élaborée entre autres par le poète Jean-Antoine de Baïf (1532-1589). Le vaudeville, chant à la fois satirique et badin, homorythmique et syllabique, était apparu en 1507 (Nicole de la Chesnaie, actif ca 1503-1511, La Condamnation de bancquet, 1507 : Ici dessus sont nommez les commencements de plusieurs chansons tant de musique que de vau de ville), et poursuivit une carrière parallèle et distincte de l’air de cour : au xviie siècle « le plus simple de tous les Airs » (Marin Mersenne, 1588-1648, Harmonie universelle, 1636-1637), il donne naissance au xviiie siècle à la comédie en vaudeville, qui joue elle-même un rôle au xixe siècle dans celle du Music-hall !
Le premier recueil d’airs de cour est publié en 1571 (Livre d’airs de cours miz sur le luth par Adrian Le Roy), le dernier dans les années 1650 (Jean de Cambefort, ca 1605-1661, Airs de cour à 4 voix, 1651 ; 2e Livre d’airs à 4 voix, 1655). L’âge d’or se situe entre 1608 et 1643 (14 livres des Airs de Différents Autheurs mis en Tablature de Luth et 9 livres des mêmes airs pour voix seule, publiés par Ballard en 1615/1628). Le recueil de 1571 proposait des transcriptions pour voix et luth de 13 vaudevilles originellement à 4 voix déjà publiés en 1570, ainsi que deux versions de la partie de luth de trois airs de cour, l’une simple et l’autre ornementée. Les recueils qui le suivent jusqu’à la fin du xvie siècle sont à 4 ou 5 voix (Didier Le Blanc, actif en 1578-1584, Airs de plusieurs musiciens […] réduiz a quatre parties, 1579 ; Jehan Planson, ca 1559-après 1611, Airs mis en musique par Jean Planson parisien tant de son invention que d’autres musitiens, 1587), tandis que ceux publiés au xviie siècle (Pierre Guédron, 1608/1618 ; Anthoine Boësset, 1617/1642 ; Étienne Moulinié, 1625/1639) sont principalement soit pour voix et luth, soit polyphoniques. Boësset introduit la basse continue en 1630 (VII e livre des airs à quatre et cinq parties).
L’air, lorsqu’il est intégré au ballet de cour (1572-1671), pour voix et luth, plusieurs voix ou autres formations (y compris voix seule), introduit un acte ou fait partie d’une entrée de ballet : l’entrée est une scène indépendante chantée et/ou dansée par plusieurs personnages (Ballet des Inconstants, 1608 : Qu’on ne me parle plus d’amour, Guédron). Certains ballets comptent jusqu’à 30 entrées.

L’air sérieux
L’air sérieux, pastoral ou satirique, tout d’abord semblable à l’air de cour, s’en détache vers 1650 : en 1630, le compositeur, luthiste et chanteur Henry Le Bailly (mort en 1637) avait introduit dans l’air de cour la technique du double, variation vocale ornementale et virtuose ; Michel Lambert (1610-1696) en reprend l’idée (Les Airs de Monsieur Lambert, 1660), tout en l’enrichissant d’une dimension italianisante (madrigalismes, chromatismes, grands intervalles) qui font à la fois de l’air de cour et de l’air sérieux les témoins privilégiés de l’art de l’ornementation vocale française au xviie siècle, théorisé par Marin Mersenne (1637) ou Bertrand de Bacilly (ca 1625-1690, Les Trois Livres d’airs à deux parties […], 1668). À la fin du xviie siècle, organisé en récitatifs, airs et duos, il préfigure la cantate française du xviiie siècle (voir la notice cantate).

L’air à boire
De très nombreux airs à boire sont publiés en France entre 1674 et 1745 dans des recueils intitulés Airs sérieux et à boire (Sébastien de Brossard, 1655-1730, 6 livres, 1691, 1694-1698), Airs à boire (Robert Cambert ca 1628-1677, 1665) ou avec des titres plus fantaisistes (Brossard, Tendresses bacchiques, 1712). À la fois contraire et pendant de l’air sérieux, l’air à boire, strophique et syllabique, est composé pour 1 à 3 voix avec luth ou continuo (mais il existe 19 Airs à boire à 4 voix [1660] chez Denis Lefebvre, actif dans la 2de moitié du xviie siècle). Son prédécesseur immédiat, la chanson pour boire (1627-1670), à 2 voix ou plus, était fréquemment publié en compagnie de chansons pour danser, de type répétitif (abb, aabb, aabcc) et pour voix seule (1627/1662, Ballard). Boësset présente la particularité d’avoir composé une chanson sur un texte qui invite à boire… de l’eau ! : « Buvons à long traits de ces eaux,/Qui d’une roche salutaire/Noyant ce qui nous est contraire,/Apaise la soif de nos maux. Fuyés bruvages indiscrets/Qui hastés notre sépulture,/Sus, admirés en la Nature/La merveille de ses secrets. »
Voici un essai schématique de généalogie ou de connexion entre les principaux genres d’airs :
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L’alba
Chant poétique et narratif en usage du xiie au début du xive siècle, l’alba (« aube ») appartient à la lyrique occitane des troubadours, dans laquelle ceux-ci imitent une manière populaire (la musicologie parle de « style popularisant ») : deux amants doivent se séparer au point du jour ; un guetteur (gaita, parfois un oiseau) les avertit de l’aube et de la présence du jaloux ou du traître (losengier). L’alba est généralement articulée en trois monologues successifs, chantés tout d’abord par l’amant, puis par le guetteur, puis à nouveau par l’amant. Les couplets sont souvent suivis d’un refrain contenant le mot « alba » – lequel donne son nom au genre.
Une aube bilingue du xe siècle comporte des strophes en latin et un refrain en roman (Phebi claro), premier exemple d’insertion de vers en langue vulgaire dans un poème en latin. Il ne subsiste environ que 20 albas poétiques et 2 compositions musicales (Giraut de Bornelh, ca 1140-ca 1200 : Reis Glorios, verais lums e clartatz, 2 versions mélodiques ; Élie de Cadenet, ca 1160-ca 1235, S’anc fui belha ni prezada, qui s’inspire peut-être de Bornelh). Le thème est également cultivé en France sous le nom d’aube (chanson d’aube, chanson de femme) dont il ne reste que cinq exemples poétiques – l’un d’eux avec une mélodie (Gaiete de la tor, anonyme) – et en Allemagne chez les Minnesänger (Tagewise, « aube », Tagelied, « chant du jour » ou Morgenlied, « chant du matin »), mais non pas en tant que genre poétique distinct. Il existe également six contrafactures religieuses occitanes, ainsi que des variantes humoristiques (Uc de la Bacalaria, actif ca 1200-1220), lesquelles mettent en scène un amant solitaire qui attend l’aube avec impatience. Le thème de l’alba a pu influencer le 2e acte de Tristan und Isolde (1865) de Richard Wagner (1813-1883), duo d’amour nocturne qui occupe presque l’acte entier, qui comporte un guetteur (Brangäne, suivante d’Isolde) et un traître (Melot), et dont le point culminant est une ode à la nuit (Sink hernieder, Nacht der Liebe).

L’alléluia
Troisième chant du Propre de la messe (introït, graduel, alléluia, offertoire, communion), placé entre le psaume (graduel) et l’Évangile, l’alléluia (« louez Dieu ») est, sauf exception, de forme responsoriale et tripartite. Il se termine par un long mélisme sur la dernière syllabe (jubilus ou sequela) et se déroule de la façon suivante :
[image: tableau]
Le verset varie en fonction du temps liturgique. Les textes, en prose, proviennent de la Bible – en particulier des psaumes – ou sont rédigés, parfois tardivement, à destination de moments liturgiques particuliers. L’alléluia est principalement composé sur des mélodies originales, mais il existe néanmoins des « mélodies-type » qui peuvent servir pour plusieurs alléluias : le Dies sanctificatus (3e messe de Noël) a ainsi servi de modèle aux Video cœlos apertos (saint Étienne), Hic est discipulus (saint Jean apôtre), Vidimus stellam (Épiphanie), Tu puer (saint Jean-Baptiste), Tu es Petrus (répons, saints Pierre et Paul), Inveni David et Iustus non conturbabitur (Commun des martyrs en dehors du Temps pascal), Disposui testamentum (répons, Commun des pasteurs) et Magnus sanctus Paulus (Conversion de saint Paul). En temps de Carême (à partir de la Septuagésime, 9 semaines avant Pâques), l’alléluia est remplacé par un trait. Il est également chanté aux introït, offertoire et communion du Temps pascal et lors de certains offices. La répartition modale des 158 alléluias encore en usage aujourd’hui (Graduale Romanum, 1974) est la suivante : 36 et 30 (ré authente et plagal), 7 et 18 (mi authente et plagal), 7 et 2 (fa authente et plagal), 23 et 34 (sol authente et plagal).
Acclamation humaine et angélique, le mot hébreu Hallelû Yah (« louez Yah[weh] »), employé dans la Bible et en particulier dans les psaumes dit Hallel (105-107, 111-114, 116-118, 135, 136, 147-150), est déjà associé aux psaumes et aux lectures chantées dans la liturgie hébraïque pour les fêtes de la Pâque, de la Pentecôte et des Tabernacles, ainsi que dans la dévotion privée ou publique (Tobie, 13, 23). Également présente dans l’Apocalypse de saint Jean (19, 1-7), l’acclamation passe dans la liturgie chrétienne avant le ive siècle, et elle est souvent citée par saint Augustin (354-430 : « […] Ici Alleluia est notre nourriture, Alleluia est notre boisson, Alleluia est la formule de notre repos, Alleluia sera notre joie, c’est-à-dire la louange de Dieu », Serm., 252, Patrologie latine, XXXVIII, col. 1176). Il s’étend progressivement du jour de Pâques à la Semaine de Pâques, au Temps pascal puis, par décision de Grégoire Ier (pape entre 590-604), à tous les dimanches – sauf en temps de Carême (et au dimanche de la Septuagésime à partir du concile d’Aix-la-Chapelle, 817). Comme dans la liturgie synagogale, il procède du chant psalmodique – plus de la moitié des versets les plus anciens provenaient des psaumes et les mélodies des premiers alléluias sont d’origine psalmodique. Lorsque la lecture séparant le graduel de l’alléluia est supprimée (avant d’être rétablie après le concile de Vatican II, 1963-1965), ces deux chants s’étendent et deviennent l’objet privilégié d’élaborations monodiques dont le rôle est important dans l’histoire de la musique occidentale.
Le Jubilus
Dans le cas de l’alléluia, les élaborations monodiques concernent principalement le jubilus et portent sur un travail motivique à partir de formules appelées sequelae, analogues aux neumae des antiennes importantes (mot féminin à ne pas confondre avec le neume, ce dernier désignant les signes de notation apparus à la fin du viiie siècle).
Le jubilus est un grand mélisme placé sur la syllabe ia de la mélodie grégorienne de l’alléluia. Il était considéré comme expression de ce que les mots ne pouvaient exprimer, chant de ce qu’ils ne pouvaient chanter, cœur de la louange, véhicule de l’émotion dans ce qu’elle a de plus pur et immédiat. Dom Daniel Saulnier parle de la « vocalise sur le nom divin Yah, abréviation du tétragramme sacré imprononçable [les quatre lettres du nom divin dans la Bible : YHWH] » (Le Chant grégorien, édition de Solesmes, 2003, p. 83). Dans le chant ambrosien (ou liturgie milanaise), le jubilus peut devenir immense lors des répétitions de l’alléluia après le verset, et donner parfois des melodiae secundae de plus de 200 notes !
Dans le cadre de l’alléluia de la messe, le jubilus est un important témoin du développement d’une musique pure et un laboratoire privilégié pour l’invention musicale occidentale, notamment en ce qui concerne la genèse d’un travail motivique et thématique à partir de formules mélodiques stéréotypées réélaborées et transformées (reprises, répétitions et transposition de motifs, échos, marches mélodiques, etc.). Les jubili sont souvent fondés sur des sections individualisées brèves ou longues, qui présentent une grande variété de structures, peuvent se déployer librement (Alleluia Multifarie, Octave de Noël), sont répétées ou modifiées (aa' : Alleluia Deus, qui sedes, 10e dimanche du Temps ordinaire ; aab : Alleluia Veni, Domine, 4e dimanche de l’Avent ; abb' : Alleluia Dicite in gentibus, 6e jour après Pâques, etc.), une phrase pouvant comporter des répétitions internes (Alleluia Crastina die, messe du soir de Noël). Le jubilus génère à partir du ixe siècle d’autres genres poétiques et musicaux, eux aussi importants pour l’évolution de la musique occidentale, comme les séquences ou proses (prosules), adaptation de paroles sur ses longs mélismes, ou développement de ceux-ci (voir la notice séquence).
La jubilation dans la prière est mentionnée dans de nombreux psaumes (46 et 65 ; 88, 16 : « Beatus populus qui intelligit iubilationem » ; 99, 1 : « Jubilate Deo, omnis terra », etc.). Certains musicologues et historiens de la liturgie pensent que l’alléluia hébreu était accompagné de vocalises, dont la tradition a pu être transmise au milieu monastique égyptien dans les premiers siècles du christianisme. Mais à l’époque de Tertullien (ca 150/160-230/240, De Oratione, ch. 27), l’alléluia n’est encore évoqué que sous une forme responsoriale, tandis que les Traditions apostoliques (texte attribué à Hippolyte de Rome, ca 170-235) n’y font allusion qu’au titre d’antienne de psaume, non pourvue de jubilus.
Le mot jubilus n’appartient pas au latin classique, mais à celui des chrétiens (Vigile de Trente, ive siècle ; saint Hilaire de Poitiers, ca 315-367). Saint Jérôme (ca 340-420), qui l’emploie à plusieurs reprises, en décrit la réalité musicale (Lettres à Marcella, II, mais surtout In psalm. XXXII, PL XXVI : « jubilus dicitur quod nec verbis nec syllabis et nec litteris nec voce potest erumpere aut comprehendere quantum homo Deum debeat laudare », « il est appelé jubilus parce qu’on ne peut, ni par des mots, ni par des syllabes, ni par des lettres, ni par la voix, exprimer ou comprendre à quel point l’homme doit louer Dieu », traduction de Véronique Bortoli). Il existait par ailleurs une antique tradition de jubilationes populaires chantés par les agriculteurs, les marins ou les militaires et qui traduisaient une émotion impossible à transmettre avec des mots (jubilare sine verbis), dont la pratique est attestée dès le ier siècle avant J.-C. (cf. Marcus Terentius Varro, dit Varron, 116-27 avant J.-C., qui emploie pour la décrire le verbe jubilare) et qui perdure au moins jusqu’au vie siècle : sensible à ces effusions chantées, saint Augustin (354-430) n’hésite pas à comparer le jubilus de l’alléluia avec le cri de joie des marins (celeusma). Il commente le jubilus dans ses Ennarationes in psalmos (PL XXXVII, col. 1272, n° 4, sur le psaume 99), affirmant que celui-ci n’est pas une prière humaine, mais relève de la louange céleste (« Qui jubilat non verba dicit, sed sonus quidam est laetitiae sine verbis […]. Gaudens homo in exsultatione sua verbis quibusquam quae non possunt dici et intellegi, errumpit in vocem quamdam exsultationis sine verbis », « celui qui jubile ne prononce pas de mots, mais [lance] une mélodie de joie sans paroles […]. Dans son transport de joie, l’homme fait jaillir, dans un chant d’exultation sans paroles, les mots qu’il est impuissant à dire ou à comprendre », traduction d’Annie Dennery). L’immense mélisme de la syllabe a du mot jubilate tel qu’il est chanté dans les deux offertoires Jubilate Deo des dimanches après l’Épiphanie semblent porter un écho de ce commentaire.
Un récit des persécutions anti-chrétiennes dans l’Afrique romaine du ve siècle décrit la mort d’un chantre de Regia, la gorge percée par la flèche d’un Vandale pendant qu’il chantait un melos alleluiacum au matin de Pâques (Christian Courtois, Victor de Vita et son œuvre [ca 440-après 484], 1954, événement situé entre 457 et 477), tandis que Cassiodore (ca 485-580), qui mentionne lui aussi le chant orné de l’alléluia, insiste sur la nécessaire virtuosité du chantre et affirme que le jubilus est l’objet de variations mélodiques (Ex. in psalm. XIV, PL LXX : « Hoc ecclesiis votivum, hoc sanctis festivitatibus decenter accomodum. Hinc ornatur lingua cantorum : istud aula Domini laeta respondet, et tanqan insatiabile bonum tropis semper variantibus innovatur », « Voici ce qui est souhaité pour les églises, et convenablement adapté aux festivités saintes. À partir de cela est ornée la langue des cantiques : remplie d’allégresse, la cour de Dieu y répond, et comme un bien dont on ne peut se lasser, innove avec des tropes toujours variés », traduction de V. Bortoli). Au vie siècle, saint Grégoire (pape entre 590-604) souligne que les Anglais, qui chantaient jusqu’alors « en langue barbare », pratiquent désormais l’alléluia hébreu (Moralia in Job, XXVII, 2).
Les mélismes additionnels s’appellent aussi sequela ou sequentia, parfois même pneuma ou neuma, certains manuscrits ou écrits parlant d’alleluia cum sequentia (manuscrit du Mont-Blandin, fin du viiie-début du ixe siècle : 9 alléluias ; Amalaire de Metz, ca 775-ca 850 ; Liber officialis, 823, puis 830). On trouve des recueils de jubili dans les premiers manuscrits liturgiques comportant de la notation musicale, par exemple le manuscrit 484 de Saint-Gall (fin du xe siècle) ou le manuscrit 47 de Chartres (fin du xe siècle), ce dernier contenant une collection de mélismes rassemblés sous la rubrique « alleluiarium » ou « sequentiarium » (par exemple Planctus sterilis et Organicis, f. 61). À la fin du ixe siècle, Notker Balbulus (ca 840-912) parle des longissimae melodiae, déplorant sa propre difficulté à les mémoriser : c’est d’ailleurs dans le but d’en retenir les longs mélismes qu’il compose des poèmes destinés à être chantés sur les mélodies des jubili, transformant la sequentia mélismatique en une sequentia verbalisée (également appelée prosa), dans laquelle le mélisme est mélodiquement reconfiguré et remanié en fonction de la prosodie (voir le mot séquence). Beaucoup plus tard, les poèmes en forme de séquences des Carmina burana (« Chansons de Beuren », de l’abbaye bénédictine de Benediktbeuern, près de Munich, mais probablement originaires de Seckau, en Autriche, fin du xiiie siècle) sont désignés sous le nom de jubili (par exemple Olim sudor Herculis). Par ailleurs, on attribue à saint Bernard (1090-1153) l’expression « jubilus rythmicus », qui désigne une formule rythmique composée sur le nom de Jésus (jubilus rythmicus de nomine Jesu) et dont la mélodie est plus tardive.

L’alléluia polyphonique et l’alléluia instrumental
L’alléluia polyphonique apparaît dès les débuts de la polyphonie organale (Tropaire de Winchester, ca 984-ca 1050 : 53 Alleluias) ; il est largement associé à l’essor de celle-ci, dans le cadre de la polyphonie française du xie siècle (manuscrit de Chartres BM 130 : Alleluias Multifarie, Pascha nostrum et Video celos apertos), puis des grands développements parisiens du xiie siècle (Pérotin, actif avant 1198-ca 1238, Alleluia Nativitas ou Alleluia. Posui adiutorium, à 3 voix, ca 1190-1230). Le 3e organum à 4 voix du Manuscrit de Florence (1248) est construit sur le mot mors, qui provient de l’Alleluya V. [= « verset »] Christus Resurgens, chanté pendant le 4e dimanche après Pâques (« Alleluya. Christus resurgens ex mortuis iam non moritur : mors illi ultra non dominabitur », « Alléluia. Le Christ ressuscité d’entre les morts, ne meurt plus : la mort sur lui n’aura plus d’empire »). Illustré au xve siècle (De angelis Dei officium, attribué à Guillaume Dufay, 1397-1474), l’alléluia peut être intégré dans un cycle de prières du Propre (avec les introït, graduel, offertoire et communion : cf. les 250 pièces du Propre des 7 codices de Trente, copiés entre 1435 et 1465 ; Heinrich Isaac, ca 1450-1517, Choralis Constantinus, 1550 et 1555 ; William Byrd, ca 1540-1623, Gradualia, publiés en 1605 et 1607). À partir du xviie siècle, son traitement est constant au sein de genres divers (cantates, oratorios, etc.), avec l’exemple notable et célèbre du Messiah (1742, n° 39) de Georg Friedrich Haendel (1685-1759).
La musique purement instrumentale s’y réfère exceptionnellement, à l’image de la 30e Symphonie (1765) de J. Haydn (1732-1809), surnommée Alleluya et dont le 1er mouvement cite l’alléluia de la nuit de Pâques (voix intérieures en dessous du 1er thème : 2d hautbois, cors, 2ds violons, puis – modifié – dans le 2d thème). Populaire en Autriche, cette dernière mélodie avait déjà été utilisée par Gottlieb Muffat (1690-1770, la fugue pour clavier Riedel 279, s. d.), puis est encore traitée par J. Haydn (Trio pour baryton n° 64, 1767-1768), W. A. Mozart (1756-1791, canon à 4 voix Alleluia, K 553, 1788) et Ferdinand Schubert (1794-1859, un Regina Coeli). L’œuvre pour un orchestre divisé en 6 groupes Allelujah I (1955) de Luciano Berio (1925-2003) est ensuite révisée sous le nom d’Allelujah II (1956-1957, pour un orchestre divisé en cinq groupes).


L’allemande
L’allemande est l’une des danses qui constituent aux xviie et xviiie siècles le noyau de la suite instrumentale française ou allemande : cette dernière présente le plus souvent dans l’ordre une allemande, une courante, une sarabande, une danse de type français (comme un menuet ou une bourrée) et une gigue conclusive ; dans la suite à la française, au sein de laquelle le nombre et la typologie des danses est très variable, l’allemande, lorsqu’elle est employée, est généralement placée en première position. Également présente dans la sonata da camera et le concerto da camera italiens, au début, mais aussi fréquemment à la fin, dans la fantasia-suite et la lesson anglaise, ainsi que dans la suite pour ensemble instrumental allemande, elle peut aussi parfois être conçue en tant que pièce isolée. De rythme binaire et le plus souvent de tempo modéré, elle adopte la coupe binaire à reprises (aabb) et le parcours tonal caractéristiques de la plupart des danses baroques (modulation de la tonique vers une tonalité secondaire, dominante ou relatif majeur, a, puis retour, souvent en plusieurs étapes, à la tonique, b). Elle commence fréquemment par une anacrouse (d’une double croche ou d’un groupe de notes) – ce dernier trait ne s’imposant néanmoins qu’à partir du xviiie siècle, où la cellule rythmique d’une noire liée à un groupe de quatre doubles croches s’affirme comme l’une de ses principales signatures :
[image: images]Exemple 1 : Allemande de la 3e Suite anglaise de J.-S. Bach


Il existe deux manières stylistiques et géographiques distinctes : en Italie et en Angleterre, une tournure harmonique parfois accompagnée de variations ; en France, une tendance plus contrapuntique et dont l’écriture à 3 ou 4 voix est fondée sur l’imitation et l’élaboration de motifs, mais surtout sur le principe de la complémentarité rythmique entre les voix, donnant l’impression d’un flux continu proche de l’allure d’un prélude. Cette géographie est relative : le style français est aussi pratiqué en Italie et en Angleterre ; elle tient aussi à la formation utilisée : dans le cadre de la musique de chambre ou de l’ensemble instrumental, l’allemande est généralement plus harmonique, tandis que celle pour instrument seul pratique plus souvent l’élaboration motivique et le contrepoint. L’allemande s’efface progressivement à partir des années 1750.
Elle est primitivement placée en avant-dernière position d’une succession de danses qui évoluent de la plus complexe à la plus simple (Johann Hermann Schein, 1586-1630, Banchetto musicale, 1617), puis elle remplace la pavane dans le couple pavane-gaillarde. La séquence allemande, courante et sarabande semble dater de la 1re moitié du xviie siècle (la gigue est ajoutée dans la décennie de 1650) et être due aux luthistes français (François de Chancy, ca 1600-1651 : Tablature de mandore de la composition du sieur Chancy, 1629) ainsi qu’aux maîtres de ballet de la cour de France, mais également provenir de la musique anglaise pour consort (William Lawes, 1602-1645 : Royall Consort, ca 1620). Les luthistes français sont par ailleurs responsables de la transformation stylistique de l’allemande qui, d’une danse populaire de structure régulière à la Renaissance, devient au début du xviie siècle une pièce d’écriture contrapuntique et de phrasé irrégulier.
Une des premières sources pour clavier concerne une tablature allemande des années 1620. Au sein même des trois sources manuscrites de l’œuvre pour clavecin de Louis Couperin (ca 1626-1661 : Ms-Oldham, Bauyn, Parville), les 17 allemandes sont placées comme les autres danses dans le désordre, sans que – sauf exception – il soit suggéré de procéder à tel ou tel regroupement : à l’interprète de composer sa propre suite en respectant l’unité de ton, mais selon son humeur ! Il arrive que les compositeurs français intègrent deux allemandes au sein de la suite (Michel de La Barre, ca 1675-1745, Premier livre de pièces pour la flûte traversière, 1702 : Suite Ire ; Jacques Hotteterre, 1674-1763, Pièces pour la flûte traversière, 1708 : Suite II ; Jean-Philippe Rameau, 1683-1764, 1er Livre de pièces de clavecin, 1706).
Les allemandes des sonate da camera de Corelli, selon les cas Largo, Adagio, Allegro ou même Presto, sont le plus souvent précédées d’un prélude (op. 2 nos 1, 3, 5, 7, 8, 10, 11), mais parfois placées au tout début (op. 2 nos 2, 4, 6, 9). L’op. 2 n° 3 comporte deux allemandes, dont la seconde présente la particularité de conclure la sonate (presto), de même que celle de l’op. 4 n° 1 (preludio, corrente puis adagio, allemanda/presto). Dans les suites de J.-S. Bach, l’allemande est systématiquement la première danse, mais elle peut être précédée d’une pièce introductive, parfois de dimension importante et de caractère non dansé, par exemple dans ses 6 partitas pour clavecin (publiées entre 1726 et 1731) : praeludium (1), sinfonia (2), fantasia (3), ouverture (4), praeambulum (5) et toccata (6).
L’allemande et la danse
Apparue dès le xvie siècle, peut-être d’origine souabe (Johann Gottfried Walther, Musikalisches Lexicon, 1732), les appellations en sont très variées (Allemagne : tantz, deutscher tantz puis allemande ; France : allemaigne ; Pays-Bas : allemaingnen ; Angleterre : alman, allemana, alamain, almand, almayne ; Italie : ballo todescho ou francese, todescho, allemanda, allemana). Le bref ténor de basse-danse appelé la allemande publié en 1521 par l’éditeur londonien Robert Coplande (Here followeth the Manner of Dancing Baces Dances after the Use of France and Other Places) semble proche du saltarello tedesco en usage au xve siècle (Guglielmo Ebreo, De pratica seu arte tripudii, ca 1480).
Puis on trouve l’allemande dans les tablatures du Flamand Pierre I Phalèse (ca 1505/1510-1573/1576 : Carminum testudine liber III, 1546), les arrangements du Néerlandais Tylman Susato (ca 15010/1515-ca 1570 : Het derck musyck boexken, 1551) ou les œuvres de Claude Gervaise (actif ca 1540-1560 : Troisième livre de danceries, 1556, publié par Pierre Attaingnant). Généralement rassemblée en groupe à la fin des recueils, devenue distincte de la basse danse, à 2 temps, modérée et homorythmique, elle est constituée de trois parties parfois proches d’un ABA', chaque partie comprenant des phrases répétées, la seconde partie étant à la fois plus brève et contrastante. Elle est suivie d’une danse fondée sur le même canevas musical, mais rapide et à 3 temps (Nachtanz, saltarello, reprise ou recoupe). Danse de couple, on doit à Thoinot Arbeau (1520-1595, Orchésographie, 1588) sa première description chorégraphique connue : elle est lente – Arbeau parle de « médiocre gravité » – à 4 temps, et présente deux figures de base, qui consistent en l’alternance entre trois ou un pas et une « grève » (ou grue, ou coup de pied, tenue d’un pied en l’air), ce qui donne : dgdG/gdgG ou gGdG. Cette allemande disparaît au début du xviie siècle.
Employé dans quelques rares airs de ballet des xviie et xviiie siècles, le mot semble s’appliquer à des entrées de caractère allemand sans rapport avec la danse de la suite instrumentale, comme en témoigne l’allemande du danseur et chorégraphe Guillaume Louis Pécour (1653-1729), parue dans les livraisons de 1702 et 1704 de la publication annuelle Recüeil de danses dans la notation chorégraphique de Raoul Auger Feuillet (1659/1660-1710) et qui présente la seule allemande de scène du xviie siècle, tirée du ballet des Fragments de M. de Lully (1702) d’André Campra (1660-1744).
À l’époque classique et après l’effacement de l’allemande baroque, le terme désigne une danse en couple rapide, légère et populaire à 3 temps, proche du Ländler, comme chez Mozart (les danses allemandes composées entre 1787 et 1791) ou Beethoven (Bagatelles op. 119 n° 3, 1820-1822 : à l’Allemande). Également appelée Deutsche, elle est apparentée à la valse, qui apparaît à cette époque. Sous une forme à 2 temps proche de la contredanse, elle est en vogue à Paris dans les années 1760. Un usage tardif et circonscrit du mot le fait devenir au xixe siècle synonyme du cotillon, danse d’origine française pratiquée dès la fin du xviiie siècle en Allemagne.

L’allemande et la musique instrumentale
Le Fitzwilliam Virginal Book (copié de 1609 à 1619) contient 21 allemandes pour clavier de divers compositeurs, parmi lesquels William Byrd (ca 1540-1623) ou Thomas Morley (ca 1557-1602) ; conçues en tant que pièces instrumentales indépendantes, certaines renvoient à l’allemande primitive en 3 parties (anonyme : IX) tandis que d’autres, plus développées, incarnent le principe de la variation : Monsieur’s Alman, par exemple (LVI, Byrd), se présente sous la forme variation 1 [a1a2-b1b2] et variation 2 [a3a4-b3b4], les a et b pairs étant ici nommés reprises. L’allemande porte parfois le nom d’un dédicataire (CLXXII : The Qeenes Alman, Byrd). L’écriture, harmonique, tranche avec le style contrapuntique développé en France par les luthistes à partir d’Ennemond (1575-1651) et Denys Gaultier (1597/1603-1672 : La Rhétorique des dieux, ca 1652), puis par les clavecinistes jusqu’à François Couperin (1668-1733, les 11 allemandes des Ordres, 1713-1730, et celle de L’Art de toucher le clavecin, 1716/1717). Ici aussi, une dédicace ou un « portrait » peut accompagner l’allemande, comme chez Antoine Forqueray, 1672-1745, la Suite 1 des Pièces de violes avec la basse continue, publiées en 1747 : Allemande la La Borde) ou François Couperin, qui systématise le procédé (L’Auguste, La Laborieuse, La Ténébreuse, etc.), omettant même de qualifier certaines d’« allemandes » (La Raphaèle).
Toujours en Angleterre, la fantasia-suite (terme musicologique moderne) pour un ou deux violons, basse de viole et orgue intègre une allemande entre une fantaisie et une gaillarde, à l’image des 24 fantasia-suites (s. d.) de John Coprario (ou Giovanni, ou John Cooper, ca 1575-1626, par ailleurs compositeur d’une Alman isolée pour 3 violes, s. d.). Les 8 suites du recueil des Choice Collection of Lessons for the harpschicord or spinet (publié en 1696) de Henry Purcell (1659-1695) contiennent des allemandes relevant aussi bien de la manière italienne que française (suites nos 2 et 7).
Dans la tradition germanique, les allemandes pour ensembles instrumentaux sont fréquentes dès le début du xviie siècle, avec Samuel Scheidt (1587-1654 : Paduana, galliarda, courante, alemande…, a 4, 5, avec basse continue, 1621) ou Johann Hermann Schein (1586-1630 : Banchetto musicale… a 5 auff allerley Instrumenten, 1617) et jusqu’à Johann Pachelbel (1653-1706 : Partie, pour 2 violons, 2 altos, violoncelle et basse continue, s. d.). D’écriture verticale, elles se réfèrent à la manière italienne.
Celles contenues dans les nombreux recueils de suites et partitas de Johann Jacob Froberger (1616-1667) témoignent de l’influence française sur cet Allemand voyageur européen, élève de Frescobaldi et ami de Louis Couperin, qui compose des pièces descriptives – tombeaux et lamentations pour clavecin – dans le style de l’allemande (Lamentation faite sur la mort très douloureuse de Sa Majesté Impériale, Ferdinand le troisième, An. 1657) et dont certains titres sont de véritables romans, par leur prolixité (suite n° 14) ou par le caractère piquant de l’anecdote (Allemande, faite en passant le Rhin dans une barque en grand péril). L’influence française se confirme jusqu’à Johann Philipp Krieger (1649-1725) et J.-S. Bach (1685-1750), ce dernier composant de nombreuses allemandes placées dans ses suites ou partitas, dont celles pour clavecin (6 Suites anglaises, 1715), violoncelle (1720) ou violon (1720). L’allemande de la Suite pour piano (1782) de Mozart (1756-1791) est une imitation de la facture baroque.
Au tournant du xviiie siècle, l’allemande fait souvent partie de la sonata da camera italienne, comme dans les 12 Concerti da camera à due violine e basso (1686) en trois mouvements de Giuseppe Torelli (1658-1709). Elle est présente dans deux des 12 Sonate pour violon et continuo (op. 5, 1700 : nos 8, 10) d’Arcangelo Corelli (1653-1713). Les tempos des allemandes de ses Sonate da camera en trio (op. 2, 1685 ; op. 4, 1694) vont du largo (op. 2 n° 9) au presto (op. 2 n° 4) en passant par l’adagio (op. 2 n° 2) et l’allegro (op. 2 n° 3). Certaines ressemblent à des ouvertures à la française (op. 2 n° 6 ; op. 4 n° 6), d’autres présentent une basse en croches (op. 4 nos 1 et 11) ou en doubles croches régulières (op. 4 n° 8) avec deux dessus en valeurs plus longues, parfois syncopées, configuration utilisée dans l’allemande du Concerto grosso n° 11 (op. 6, publié en 1714) : ce dernier genre comporte 3 allemandes (nos 9, 10, 11).
L’allemande est généralement la pièce la plus travaillée de la suite, véritable laboratoire pour projeter le plan tonal à grande échelle. L’analyse de l’allemande de la 1re Partita de Bach par Charles Rosen (Formes sonate, 1993) montre combien celles-ci ont pu constituer une des principales sources de la forme Allegro de sonate, dont la naissance à l’époque classique et la faveur subite expliquent a contrario le désintérêt rapide des compositeurs pour l’allemande, considérée alors comme un vestige du passé baroque.


L’Amen
Le mot hébreu Amen (« ainsi-soit-il ») fait partie de la famille des acclamations liturgiques (Alléluia, Hosanna, etc.). Exprimant étymologiquement un soutien affirmé, il est présent dans de nombreux livres bibliques : Deutéronome (27, 15-26), Chroniques (I 16, 36), Néhémie (8, 6), Psaumes (41, 72, 89, 106), Corinthiens (I 14, 16 et II, 1, 20, en tant qu’acclamation), Romains (I, 25, conclusion d’une doxologie), Galates (I, 5, id.), Apocalypse (3, 14 ; 5, 14 ; 7, 12 ; 19, 4) et il est en tête de nombreuses paroles du Christ dans les Évangiles (amen, dico vobis, « en vérité, je vous le dis »). Il appartient à la liturgie du Temple de Jérusalem, de la Synagogue, puis de l’Église. Parfois traduit dans le psautier latin par fiat, il termine les doxologies juives et chrétiennes (voir le mot doxologie, qui désigne une formule de louange et d’adoration à la fin d’une prière, comme et in saecula saeculorum, [amen]). Il clôt le Gloria, le Credo, la prière eucharistique et les bénédictions. Dans la liturgie, il existe trois principales nuances sémantiques de l’Amen : l’adhésion ou l’assertion (Credo), l’assentiment ou la participation à une prière prononcée par un tiers (oraisons, prières eucharistiques) et le souhait (doxologies, Pater noster). Dans l’Islam, Amin termine les prières de supplication (Du’a), et certaines écoles préconisent qu’il soit employé en conclusion de la récitation de la 1re sourate du Coran, Al-Fâtiha (« La Liminaire »). Dans la musique religieuse vocale ou concertante, des sections particulières peuvent être consacrées au mot amen, quelquefois particulièrement développées et mises en valeur. La cadence IV-I (cadence plagale), employée au xixe siècle à la fin des hymnes dans les pays de langue anglaise, représente le modèle même de la cadence à ethos religieux : la musicologie anglo-saxonne la nomme amen cadence.
Contrairement au répertoire grégorien où l’amen n’est qu’exceptionnellement développé, les compositeurs polyphoniques magnifient fréquemment les sections qui lui sont consacrées, parfois jusqu’à en faire des parties musicales autonomes : le style spécifique et mélismatique des Amen des Gloria et Credo de la Messe de Notre Dame (ca 1362-1363) de Machaut (1300-1377) est très élaboré, tandis qu’ils sont parfois mis en musique de façon séparée dans la liturgie anglicane à partir du xvie siècle. Dès le xviie siècle et Antonio Bertali (1605-1669), l’amen fait l’objet d’un travail vocal particulier, fréquemment répété et fugué (Haendel, Messiah, 1742), au sein de la messe ou de l’oratorio baroques, classiques ou romantiques. Dans sa Damnation de Faust (1845-1846), Berlioz (1803-1869) en parodie les stéréotypes d’écriture dans une scène où des étudiants ivres improvisent une fugue. L’Amen de Dresde, composé à partir d’une mélodie traditionnelle par Johann Gottlieb Naumann (1741-1801), est repris par Mendelssohn (1809-1847) dans sa 5e Symphonie (Reformation, 1832), puis par Wagner en tant que Leitmotiv du Graal dans Parsifal (1882). Plus près de nous, Messiaen (1908-1992) compose une œuvre pour 2 pianos nommée Visions de l’Amen (1943), présentant sept nuances différentes de ce mot.
L’amphigouri
Voir Quodlibet


L’anthem
L’anthem est un genre musical religieux anglais, parfois officiel ou profane, apparu au xvie siècle, tout d’abord intégré dans la liturgie anglicane (The Booke of the Common Prayer, 1549, 1552, 1559, 1662) et, bien qu’exceptionnellement encore pratiqué jusqu’au xxe siècle, tombé en désuétude dans le dernier tiers du xviiie siècle. Il est en quelque sorte l’équivalent du motet, mais en langue anglaise. Les textes proviennent de passages de la Bible – en particulier des psaumes –, de prières diverses ou de poèmes à résonance morale. On peut relever trois genres d’anthems : la full anthem pour chœur et orgue, où les chœurs allant de 4 à 8 voix sont composés dans un style polyphonique parfois archaïsant ; la verse anthem, concertante, qui établit un dialogue entre des séquences pour chœur et orgue et des séquences solistes (solo, duo, trio ou plus) accompagnées par un ensemble de violes – parfois doublées par l’orgue – ou des instruments à vent, et qui peut intégrer des ritournelles instrumentales, voire des récitatifs (Purcell, The Lord is King, 1688) ; la full anthem with verse qui ne comporte pas de séquences en solo, mais pour plusieurs solistes (duos, trios ou plus) et chœur accompagnés. Dès le xvie siècle, l’expression decani and cantoris (« côté du doyen et côté du chantre ») désigne les deux moitiés du chœur placées au nord et au sud des églises anglaises, disposition parfois retenue dans les anthems (Purcell, Blow up the trumpet of Sion, ca 1679), même si – au contraire des cori spezzati vénitiens et romains – la spatialisation n’est pas toujours exploitée pour elle-même.
Composée à l’occasion des couronnements, la coronation anthem rend compte à partir du xviie siècle d’une dimension à la fois politique et religieuse plutôt que musicale : God spake sometimes in visions (1685, pour le couronnement de James II [1633-1701]), de John Blow, est, du point de vue musical, une full anthem with verse. Les anthems peuvent aussi être composées pour une naissance (Boyce, O give thanks, 1762), un mariage (Haendel, Sing unto the God, 1736), des funérailles (Purcell, Funeral Sentences, 1695) ou tout autre événement officiel (Haendel, How beautiful are the feet, 1749, pour la paix d’Aix-la-Chapelle). La Restoration anthem correspond à partir de 1660 au renouveau de l’anthem, tendant vers la cantate pour solistes, chœur et orchestre. National anthem, qui signifie hymne national, peut également désigner un air à connotation patriotique (marche, fanfare).
Le mot anthem provient d’une déformation romane du mot antienne (dont l’équivalent anglais est antiphon ou antiphony), puis il désigne diverses pratiques musicales, comme des polyphonies chorales chantées au xve siècle lors de cérémonies importantes. En tant que genre musical spécifique lié à partir du xvie siècle à l’anglicanisme (Henry VIII, Acte de suprématie, 1534), l’anthem remplace le motet latin : la liturgie anglicane s’articule alors principalement autour de Matins (qui réunit les offices de la nuit et du matin), de la Holy Communion (à peu près la messe) et d’Evensong (qui réunit vêpres et complies). Lorsque l’anglais se substitue au latin (The Booke of the Common Prayer), l’anthem et le service deviennent les deux principaux genres musicaux religieux : le service désigne la mise en musique de certaines des prières de l’Ordinaire de la messe ainsi que des cantiques de Matins et d’Evensong, tandis que l’anthem conclut les deux offices. Le Book of Common Prayer contient l’ensemble fixe des prières, textes et chants mais non pas celui, variable, des lectures, anthems et cantiques.
Les premières anthems sont de facture simple, à 4 voix d’hommes et visent à l’intelligibilité (Thomas Tallis, ca 1505-1585 : Hear the voice and prayer), mais il existe dès l’origine une préfiguration de la verse anthem qui alterne voix seules et orgue avec chœur (Now let the congregation, dans le Wanley Partbooks, 1550) ; la verse anthem provient également de la consort song et de la musique pour chœurs de garçons. Les deux types se développent pendant le règne d’Élisabeth Ire (1558-1603), notamment illustrés par William Byrd (ca 1540-1623) : Sing joyfully (ca 1580) et Christ rising again (1589) sont respectivement des modèles de full et de verse anthem. Il est par ailleurs intéressant de remarquer que Tallis, Byrd, Thomas Morley (ca 1557-1602) et d’autres compositeurs ultérieurs continuent de composer en parallèle des motets latins : à partir du psaume 129, par exemple, Morley donne à la fois un motet (De profundis) et une anthem (Out of the deep).
Émerge au début du xvie siècle une anthem sécularisée, sans que la distinction soit toujours aisée entre celles destinées à l’église ou à la dévotion privée. L’esprit de l’anthem est d’ailleurs souvent musicalement affecté par celui du madrigal italien en vogue entre 1588 (Musica transalpina, recueil de madrigaux publiés par Nicholas Yonge, mort en 1619) et 1612. La dimension expressive et dramatique est magnifiée par Thomas Tomkins (1572-1656 : When David heard), Thomas Weelkes (1576-1623 : When David heard) et même le sobre Orlando Gibbons (1583-1625 : Hosanna to the son of David). L’anthem disparaît pendant la Civil War (1642-1649) et la dictature de Cromwell (Commonwealth, 1649-1660) – qui abolit toute pratique musicale publique – avant de resurgir lors de la Restoration (1660) par la redécouverte du répertoire antérieur (James Clifford, The Divine Services and Anthems, 1663/1664, 400 anthems), mais aussi avec la composition d’œuvres introduisant entre les versets et les chœurs des symphonies et ritournelles pour cordes, principalement entre 1662 et 1668, et ensuite pour les plus importantes anthems (Henry Cooke, ca 1615-1672 : Blessed is he ; Matthew Locke, ca 1621-1677 : The Lord hear thee) : Be thou exalted Lord (verse anthem, 1666), de Locke, comporte 3 chœurs, un orchestre à cordes à 5 parties, 4 violes, des théorbes et un orgue.
Les anthems du xviie siècle peuvent être influencées aussi bien par le style italien (Pelham Humfrey, 1647/1648-1674 : Hear, O heav’ns, pour solistes [ATB], chœurs et orgue) que par le grand motet français (Humfrey, O give thanks unto the Lord, pour solistes [ATB], chœur, 2 violons, altos, basse continue et orgue), genre auquel John Blow (1649-1708) emprunte parfois la succession de séquences bien différenciées (O Lord thou haft searched me out, avec solo de basse, duo pour 2 basses et chœur). Les 230 anthems d’Henry Purcell (1659-1695) sont toutes pour chœur, continuo, dessus instrumentaux et/ou orgue. Très variées, elles illustrent la full (16), la full with verse (par exemple In the midst of life, ca 1682), mais surtout la verse anthem. L’introduction et les ritournelles y sont fréquemment construites sur le modèle solennel-vif de l’ouverture à la française (My heart is inditing, 1685), Purcell puisant ses modèles à la fois dans la grande tradition anglaise (O. Gibbons) et dans les divers styles européens (motet français, cantate, oratorio). Ses belles Funeral Sentences (Music for the funeral of Queen Mary, 1695) sont un cycle de 3 full anthems introduites, reliées et conclues par des pièces pour cuivres (march, anthem, canzona, anthem, canzona, anthem, march).
Installé en 1711 en Angleterre, Georg Friedrich Haendel (1685-1759), après avoir composé un Jubilate (1713) et deux Te Deum (1713, 1714) sur des traductions en anglais, expérimente la prosodie anglaise avec les 11 Chandos anthems (1717, complétées par un Te Deum), pour une petite chapelle, puis compose en 1727 quatre Coronation anthems dont la première est fréquemment rejouée par la suite (Zadok the priest), deux Weeding (1734, 1736) et une Funeral anthem (1737), une Anthem for the Victory accompagnée d’un Te Deum (1743) et une anthem pour la paix (1749). Parfois réemployées ou amplifiées (certaines des Chandos anthems), elles peuvent elles-mêmes être des parodies (Sing unto God, 1736). Parmi de nombreux autres compositeurs se détachent Maurice Greene (1696-1755, 103 anthems) et son élève William Boyce (1711-1779), dont les anthems sont marquées par le style italien.
Le genre connaît un déclin en qualité et en quantité dans le dernier tiers du xviiie et la 1re moitié du xixe siècle, à l’exception des œuvres de Jonathan Battishill (1738-1801) ou de Samuel Wesley (1766-1837) – ce dernier sort le public anglais d’un certain tropisme à l’égard de Haendel et, nourri de la musique de Bach, contribue à diffuser celle-ci en Grande-Bretagne. Son fils Samuel Sebastian Wesley (1810-1876) est l’un des artisans d’un premier renouveau de la musique anglicane pendant le long règne (1837-1901) de la reine Victoria. Felix Mendelssohn (1809-1847) réalise une orchestration de sa célèbre anthem Hear my Prayer (Hör mein Bitten, 1844). Hubert Parry (1848-1918, I was glad, 1902) et Charles Villiers Standford (1852-1924, Sing unto God, 1918) prolongent S. S. Wesley, et le genre est également illustré par Edward Elgar (1857-1934, Fear not, O land, 1914). L’anthem est encore marquée au xxe siècle par les compositions de Gustav Holst (1874-1934 : 2 anthems, 1927), Herbert Howells (1892-1983) – qui en compose entre les années 1918-1920 (3 Carol-Anthems) et 1976 (Sweetest of sweets) – ou William Walton (1902-1983, The Twelve, 1965).
L’anthem est présente aux États-Unis dès le xviiie siècle, tout d’abord par la publication intensive de recueils ou la présence de compositeurs anglais immigrés tels que William Tuckey (1708-1781) – qui dirige en 1770 à New York le premier concert américain connu, comportant de larges extraits du Messiah de Haendel – ou William Selby (ca 1738-1798) à Boston. De nombreux compositeurs prennent le relais, parmi lesquels William Billing (1746-1800, Peace, an Anthem, ca 1783). Au xixe siècle, la tradition est perpétuée tant par des immigrés (George K. Jackson, 1757-1822) que par des compositeurs américains (Lowell Mason, 1792-1872, The Boston Anthem Book, 1839), dont certains partent étudier en Europe (Dudley Buck, 1839-1909, 112 anthems). Les figures marquantes du xxe siècle sont Healay J. Willan (1880-1968, 34 anthems et 30 hymnes-anthems), Leo Sowerby (1895-1968, ca 100 anthems), tandis qu’Igor Stravinsky (1882-1971), naturalisé américain (1945), compose une anthem sérielle (The Dove descending breaks the air, « La colombe fend l’air », 1962), sur un texte de l’Anglais d’origine américaine Thomas Stearns Eliot (1888-1965).

L’antienne
L’antienne est, avec le répons et l’hymne, l’un des trois genres du chant monodique liturgique. Elle consiste en un refrain en prose chanté par l’assemblée ou le chœur (schola), avant, après et entre les versets ou les strophes d’un psaume, ou encore simplement au début et à la fin de celui-ci. Son texte provient le plus souvent du psaume lui-même, mais parfois d’autres livres bibliques, de récits hagiographiques (actes des martyrs) ou de compositions littéraires ecclésiastiques. Elle prend place au cours de l’office (antiennes et psaumes des vêpres, laudes, vigiles et petites heures) ou de la messe (introït, offertoire, communion). Le contraste est souvent important entre l’antienne et sa mélodie souple à l’ambitus ample, et le psaume qu’elle encadre, dont l’ambitus restreint s’appuie sur une note essentielle, la corde de récitation.
L’antienne est un chant élaboré qui s’intègre dans la tradition psalmodique responsoriale grégorienne (voir le mot psalmodie). Le mode de l’antienne-refrain détermine le choix du ton psalmodique (formule mélodique) de la récitation du psaume.
Le mot antienne renvoie à une philologie et à des usages historiques complexes et il importe de ne pas confondre l’antienne en tant que genre, avec l’antiphonie (ou psalmodie antiphonée), qui est une façon d’exécuter le chant par l’alternance entre deux chantres, deux moitiés de chœur ou deux chœurs, avec ou sans refrain (voir notamment le remarquable travail de dom Daniel Saulnier, dont le texte est disponible sur internet : http://palmus.free.fr/These).
Antienne vient néanmoins du grec antiphōnos (« résonner avec ») et antiphonê (« chant alternatif »), qui présente à l’origine plusieurs acceptions – « octave » pour le Pseudo-Aristote, « alternance entre un chœur d’hommes et de femmes » (à l’octave également, donc) pour Philon d’Alexandrie (mort ca 54, qui décrit cet usage à propos de la secte judéo-platonisante des Thérapeutes), puis alternance entre un psalmiste et un chœur dans une description de la liturgie de Jérusalem par Éthérie, chrétienne de Galice (nord-ouest de l’Espagne, Itinerarium, 381-384 : « Et ex ea hora usque in lucem dicuntur ymni et psalmi responduntur, similiter et antiphonae », « Depuis cette heure [Vigiles] jusqu’à ce qu’il fasse jour, on dit des hymnes, on répond aux psaumes et on alterne aussi des antiennes », Éthérie, Journal de voyage, texte latin, introduction et traduction de Hélène Pétré, Paris, Cerf, 1971, p. 188-189 ; le mot fait ici très probablement référence aux chœurs alternés). C’est donc le style d’exécution plutôt que le genre musical proprement dit qui semble prévaloir à l’origine, comme en témoigne d’ailleurs le premier usage occidental du terme par saint Ambroise (386).
L’évolution entre le grec antiphonê et le français antienne est fascinante : antiphona, antephona, antefana (latin tardif), puis antevenne, antievre ou antievne (fin xiie siècle), anteffle (1215) et enfin antienne (1262).
Ces métamorphoses phonétiques s’accompagnent de glissements de sens, et le terme peut désigner dès le vie siècle une brève acclamation semblable à la responsae – non pas donc ici l’alternance, mais la pièce en elle-même. Au viiie siècle, le mot antiphona est employé pour parler des chants processionnels de la messe (notamment introït et communion), exécutés de façon alternée par la schola et un chantre soliste (versets de psaume), et indiqués dans les manuscrits par les lettres A ou AN. Au ixe siècle, Amalaire de Metz (ca 775-ca 850) atteste de ce que les antiennes (antiphonis) de l’office sont répétées entre les versets des psaumes. Les modèles des antiennes grégoriennes – sortes de prototypes mélodiques dont il existe un nombre limité dans la plupart des modes – sont en place dès le viiie siècle, conditionnant la composition de beaucoup parmi les mélodies ultérieures, selon les principes de l’adaptation (un nouveau texte sur une mélodie préexistante) et de la centonisation (formules mélodiques d’origines diverses juxtaposées) – ce dernier procédé étant caractéristique des traditions orales. En dehors du sens liturgique et musical, le mot antienne prend au xive siècle un sens figuré légèrement péjoratif (« ressasser »), puis au xixe siècle celui de reprocher (« chanter une antienne à quelqu’un », 1808 ; « chanter toujours la même antienne », 1835).
Une classification usuelle donne 7 types d’antiennes : 1) les antiennes du Psautier ; 2) les antiennes des matines, laudes et vêpres ; 3) les antiennes du Benedictus et du Magnificat ; 4) les antiennes de la messe ; 5) les antiennes mariales ; 6) les antiennes de procession ; 7) les antiennes rimées. Dom Saulnier propose une classification voisine : 1) « la réponse à la psalmodie responsoriale par verset », qui existe dès le ive siècle, et consiste en « la réponse du chœur à la psalmodie responsoriale simple (alternée ou non) du type de l’office férial » (Benevento, Bibl. cap. 21, f. 50r) ; 2) « le refrain de la psalmodie responsoriale par strophe », qui correspond au psaume 94 (Venite), chanté au début des matines, qualifié d’« invitatoire » et qui a pour antiennes « des pièces achevées, dont les plus simples correspondent au schéma verset + réponse de la psalmodie responsoriale » (Firenze, Archivesc. s.n., f. 56) ; 3) « l’antienne, ouverture et/ou conclusion du psaume », dont, semble-t-il, « rien ne prouve que, dans un premier temps, [celles-ci] aient été chantées après chaque verset du psaume », et qui « conservent souvent des traces d’archaïsmes modaux » ; 4) « l’antienne “d’apparat” » (introït, communion), dans laquelle le psaume est devenu secondaire et est chanté partiellement, quand il n’a pas purement et simplement disparu (communion) ; 5) « l’antienne de procession », généralement liée aux supplications ou implorations de bénédictions publiques (rogations, litanies majeures, etc.), ainsi qu’à certaines fêtes (dimanche des Rameaux, Mandatum du Jeudi saint), et qui est apparentée aux répons de l’office et aux antiennes du Propre ; 6) « l’antienne de dévotion », qui est « séparée de toute alternance et de tout psaume », présente dans les livres liturgiques et dévotionnels de certaines communautés religieuses (le Salve Regina cistercien, antienne à Benedictus ou Magnificat des fêtes mariales importantes).
L’expression triompher l’antienne désigne la division en quatre de l’antienne, dont on ne répète qu’une des parties entre chaque verset du cantique. Le principe est pratiqué lors des fêtes importantes, par exemple au xiiie siècle à Saint-Martin de Tours, et il peut faire l’objet de polyphonies organales.
Le grégorien compte plus de 4000 antiennes composées au long des âges, dont le répertoire commence à se développer lorsque la règle monastique décide de chanter les 150 psaumes au cours d’une semaine pendant les 8 offices quotidiens et la messe (psalterium currens). Elles se fondent sur la responsa (le répons) de la psalmodie primitive dont le texte a été allongé et la mélodie ornée. Divers types d’antiennes correspondent à différentes époques de composition : les plus anciennes sont les brèves antiennes de l’office férial (c’est-à-dire la psalmodie quotidienne), refrains constitués le plus souvent d’un demi-verset extrait d’un début ou d’une fin de psaume. Plus développées, celles des fêtes anciennes emploient des mélodies-types (timbres) qui comportent trois ou quatre incises. D’autres antiennes sont composées à partir du principe de la centonisation, qui consiste en la juxtaposition de différents timbres préexistants. Enfin, plus tardivement composées, certaines intègrent des éléments expressifs figuralistes (Montes Gelboe).
Les textes sont le plus souvent d’origine biblique, provenant principalement du Psautier (dimanches ordinaires et offices de la semaine), tandis que ceux du Propre du Temps renvoient généralement aux lectures du jour. Les textes des antiennes relatives au Propre des saints sont extraites d’hagiographies ou des Acta martyrum, tandis que d’autres puisent dans l’antique fond poétique chrétien.
Les antiennes de l’office, dans lequel la place des psaumes est centrale, sont peu ornées, et leur texte dérive le plus souvent de celui du psaume qu’elles encadrent, à l’exception de l’office de laudes dans lequel les psaumes peuvent être groupés par 2 ou par 3. Quelques psaumes présentent des configurations particulières : l’antienne du psaume invitatoire de matines (94, Venite), chantée entièrement avant et après le psaume, est divisée en 2 entre les versets, la 1re moitié après les versets impairs, la 2de après les versets pairs ; chacune des 22 sections de 8 versets du très long psaume 118, chanté lors des petites heures, possède sa propre antienne. Le nombre d’antiennes d’un office peut varier en fonction de l’importance des fêtes.
Le texte des antiennes ornées du Benedictus (laudes) et du Magnificat (vêpres), dites antiennes ad canticum, provient de la lecture de l’Évangile du jour. Bien que ces deux cantiques soient plus ornés que les psaumes chantés lors des mêmes offices, le style de leurs antiennes est semblable aux autres antiennes.
Les antiennes du Propre de la messe concernent l’Introït, l’Offertoire et la Communion :
► L’introït (introïtus, « entrée »), probablement tardif malgré une tradition qui la fait remonter à Célestin Ier (mort en 432), est constitué d’une antienne (schola), de versets (soliste), du Gloria et de l’antienne. Les antiennes d’introït sont moyennement ornées, et leurs textes proviennent de psaumes ou d’autres passages de la Bible. La fonction de l’introït étant d’accompagner la procession d’entrée, sa longueur épouse la durée de celle-ci.

► L’offertoire, dont l’existence est mentionnée par saint Augustin au ve siècle, était initialement composé d’une antienne ou d’un répons (schola) et de versets (soliste) : la disparition progressive de la procession des offrandes et le développement des messes privées a peu à peu supprimé les versets, sauf à l’occasion de la messe des défunts (Offertoire Domine Jesu Christe, verset Hostias et preces tibi). Á quelques exceptions près (Domine Jesu Christe), les textes proviennent de la Bible. Moins nombreuses que celles de l’introït et de la communion, les antiennes en sont plus ornementées et mélismatiques. Ce sont des pièces « musicales » et accompagnatrices plutôt que fonctionnelles (introït ou communion) ou au cœur même de la liturgie (graduel, alléluia) : elles peuvent donc être remplacées à partir du xviie siècle par des pièces d’orgue.

► La communion, probablement chantée depuis le ive siècle (comme en témoigne l’évêque de Jérusalem Cyrille, ca 315-386), comporte une antienne (antiphona ad communionem, chantée par la schola) et des versets syllabiques (soliste). Il existait environ 150 antiennes de communion. Celle-ci est moyennement ornée, les textes des antiennes proviennent des Évangiles (saint Jean) ou des psaumes, et l’extrait du psaume peut être le même que celui du répons du Graduel (Viderunt omnes). Les psaumes sont progressivement supprimés aux xie et xiie siècles – sauf dans la messe des défunts – avant d’être rétablis par le concile de Vatican II (1965).


Les antiennes de processions et les antiennes mariales (dédiées à la Vierge Marie), particulièrement ornées, ne sont pas reliées à des psaumes. Chantées lors de processions ou des stations qui ponctuent celles-ci, les antiennes de processions proviennent en partie des anciens fonds de répons ou d’offertoires gallicans ou anglicans des viie ou viiie siècles. Quant aux antiennes mariales, elles se développent à partir du xie siècle ; les 4 principales, chantées dès le xiiie siècle à la fin de l’office de complies qui clôt la journée liturgique, sont Alma redemptoris mater (de l’Avent à la fête de la purification de la Vierge), Ave Regina coelorum (de la fête de la Purification au Mercredi saint), Regina coeli (du dimanche de Pâques au vendredi de la Pentecôte) et Salve Regina (du dimanche de la Trinité au samedi avant le 1er dimanche de l’Avent). Les sources de certaines antiennes mariales sont très anciennes : déjà pratiqué dans la liturgie ambrosienne, le Sub tuum praesidium est la traduction d’un texte grec dont l’existence est attestée au iiie siècle (Hypo tēn sēn eusplanchnian), tandis que Sancta Maria provient d’un sermon d’Ambroise Autpert (mort en 781).
Les antiennes rimées sont plus tardives (à partir du xe siècle) et prennent leur essor au xiiie siècle à la faveur des modifications dans l’élaboration littéraire, musicale (intonations, mélismes, formules cadentielles), théorique (la théorie modale) et dans l’interprétation (le « crescendo d’intervalles » théorisé par Jérôme de Moravie, ca 1240-ca 1304). Leur usage, parfois lié à des circonstances précises (translation de reliques, Dédicace d’une église) reste circonscrit et limité.
Les œuvres faisant explicitement référence au mot antienne dans leur titre sont rares : signalons au xxe siècle l’Antifona sul nome Gesù (1970) pour ténor et 2 chœurs (ténors et basses) de Giacinto Scelsi (1905-1988), l’Antienne du silence pour soprano et piano (Chants de terre et de ciel, 1938) et l’Antienne de la conversation intérieure (Trois petites liturgies de la Présence Divine, 1944) pour chœur de femmes (36 voix à l’unisson), deux instruments solistes (piano, ondes Martenot), célesta, vibraphone, trois percussions et cordes (8-8-6-6-4) d’Olivier Messiaen (1908-1992), ainsi que l’Antienne pour clarinette (1978) de Jacques Charpentier (né en 1933).
L’apothéose
Voir lamentation




L’aria
Généralités
Définition
L’aria est, à partir du xviie siècle, une pièce lyrique pour voix soliste avec accompagnement instrumental. Si certaines arias de concert sont des pièces indépendantes, l’aria est le plus souvent intégrée dans un opéra, une cantate, un oratorio ou une Passion, voire une messe, un requiem ou un motet concertant. Primitivement très libre, chargée à la fois de l’action, de l’expression ou du commentaire, l’aria finit par constituer avec le récitatif l’armature même de l’opéra : le récitatif est alors chargé de l’action et de la narration, tandis que l’aria, qui représente comme une halte dans l’action, se concentre sur un ou deux sentiments du livret (affetti). Mais les arias débordent quelquefois de ce cadre convenu pour créer de fugitifs instants de simple beauté (Un aura amoroso du Così fan tutte de Mozart ou le Casta Diva de la Norma de Bellini). Les arias relèvent de diverses typologies, qui concernent aussi bien les schémas formels que la palette expressive, celle-ci allant de l’intimité et du recueillement à la virtuosité la plus débridée. L’aria, dont l’histoire est particulièrement liée à celle du bel canto et de l’aria da capo, peut servir à mettre en valeur un chanteur célèbre en lui donnant l’occasion d’improviser une ornementation. Dans ce contexte précis, elle constitue une exception au sein de la tradition de l’interprétation musicale classique : elle est en effet fréquemment couronnée par des applaudissements qui viennent interrompre (ou même couvrir) le flux musical. À partir du 2e tiers du xixe siècle, de nombreux compositeurs (Wagner, Debussy, etc.) rompent avec le genre de l’aria en tant que « morceau de bravoure » pour se limiter à quelques instants arioso, privilégiant ainsi la continuité dramatique, renouant avec la conception qui prédominait dans les premiers opéras. Le mot aria est occasionnellement utilisé dans la musique instrumentale, notamment pour désigner des variations ou des pièces de la suite des xviie et xviiie siècles.

Appellation
Le terme aria, qui provient du grec aeros et du latin aer (« vent », puis « air, atmosphère »), est utilisé aux xive et xve siècles au sens de « manière, mode », par exemple dans les expressions aere italico ou gallico (synonymes de modus italicus ou gallicus), avant de progressivement désigner au xvie siècle des mélodies ou des schémas mélodiques, et enfin, à partir du xviie siècle, le genre musical lié à la scène, au concert ou à l’église.

Situation historique
Dans un texte probablement écrit dans les années 1630 (Trattato della musica scenica, in Lyra Barberina, publié en 1763, vol. 2, p. 32), Giovanni Battista Doni (1585-1647) emploie le mot aria pour qualifier des pièces mélodieuses, invitant les compositeurs à prendre modèle sur la « bell’aria del canto » cultivée dans certains madrigaux polyphoniques, et, comme le remarque Claude Palisca, « à cultiver ce style que le xixe siècle nommera tout simplement bel canto » (Claude V. Palisca, La Musique baroque, Actes Sud, 1994 [1991], p. 123).
Au début du xviie siècle, les schémas mélodiques et poétiques jouent un rôle non négligeable dans l’essor de la monodie accompagnée, avant que l’aria ne s’en émancipe et se développe essentiellement dans le contexte de l’opéra. C’est à la fin de ce même siècle que, à l’initiative de poètes issus du mouvement de l’Accademia dell’Arcadia (1690), la réforme du dramma per musica place l’aria au centre de celui-ci, particulièrement sous la forme de l’aria da capo. Le but d’Apostolo Zeno (1668-1750), puis de Pietro Trapassi, dit Metastasio (1698-1782), était de proposer une vision plus fine et rationnelle des affetti, de recentrer le drame, de le rendre à la fois plus efficace et plus profond, et ce dans le cadre d’une réflexion autant morale qu’esthétique. Zeno cherche ses modèles dans l’Antiquité (Thucydide, Hérodote, Plutarque) et dans le théâtre classique français du xviie siècle (Corneille, Racine), limite le nombre de personnages à 6 (8 au maximum), le nombre d’actes à 3, privilégie une intrigue principale, prévoit enfin pour chaque personnage important son aria di sortita (aria d’entrée !) et ses arias secondaires. Considéré de son vivant comme poète plutôt que librettiste, Metastasio réfléchit à l’articulation entre différents types d’arias et, tout en se soumettant à l’exigence du lieto fine (« fin heureuse », synonyme au siècle des Lumières de « fin morale », au prix parfois du sacrifice de la dimension tragique des textes originels), écarte les excès scéniques, les références surnaturelles lorsqu’elles sont inutiles, ainsi que le mélange entre comique et sérieux. Ce dernier geste, qui fonde l’opera seria, rend également possible le développement d’un opera buffa autonome : l’un et l’autre portent le développement de l’aria qui, à son tour, s’incarne sans grandes difficultés dans d’autres genres liés à l’idée de représentation, qu’ils soient profanes ou religieux.
Dans les années 1750, Metastasio participe lui-même à une seconde réforme – dite « réforme de l’opera seria » ou encore « réforme de l’opéra » : entre diverses réflexions touchant au rôle de l’orchestre, des chœurs ou de la danse, il estime avec de nombreux autres penseurs que l’opera seria souffre autant des négligences des compositeurs à l’égard du récitatif, que des abus des chanteurs virtuoses en ce qui concerne l’aria, et il prône un rapprochement entre les deux genres. Les compositeurs liés à cette seconde réforme sont Niccolò Jommelli (1714-1774), Christoph Willibald von Gluck (1714-1787, notamment dans ses opéras français), Tommaso Traetta (1727-1779), et plus tard Gioachino Rossini (1792-1868) ; cette réforme a pour conséquence une réévaluation du statut et de la place de l’aria dans l’opéra, dont procèdent les évolutions et métamorphoses du genre tout au long du xixe siècle, jusqu’à sa disparition.

Typologie
La typologie de l’aria est extraordinairement foisonnante, variée et hétérogène. Il est donc nécessaire de distinguer entre différents critères, qui renvoient à la structure, au caractère, au rapport avec l’orchestre ou à la fonction, chacun d’entre eux étant présenté ci-dessous chronologiquement. Une seule et même aria peut relever de plusieurs critères – par exemple être à la fois da capo, di bravura et di furore.
La structure (des origines à l’aria de l’opera seria)
À la fin du xve siècle, l’aria alla veneziana, aere venetiano ou giustiniana – du nom du poète et homme d’État Leonardo Giustiniani (ca 1387-1446) – s’applique à des chansons strophiques le plus souvent en trois parties, pour voix et accompagnement instrumental, alternant de longs passages ornés et de brèves phrases déclamées. La giustiniana devient à partir de 1560 une catégorie particulière de villanella, caractérisée par un sujet qui met souvent en scène trois vieillards discutant de questions amoureuses.
L’aria napoletana, villanella, villanesca ou canzone alla napolitana est, à partir de 1537 et jusque dans les années 1560, une chanson syllabique à 3 ou 4 voix sur cantus firmus, de caractère rustique et dont la structure, proche de celle du strambotto, comporte quatre stances de deux lignes séparées par un refrain d’une à quatre lignes. Elle peut-être intégrée dans la commedia dell’arte, comme en témoigne par exemple La cortigiana innamorata, pièce jouée à Munich en 1568 et dans laquelle Roland de Lassus, dans le rôle de Pantalon, s’accompagnait au luth en chantant la villanelle Chi passa per questa strada’ de Massimo Troiano (mort après 1570). La villanella est contemporaine de la naissance du madrigal, au raffinement duquel elle s’oppose, mais dont elle se rapproche à partir de 1560. Il convient par ailleurs de souligner le caractère foisonnant, imaginatif et inventif du théâtre du xvie siècle.
Le mot canzonetta, diminutif de canzone alla napolitana, est lui aussi fréquemment associé à l’aria à la fin du xvie siècle afin de désigner des chansons strophiques à 3 ou 4 voix (Ottavio Bargnani, ca 1570-ca 1627, Canzonette, arie e madrigali, 1599). Dans son traité Le nuove musiche (1602), Caccini parle de « canzonette a uso di aria », qu’il oppose aux canzonette « sur de viles paroles ».
Beaucoup d’arie sont au xvie siècle de simples adaptations d’un schéma mélodique préexistant à divers schémas poétiques tels que la terza rima (trois vers de onze syllabes et de rimes aba), le sonnetto ou l’ottava rima (huit vers de onze syllabes et de rimes abababcc) ; souvent ternaires, elles comportent deux, trois ou quatre phrases de 8 mesures suivies de deux phrases cadentielles de 4 mesures (ripresa). Ces schémas mélodiques sont employés aussi bien dans la musique vocale (Aeri racolti […] dove si cantano sonetti stanze e terze rime, 1577, publiés par Petrucci) qu’instrumentale (Antonio di Becchi, 1522-ca 1566, Libro primo d’intabulatura di liuto, 1585). Entre 1550 et 1650, le procédé préside à la composition de très nombreuses chansons, danses et variations instrumentales, en particulier sur l’aria della folia, l’aria della romanesca et l’aria di Ruggiero – ces deux dernières étant adaptées à l’ottava rima (Vincenzo Galilei, 1520-1591, Libro d’intavolatura di liuto, 1584).
Au début de l’époque baroque, l’aria a voce sola se différencie par sa structure strophique du madrigal devenu lui aussi monodique (Giulio Caccini, ca 1545-1618, Le nuove musiche, 1602 ; Nuove musiche e nuova maniera di scriverle, 1614), le traitement strophique pouvant être fondé sur la simple répétition musicale ou au contraire objet de variations strophiques plus ou moins élaborées (Stefano Landi, 1587-1639, Arie, 1620 : Altri amor fugge). La variation strophique est fréquente pendant la 1re moitié du xviie siècle, aussi bien dans l’opéra qu’en tant que pièce séparée : la plupart des 25 Arie a voce sola (1649) de Loreto Vittori (1600-1670) relèvent de cette forme – dont un sonnet (Geloso amante) –, le style vocal allant du récitatif au bel canto.
Lorsque le mot cantate apparaît dans le recueil Cantade et arie a voce sola (1620) au début du xviie siècle, il désigne pour Alessandro Grandi (1586-1630) trois pièces qui ne peuvent selon lui être nommées aria car, bien que fondées sur le procédé de la variation strophique, la basse y présente un mouvement régulier de noires : la musicologie anglaise nomme ce tout premier type de cantate strophic-bass cantata. Deux types de cantates liées à l’aria se développent ensuite rapidement à Venise et à Rome : l’une, constituée d’une seule aria, appartient au genre que le musicologue Caluori nomme des ariette corte (« ariette courtes ») – par exemple la majorité des cantates de Luigi Rossi (1597/1598-1653) ; l’autre, appelée à devenir prédominante à partir des années 1660, comprend un nombre indéterminé de récitatifs, d’ariosos et d’arias (arie di più parti).
Dans le courant du xviie siècle apparaissent deux types formels d’arias : le noyau du premier est ABB', le second B concluant par une cadence à la tonique ; celui du second type, qui est à l’origine de l’aria da capo, est de structure ABA' (Francesco Cavalli, 1602-1676, Ormindo, 1644 : Chi mi toglie) puis relève de la simple répétition ABA (dont on trouve déjà un exemple chez Monteverdi, Orfeo, 1607 : Vi ricorda o boschi ombrosi). Ces formes peuvent comporter deux strophes – ou plutôt des stances, c’est-à-dire des strophes dont chacune est autonome et close sur elle-même – séparées et conclues par une ritournelle (ABB'rABB'r : Antonio Cesti, 1623-1669, Orontea, 1649 : Adorisi sempre ; ou encore ABA'rABA'r). Mis en musique de façon syllabique, les vers comportent de rares mélismes, quelques répétitions de mots, et sont ponctués par des cadences.
La forme aria da capo ou aria col da capo (ABA), déjà abondamment pratiquée dans les années 1680, devient prédominante à partir de la fin du xviie siècle et pour plus de cinquante ans, par exemple dans les opéras de Carlo Francesco Pollarolo (ca 1653-1723, Gl’Inganni felici, 1695), Giovanni Bononcini (1670-1747, Il Trionfo di Camilla, 1696) ou Alessandro Scarlatti (1660-1725, La Caduta de’ decemviri, 1697). Composée de deux strophes dont la première est répétée après la seconde, elle est proprement « l’aria du chanteur » et le lieu privilégié du bel canto, grâce notamment à la libre ornementation de la reprise de la première partie – ce dernier trait étant évité dans l’aria da capo d’un oratorio, d’une Passion ou d’une cantate religieuse. Le traitement poétique et musical de la strophe centrale se différencie selon une gamme expressive allant de la nuance subtile au contraste affirmé, l’un des défis pour le librettiste et le compositeur consistant dans le fait de rendre logique et vraisemblable l’articulation entre la seconde strophe et le retour de la première. La première strophe (A) est plus développée que la seconde, le texte étant souvent intégralement répété, avec l’articulation d’une ritournelle, dans chaque A (rA1rA2rB rA1rA2r). La raison d’être du da capo est peut-être également à trouver dans une articulation rhétorique qui permet ainsi une véritable emphase sur le premier affect lors de sa reprise ornée, tandis que la partie B, selon les arias, le nuance ou le contredit.
Le musicologue Hugo Riemann (1849-1919) forge au xixe siècle l’expression Devisenarie (« airs à devises ») pour désigner un type d’aria da capo existant dès 1670. Celle-ci contient une phrase musicale appelée motto, traitée de la façon suivante : le chanteur commence la première phrase, est interrompu par une ritournelle instrumentale, puis chante la phrase entière (Georg Friedrich Haendel, 1685-1759, Rodelinda, 1725 : Lo farò, dirò spietato). Le procédé est également pratiqué en France dans les airs avec da capo influencés par le style italien (André Campra, 1660-1744, Les Festes vénitiennes, 1710). Au début du xviiie siècle, il peut arriver que la partie B présente également un motto (A. Scarlatti, Eraclea, 1700 : Saper tu voi). À l’inverse, certaines arias sont terminées par une courte phrase finale répétée (ce que la musicologie anglaise nomme tag ending).
Apparue à la fin du xviie siècle, l’expression pezzo chiuso (« morceau fermé, clos ») appartient au vocabulaire de l’opéra à numéros et à la théorie des affetti : elle peut désigner une simple arietta, un récitatif avec aria, des ariosos, arias, duos, trios ou ensembles qui, présentant une unité architecturale et tonale, relèvent d’une structure autonome et indépendante, d’un ou plusieurs affetti, possèdent leur propre conclusion et sont clairement distincts des morceaux qui précèdent et qui suivent. Extrait de l’opéra d’origine, le pezzo chiuso peut éventuellement devenir un air de concert. Il peut être l’équivalent de la romance, de la cavatine ou du grand air de l’opéra français. La notion de pezzo chiuso évolue au xixe siècle jusqu’à se diluer, avec son intégration dans une succession de plusieurs morceaux enchaînés (cantabile, cabaletta, stretto), la recherche d’un discours « ouvert » et d’une plus grande fluidité musicale et dramatique.
L’aria dal segno ou aria da capo al segno, apparue dans la 2de moitié du xviiie siècle, est issue de l’aria da capo. Primitivement simple suppression de la ritournelle introductive (indiquée par un signe à l’endroit de la reprise), elle finit par modifier considérablement la structure de l’aria selon de nombreuses modalités : la reprise, après B, de la seconde présentation du texte du A initial (A1A2BA2 ; Mozart, Mitridate, 1770 : Al destin che la minaccia) ; au contraire, la suppression de cette seconde présentation, si elle utilise un matériau différent (AA'BA ; Johann Christian Bach, 1735-1782, Adriano in Siria, 1765 : Disperato mar turbato) ; une réélaboration de A (AA'BA" ; Niccolò Jommelli, 1714-1774, Fetonte, 1768 : Son quel fiume). D’autres formes sont l’aria in rondò ou rondò, soit en 5 parties (abaca), soit suivant une progression lent-vif aba-cdc, et l’aria variata, qui – comme le suggère son nom – consiste en des variations successives.
À partir de la fin du xviie et jusqu’au xixe siècle, une cadenza – parfois indiquée au xviiie siècle par fermata, solo, tenuto, ad arbitrio, ou arbitrario – est une section virtuose de l’aria, souvent improvisée (voir la notice improvisation), insérée au sein d’une cadence harmonique importante. Elle peut être signalée par un accord noté en valeur longue ou par un silence surmonté d’un point d’orgue. Dans l’aria da capo, elle est placée juste avant la cadence conclusive de la première partie, et est probablement destinée à n’être chantée que lors du da capo. Mais dès le début du xviiie siècle, l’aria da capo peut être l’objet de plusieurs cadenze (Mozart, Mitridate, 1770 : Al destin che la minaccia), parfois très brèves, dont une à la fin de la seconde partie ; cette prolifération agace Pierfrancesco Tosi (1654-1732 : Opinioni de’ cantori antichi e moderni, 1723), qui affirme que l’orchestre à la première « attend », « s’ennuie » à la deuxième et à la troisième « se fâche » ! Les chanteurs pouvaient d’ailleurs multiplier les cadences comme ils le voulaient. Certaines cadenze sont écrites, qui montrent que les figures mélodiques ne sont pas forcément reliées à la thématique de l’aria dans laquelle elles s’inscrivent, comme en témoignent les 19 cadences de Mozart – pas toutes authentiques – composées en 1772-1773 pour Aloysia Weber (ca 1759-1839) afin d’être insérées dans des arias de Johann Christian Bach (1735-1782, Adriano in Siria, 1765 : Cara la dolce fiamma). Les cadences sont rares au xixe siècle en dehors d’Italie : Giacomo Meyerbeer (1791-1864) n’en insère que dans les arias dans le style italien (Il Crociato in Egitto, 1824, repris sous le titre Le Croisé en Égypte, 1826 : Adieu, joie, espérance), et Verdi (1813-1901) finit par rompre avec la tradition. Elles pouvaient être d’une étonnante longueur : en 1815, le chanteur Gaetano Crivelli (1768-1836) improvise à la Scala de Milan une cadence de 25 minutes sur les deux seuls mots « felice ognora » !
L’arietta, souvent synonyme au xviiie siècle de cavatina, est moins développée que l’aria, et son caractère plus ou moins léger est voisin de celui de la chanson (Mozart, Le Directeur de théâtre, 1786 : Da schlägt die Abschiedsstunde. Elle a pour équivalent l’une des significations du mot canzone (Mozart, Les Noces de Figaro, 1786 : Voi che sapete ; Rossini, Il Barbiere di Siviglia, 1816 : Se il mio nomme ; Verdi, Rigoletto, 1851 : La donna è mobile). Le terme arietta apparaît au début du xviie siècle dans Il Sant’Alessio (1632) de Stefano Landi, mais tout d’abord sans acception particulière.
L’ariette désigne en premier lieu et malgré son nom un « grand morceau de musique » (L’Encyclopédie, 1751 ; Bricaire, 1765 ; J.-J. Rousseau, 1767), accompagné, vif, différent de l’air lullyste et qui, influencé par la manière italienne, adapte la virtuosité instrumentale à l’écriture vocale et adopte la structure da capo (Jean-Philippe Rameau, 1683-1764, Castor et Pollux, 1737 : Brillez, astres nouveaux). Elle apparaît au début du xviiie siècle dans la cantate française (Brunet de Moland, actif ca 1708, Cantates et ariettes françoises, 1708 ; André Campra, 1660-1744, 1er Livre de cantates, 1708), l’opéra-ballet (Campra, Les Festes vénitiennes, 1710) et la tragédie en musique (Campra, Télèphe, 1713). Tout d’abord réservée à des personnages secondaires, à des moments de divertissement ou à la fin d’actes, il lui arrive à partir de 1750 d’être chantée par des personnages principaux ou des chœurs (Rameau, Les Boréades, 1763 : Jouissons de nos beaux ans). Le sens du mot évolue également dans la 2de moitié du xviiie siècle et devient synonyme de celui de chanson, dans le cas par exemple de musiques de scène pour le théâtre (Le Barbier de Séville de Beaumarchais, 1775 : l’ariette dans le goût espagnol chantée par Rosine). Entre 1760 et 1790, de nombreux opéras-comiques avec dialogues parlés sont sous-titrés comédie mêlée d’ariettes, ce qui signifie qu’au contraire des vaudevilles, la musique y est originale et non pas reprise d’airs préexistants (François André Philidor, 1726-1795, Le Bûcheron, 1763) ; le genre, apparu dès 1715, était primitivement nommé pièce à ariettes. Outre l’opéra-comique (André Modeste Grétry, 1741-1813, Le Huron, 1768), l’ariette se développe dans l’intermède (Jean-Jacques Rousseau, 1712-1778, Le Devin du village, 1752, 1753, 1778) et l’opéra bouffon (Alexandre Monsigny, 1729-1817, Les Aveux indiscrets, 1759 : Va mon cœur), avant de faire l’objet de publications spécifiques à partir d’ariettes originales ou d’extraits d’opéras (Jean-Baptiste Cardonne, 1730-ca 1792, Premier recueil d’ariettes, 1764-1765) et d’être reprise de façon inattendue par la réforme de Christoph Willibald von Gluck (1714-1787, Orphée et Eurydice, 1774 : L’espoir renaît en mon âme). Hors du contexte de l’opéra, les six mélodies des Ariettes, paysages belges et aquarelles pour voix et piano, reprises en 1903 sous le nom d’Ariettes oubliées, sont composées entre 1885 et 1888 par Claude Debussy (1862-1918) sur des textes de Paul Verlaine (1844-1896).
Cavatina, diminutif de cavata (« tirée de », « creusée dans », mais aussi « action de tirer des sons d’un instrument »), s’applique au xviie siècle à une section arioso intégrée dans un récitatif, puis au xviiie siècle à une brève aria indépendante et le plus souvent sans da capo (Mozart, Les Noces de Figaro, 1786 : Se vuol ballare, aria de Figaro, ici avec da capo ; Porgi amor, aria de la Comtesse ; L’ho perduta, aria de Barberine). Fréquemment située au début d’un tableau, le chanteur qui l’interprète reste sur scène pour le récitatif qui lui succède, au contraire de l’aria da capo, à la fin de laquelle le personnage quitte la scène. Cavatina est souvent synonyme d’arietta. Au xixe siècle, le sens se diversifie : parfois virtuose et élaboré dans l’opéra italien (Gioachino Rossini, 1792-1868, Il Barbiere di Siviglia, 1816 : Una voce poco fa), elle peut être placée au centre d’une aria tripartite (Vincenzo Bellini, 1801-1835, Norma, 1831 : Casta Diva) et devenir lyrique, sentimentale et da capo en France (Charles Gounod, 1818-1893, Faust, 1859 : Salut, demeure chaste et pure). Elle est fréquemment associée à la première apparition d’un personnage (aria di sortita), par exemple dans La Sonnambula de Bellini (1831 : Tutto è gioia, cavatine de Lisa ; Come per me sereno, cavatine d’Amina ; Vi ravviso, o luoghi ameni, cavatine de Rodolfo). Cavatina est parfois employé de façon erronée à la place de cantabile.
Préfigurée au xviiie siècle par des épisodes élaborés et dramatiquement plus complexes, qui rompent avec la simple alternance récitatif-aria (Georg Friedrich Haendel, 1685-1759, Tamerlano, 1724 : II, 9-10, III, 8-10 ; Orlando, 1733 : fin de l’acte 2), la scena (mot dont le sens diffère de celui de scène en français) désigne au xixe siècle un ensemble clos articulant des éléments disparates (récitatifs de types divers, dialogues, ariosos, arias, cabaletta, interventions de chœurs ou de personnages différents, épisodes orchestraux). Le musicologue Pierre Saby (Vocabulaire de l’opéra, Minerve, 1999, p. 180-181) définit la scena comme précédant le pezzo chiuso (Gaetano Donizetti, 1797-1848, Lucie de Lammermoor, 1835 : I, Scena e cavatina, puis scena e duetto ; II, Scena ed aria, puis Scena e quartetto ; Giuseppe Verdi, 1813-1901, Macbeth, 1847/1865 : I, Scena e duetto, Scena e cavatina, Scena e marcia, Scena e sestetto finale ; IV, Gran scena del sonnambulismo, Scena e battaglia). À la différence du pezzo chiuso, la scena comporte une action.
La structure cantabile-cabaletta (incorrectement cavatina-cabaletta) apparaît dans l’opéra romantique italien entre les années 1810 et 1860. Rendue populaire dans les opéras seria et semiseria de Rossini, elle tire son origine des arias à tempos successifs lent-vif en vogue entre les années 1770 et 1780 (Gluck, Paride ed Elena, 1770 : Le Belle Imagini). Le cantabile, 1er mouvement de l’aria ou 2e d’un duo tripartite, de tempo lent, s’achève sur une cadence (Rossini, L’Italiana in Algeri, 1813 : Ai capricci della sorte). La cabaletta (cabbaletta), partie conclusive rapide, d’un accompagnement simple (polonaise ou marche), comporte souvent 2 strophes qui, après une ritournelle, font l’objet d’une répétition ornée avec l’ajout éventuel d’autres chanteurs ou d’un chœur (Vincenzo Bellini, 1801-1835, La Sonnambula, 1831 : Sovra il sen la man mi posa, 2de partie de Come per me sereno). Elle peut également être interrompue par une section parlante. L’emploi de la cabaletta est presque systématique dans Roberto Devereux (1837) de Gaetano Donizetti (1797-1848). Dans la cabaletta en duo, chaque chanteur chante une strophe et le duo a lieu sur la troisième (Verdi, Aïda, 1871 : O terra, addio).
Dans l’aria con pertichini, le chant du principal soliste de l’aria est ponctué par de brèves interventions d’autres personnages, souvent en a parte, ou encore dans le but de mêler action et musique : dans L’Italiana in Algeri (Rossini, 1813), le rondo d’Isabella Sullo stil de’ viaggiatori contient des perchitini de Lindoro et de Pompeo. Le rondò-finale est une vaste aria conclusive pour un soliste, pertichini et un chœur, comme l’aria d’Isabella Pensa alla patria.

Le caractère
Au xvie siècle, les madrigaux les plus simples, à 4 voix homorythmiques, déclamatoires, narratifs et fondés sur la prééminence mélodique sont qualifiés dans certains recueils de madrigale arioso (Libri delle muse […] madrigali ariosi, 1555-1562, anthologies publiées par l’éditeur et compositeur franco-italien Antonio Barré, actif ca 1551-1572).
À la fin du xvie siècle, le sens premier du mot aria en tant que « manière » n’a pas totalement disparu : on le rencontre encore chez Massimo Troiano (mort après 1570, Il quarto libro delle sue rime… con un’aria alla spagnuola, 1569), Annibale Padovano (1527-1575, Aria della battaglia per sonar, 1590), Andrea Gabrieli (1532/1533-1585, Aria della battaglia per sonar d’istrumenti da fiato, 1590), Marc’Antonio Ingegneri (1535/1536-1592, Arie di canzon francese per sonar, 1579), ou Adriano Banchieri (1568-1634, Sonata in aria francese, 1605).
Domenico Mazzochi (1592-1665) nomme mezz’aria l’insertion d’un épisode de caractère lyrique plus prononcé au sein d’un recitar cantando (La Catena d’Adone, 1626) : le mot est précurseur de celui d’arioso, qui désigne un peu moins d’un siècle plus tard, à l’époque où le récitatif et l’aria sont clairement distingués l’un de l’autre, un type de récitatif proche de l’aria. Mazzochi emploie également l’expression aria recitativa pour désigner l’une des arias de ce même opéra, qui comporte formellement 6 strophes mais dont l’écriture vocale est de style récitatif.
Les Arie in stil francese (1698) de Giovanni Lorenzo Gregori (1663-1745) présentent 37 courtes arias pour soprano, alto ou duo vocal, en deux parties de 8 mesures, dont 18 sont réunies en paires. Chorégraphiques et sous-titrées d’après des noms de danses françaises (gaillarde, menuet, bourrée, rigaudon, etc.), elles sont caractéristiques d’un certain type d’arias de la 2de moitié du xviie siècle, généralement courtes, simples et fondées sur des rythmes de danses.
À partir de l’avènement de l’opera seria au début du xviiie siècle, l’expression aria di carattere désigne une aria chantée par un personnage principal – primo uomo ou prima donna. Aria di mezzo carattere s’applique aux textes sérieux et énergiques (Haendel, Giulio Cesare in Egitto, 1724 : Va tacito e nascoto, aria de César) ou aux arias d’un personnage de moindre importance (Hasse, Il Ruggiero, 1771 : 1er air d’Ottone, acte 2) – comprimario ou comprimaria (de con primo). L’opera seria distingue d’autre part trois styles de chant : cantabile (« chantant », ou canto spianato, [de planus, plano, au sens de « plain-chant »], « chant aplani », syllabique, large et lent au xixe siècle), fiorito (« fleuri », orné, opposé au spianato) ou déclamatoire.
De nombreuses arias sont directement liées à l’expression des affetti, comme l’aria di sentimento, l’aria di strepito ou l’aria di gelosia (« jalousie », André Campra, 1660-1744, Idoménée, 1712 : D’un amour qui s’éteint ; Verdi, Falstaff, 1893 : È sogno, aria de Ford). Très courante au xviiie siècle, ornée et soutenue par un orchestre coloré, l’aria di grazia concerne l’expression des sentiments amoureux, réciproques (Haendel, Giulio Cesare in Egitto, 1724 : Venere bella, aria de Cléopâtre) ou malheureux (idem : Se a me non sei crudele, aria d’Achille). Également fréquente, l’aria di furore ou di furia, nommée au xixe siècle « air d’imprécations », est le plus souvent brève et sans récitatif (Niccolò Piccinni, 1728-1800, La Buona Figliuola, 1760 : Furia di donna) : elle est liée à la folie (qui déchaîne la furie), et n’extériorise pas forcément la fureur ou la furie, mais peut en exprimer l’intensité de façon intériorisée et sombre (Haendel, Tamerlano ou Il Bajazet, 1724 : Dalla fronte all’orgogliosa). L’aria di sdegno (« air de colère ») d’Alcinda (1735 : Vorrei vendicarmi) de Haendel conjugue fureur et vengeance. L’aria lamento ou lamento, fréquemment construite sur une basse chromatique descendante traitée en ostinato (Henry Purcell, 1659-1695, Dido & Æneas, 1689 : When I am laid in earth), trouve naturellement sa place dans l’éventail expressif (Giacomo Carissimi, 1605-1674, la cantate Il mio core è un mar di pianti, s. d.), présentant parfois une ritournelle initiale brève, un style essentiellement syllabique et un orchestre en demi-teinte (Haendel, Giulio Cesare in Egitto, 1724 : Priva son d’ogni conforto). Dans Orlando (1733), Haendel aurait pu traiter la folie de son héros (Ah stigie larve !) dans le cadre d’une aria : est-ce en raison du caractère hors normes de cet affetto qu’il l’incarne dans un recitativo accompagnato, dans lequel même la mesure est désarticulée (un 5/8 interrompt le 4/4 initial) ? L’aria di contrasto interior exprime des sentiments contradictoires et un conflit intérieur, matérialisés par des sections nettement différenciées (Pietro Andrea Ziani, 1616-1684, Annibal in Capua, 1661 : la canzonetta d’Hannibal Son guerrieri Amore e Marte ; L’Amor guerriero, 1663 : Dimmi Marte, che val la vitoria), tandis que l’aria di dubbio (« air de doute ») exprime l’incertitude.
Divers caractères vocaux servent à mettre en valeur les affetti. Le canto fiorito (« chant fleuri ») désigne le style de chant orné incarné dans les arias di agilità (ou di abilità), di maniera ou di bravura (ou canto di bravura, qui désigne un chant à pleine voix). Les premières, généralement rapides, développent une ornementation fondée sur les roulades, les arpèges et les trilles, configuration fréquente dans les arias di tempesta (Pietro Andrea Ziani, 1616-1684, Semiramide, 1670 : Senza scorta e senza stelle ; Leonardo Vinci, ca 1696-1730, Artaserse, 1730 : Vo solcando un mar crudele). L’aria di maniera, moins rapide et moins puissante mais non moins virtuose, emploie une ornementation plus resserrée, à partir d’appoggiatures, trilles, mordants, staccatos et portamentos (W. A. Mozart, 1756-1791, La Flûte enchantée, 1791 : Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen, aria de la Reine de la Nuit, qui est également une aria di furore et utilise la technique vocale des pichettati, répétition rapide et staccato d’une note aiguë). L’aria di bravura mise sur la puissance vocale plus encore que sur la virtuosité (Haendel, Orlando, 1733 : Fammi combatere ; Messiah, 1742 : Rejoice greatly ; Semele, 1744 : Despair no more Shall wound me). Le recitativo ed aria de Don Narciso (Gioachino Rossini, 1792-1868, Il Turco in Italia, 1814 : Intesi : ah ! tutto intesi) voit se succéder un recitativo accompagnato, un andante et un allegro : l’andante utilise des techniques vocales caractéristiques de l’aria di bravura du début du xixe siècle, comme les messa di voce (son filé commencé piano, puis crescendo et éventuellement diminuendo), portamento (port de voix, glissando rapide entre deux sons), volata (roulade, trait conjoint, la volatina ribattuta étant un trait répété) et gruppeti, tandis que l’allegro présente de larges sauts d’intervalles (6tes et 7es). Toujours dans le style fleuri, une aria comme Qual guerriero (Idaspe, 1730) de Riccardo Broschi (ca 1698-1756) – frère de Farinelli – d’une virtuosité confondante, présente d’étonnants sauts d’intervalles et de registres, selon la technique nommée canto di sbalzo (« chant de saut » ou « de bond »). L’aria cantabile au contraire, triste, douce, mélodique et délicatement ornée (Haendel, Giulio Cesare in Egitto, 1724 : Vieni, o figlio ; Vincenzo Bellini, 1801-1835, La Sonnambula, 1831 : Vi ravviso, o luoghi ameni), fondée sur le legato, était l’occasion pour les castrats de mettre en valeur la longueur de leur souffle grâce au messa di voce (Rossini, L’Italiana in Algeri, 1813 : Languir per una bella). L’aria di portamento, peu ornée, s’appuie sur des tenues et le passage glissé d’une note à l’autre, mais aussi sur l’étendue et la variété des nuances vocales (Haendel, Serse, 1738 : Ombra mai fù). L’aria parlante présente deux acceptions différentes : synonyme d’aria declamata, elle est de type déclamatoire et, à mi-chemin entre le récitatif et l’aria, exprime des sentiments forts (Haendel, Messiah, 1742 : Comfort ye) ; mais l’expression est également employée pour désigner une aria fondée sur la rapidité du débit de la parole (patter song), particulièrement illustrée dans le répertoire anglais (les opérettes comiques d’Arthur Sullivan, 1842-1900) ou italien (Rossini, Il Barbiere di Siviglia, 1816 : la cavatine Largo al factotum).
Certaines arie sont qualifiées en fonction du déroulement de l’intrigue et de la situation théâtrale, comme l’aria di tomba (« air de la tombe » ; Alessandro Scarlatti, 1660-1725, Mitridate Eupatore, 1707 : Cara tomba), l’aria di esequie (« air de funérailles », lamentation sur la mort d’un proche), l’aria d’ombra (Haendel, Alcinda, 1735 : Ombre pallide ; W. A. Mozart, Mitridate, Re di Ponte, 1770 : Pallid’ombre, che scorgete), l’aria di morte (également aria d’ombre), liée aux fantômes et aux apparitions sépulcrales, l’aria di scongiura (« air d’invocation »), qui invoque et conjure les esprits (Gluck, Alceste, 1767 [en français en 1776], acte 1 : Divinità infernale [Divinités du Styx]), l’aria di guerra (Haendel, Giulio Cesare in Egitto, 1724 : Al lampo del armi) ou l’aria di vendetta (Georg Philipp Telemann, 1681-1767, Orpheus, 1726 : Sù, mio core à la vendetta ; Haendel, Ariodante, 1735 : Neghittosi, or voi che fate ? ; W. A. Mozart, Idomeneo, 1781 : Tutte nel cor vi sento) – cette dernière, proche de l’aria di furore. Dans la première aria de Sextus (Giulio Cesare in Egitto, 1724 : Svegliatevi nel core), Haendel combine une aria d’ombra et une aria di vendetta. L’aria del sonno ou air de sommeil est souvent accompagnée par les cordes avec sourdines (Lully, Armide, 1686 : Plus j’observe ces lieux, air du sommeil de Renaud). Semele (Haendel, 1744), dont l’un des personnages est le dieu Somnus, ne comporte pas moins de 20 passages consacrés au sommeil, dont l’aria O sleep (Semele), et une aria qu’on pourrait qualifier d’« aria d’insomnie » (My racking thoughts, aria de Semele), de même qu’on pourrait nommer « aria de somnambulisme » celui d’Amina Ah ! non credea mirarti dans La Sonnambula (1831) de Bellini – dont l’idée préfigure la Gran scena del sonnambulismo du Macbeth (1847/1865) de Verdi ! Toujours dans le cadre de l’élargissement de cette typologie liée au sommeil, Jean-Baptiste Lully (1632-1687) compose également ce qui pourrait être qualifié d’« air du réveil » (Les Plaisirs de l’île enchantée, comédie-ballet, 1664), qui met en scène le réveil difficile d’un « valet de chiens » par ses deux compagnons avant la chasse (Oh là ! Debout ! Debout ! Debout ! Debout !). L’Air du Sommeil d’Atys (Lully, 1676 : Dormons, dormons tous) constitue le tournant dramatique de l’action : pendant qu’Atys dort, le Sommeil, Morphée, Phoetor, Phantase, les Songes agréables et les Songes funestes veulent le persuader d’aimer Cybèle ; après un début enchanté, les Songes funestes le menacent, et Atys se réveille épouvanté. L’aria di catena, plainte du héros enchaîné (Mozart, Lucio Silla, 1772 : Pupille amate), est fréquemment le prélude à un lieto fine (« fin heureuse »). L’aria di incantesimo (« air d’enchantement ») est liée aux personnages de magiciennes (Alcina, Armide). L’aria di tolleta (« air de la toilette », en allemand tolettenaria) met en scène une jeune femme qui se pare (Ziani, Candaule, 1679 : Bei fioretti che ridette, air pendant lequel Alinda se pare de fleurs).
Les œuvres comiques connaissent également leurs arias caractéristiques : l’aria di catalogo en est une, qui consiste en une énumération rapide d’une liste d’objets comme dans Lo speziale, texte de Carlo Goldoni (1707-1793) mis en musique par Domenico Fischietti (ca 1725-après 1810 : 1754) ou Joseph Haydn (1732-1809 : 1768). L’aria de Leporello Madamina, il catalogo è questo (Mozart, Don Giovanni, 1787) en est une parodie ironique – il s’agit ici d’une collection de conquêtes féminines – probablement inspirée par un air équivalent du Don Giovanni Tenorio (1787) de Giuseppe Gazzaniga (1743-1818). L’aria di risata (« air de rire ») est fondé sur un effet de rire (Daniel-François-Esprit Auber, 1782-1871, Manon Lescaut, 1856, air de l’éclat de rire).
Également liées à l’intrigue, diverses arias s’inscrivent dans le contexte de la « théorie de l’imitation » : l’aria di imitazione évoque les bruits de la nature, animaux ou éléments (Haendel, Salomon, 1749 : May no rash intruder disturb their soft hours), sortant ainsi l’orchestre de sa seule fonction d’accompagnement ou de soutien. La musique de l’aria di paragone (« air d’imitation ») ou aria di comparazione imite également la nature, afin de la mettre en relation avec une situation dramatique, morale ou psychologique. L’« air du rossignol » appartient à la catégorie de l’aria di paragone (Haendel, Orlando, 1733 : Quando spieghi i tuoi tormenti), ainsi que l’aria di tempesta (Antonio Vivaldi, 1678-1741, Farnace, 1720 : Sorge l’irato nembo) et l’aria bucolique (A. Scarlatti, Il Pirro e Demetrio, 1694 : Un ruscello puro e bello). L’aria Amor è qual vento (Haendel, Orlando, 1733) compare sentiment amoureux et vent. L’aria di comparazione peut se présenter sous la forme d’un parallèle entre deux situations dramatiques (Mozart, Idomeneo, 1781 : Fuor del mar), d’une sentence morale – une « moralité » (Mozart, Il Re pastore, 1775 : Si spande al sole in faccia) – voire d’une parabole. L’aria simile n’est pas non plus éloignée des précédentes : il s’agit d’une aria métaphorique au sein de laquelle la partie A expose une situation a priori sans lien avec l’action, celui-ci étant révélé dans la partie B : dans l’air Va tacito e nascosto (Haendel, Giulio Cesare in Egitto, 1724), César, soupçonnant Ptolémée de traîtrise, décrit l’approche silencieuse d’un chasseur soulignée par un solo de cor. L’une des origines de l’aria simile est à trouver dans le style poétique métaphorique de Giambattista Marino (1569-1625), dont les procédés littéraires influencèrent écrivains et librettistes aux xviie et xviiie siècles. Parfois parodiée avec ironie au xviiie siècle (John Gay, 1685-1732 : The Beggar’s Opera, 1728), elle tombe peu à peu en désuétude.

Le rapport avec l’orchestre
D’autres arias encore sont définies par un équilibre particulier entre la voix et l’orchestre. La voix est concertante avec l’orchestre dans l’aria concertato : l’aria de Konstanze Martern aller Arten (W. A. Mozart, le Singspiel Die Entführung aus dem Serail, 1782, aria n° 11) présente en une longue introduction un véritable petit concerto pour hautbois, flûte, violon et violoncelle avant de faire dialoguer ces quatre instruments avec la voix. Elle peut être en écho avec d’autres voix ou des instruments dans l’aria con eco (J.-S. Bach, Oratorio de Noël, 1734-1735 : Flößt, mein Heiland). L’aria senza accompagnamento n’est pas très fréquente : dans Bel piacere de Haendel (Agrippina, 1709), la voix, qui chante la fidélité et le bonheur, n’est soutenue que par deux violons à l’unisson, tandis que, muets, l’orchestre et la basse continue n’interviennent que lors des ritournelles ; Bel piacere relève aussi de l’aria all’unisono, dans laquelle la voix est doublée à l’unisson ou à l’octave par les instruments de l’orchestre, comme on en trouve également dans Giulio Cesare in Egitto (1724 : Venere bella) ou le Messiah (1742 : The people that walked in darkness). L’aria fugata comporte un accompagnement fugué (Haendel, Semele, 1744 : But haste). Généralement d’écriture syllabique et dans un style vocal di forza (véhément et héroïque, souvent dans le registre médium de la voix qui chante), l’aria di caccia est accompagnée par des cors ou divers effets orchestraux.

Les fonctions
D’autres arias relèvent d’impératifs scéniques plus ou moins anecdotiques, liés à des traditions précises. L’aria di sortita, l’un des fruits de la réforme métastasienne et dont le but était de préserver la continuité de l’action, est placé à la première apparition du chanteur : celui-ci, après avoir chanté, quitte la scène afin de provoquer les applaudissements. L’aria concertata (« air de concert ») est le plus souvent composée pour la scène mais, extraite de l’opéra d’origine, est jouée en privé, parfois même éditée séparément à l’époque classique : lorsqu’il lui adjoint un récitatif, Mozart la nomme scena (Bella mia fiamma, 1787). L’aria di baule (« air de malle »), dont il existe de nombreux exemples composés par Johann Adolf Hasse, témoigne de l’étonnante plasticité de la dramaturgie métastasienne, qui permettait d’ajouter, de retrancher ou de substituer des arias au sein d’un opéra ; elle est taillée sur mesure pour un chanteur soliste – parfois composée par lui-même – afin d’être intégrée dans n’importe quel opéra lors d’une tournée : l’aria Ombra adorata aspetta, composée par le chanteur Girolamo Crescentini (1762-1846), est insérée dans Giulietta e Romeo (1796) de Niccolò Zingarelli (1752-1837). Pour la représentation d’Il Barbiere di Siviglia (1816) à la Pergola en novembre 1816, le compositeur et chef d’orchestre Pietro Romani (1791-1877) écrit une nouvelle aria destinée à Bartolo (Manca una foglio) en remplacement d’A un dottor della mia sorte, trop difficile. L’aria di baule est proche de l’aria aggiunta (air d’insertion ou intercalaire), également ajoutée à un opéra pour un chanteur ou pour satisfaire le public (J. Haydn, 1780 : Dice benissimo chi si marita, pour La Scuola de’ gelosi de Salieri, 1778). La Licenza (« autorisation ») présente deux significations : elle est un air de concert dont le but est la mise en valeur des qualités vocales d’un chanteur, qui peut être chanté séparément ou en tant qu’aria di baule, mais aussi une ode pour plusieurs solistes parfois accompagnés par des chœurs, appartenant dès l’origine à l’opéra, ou que le compositeur lui-même ou un autre ajoute ultérieurement en vue d’honorer un personnage officiel lors d’une commémoration, d’un anniversaire ou de toute occasion officielle (Mozart, Or che il dover, 1766). Présent dès la 2de moitié du xviiie siècle dans le dramma giocoso vénitien, l’aria di sorbetto (« air de sorbet »), donnée alors que le public prend des rafraîchissements, des glaces ou va se dégourdir les jambes, est chantée par des personnages secondaires et parfois écrite par un assistant du compositeur : tel est le cas de Le femmine d’Italia (Rossini, L’Italiana in Algeri, 1813) ou l’air d’Albazar Ah ! sarebbe troppo dolce (Il Turco in Italia, 1814). D’autres arias sont qualifiées en fonction de critères nationaux ou linguistiques, comme l’aria tedesca (Mozart, Ohne Zwang, aus eignem Triebe, 1789, intitulée dans son catalogue « Eine teutsche Aria »).


Effectifs
L’aria napoletana du xvie siècle est à 3 ou 4 voix, ce que sont également les Canzonette, arie e madrigali (1599) d’Ottavio Bargnani (ca 1570-ca 1627). L’aria est aussi fréquemment pour voix seule accompagnée par le luth noté en tablature. Au début du xviie siècle, cette formation pour une ou plusieurs voix solistes accompagnées trouve tout naturellement sa place lors de l’avènement de la basse continue, comme dans les Nuove musiche (1602) de Giulio Caccini (ca 1545-1618), les Cantade e arie a voce sola (1620) pour voix et basse continue d’Alessandro Grandi (1586-1630) ou encore les Ariette spirituali (1657) de Pietro Paolo Sabbatini (ca 1600-ca 1657) pour une à 3 voix et basse continue. Au xviie siècle, à la différence de l’air isolé, l’aria d’opéra, le plus souvent avec continuo, peut être interrompue par des ritournelles comportant de trois à cinq parties instrumentales.
Mais l’accompagnement peut être plus riche, comme en témoignent les Arie e cantade (1626) pour 2 ou 3 voix, deux violons et continuo de Grandi. Celui du Possente spirto de Monteverdi (Orfeo, 1607) est intimement relié à la poétique, les trois premières strophes simulant d’ailleurs un écho : la 1re stance (sphère humaine) comporte deux violons ; la 2e (mort et enfers) est accompagnée par deux cornets à bouquin ; la 3e (harmonie universelle et Paradis) par la harpe double ; la 4e, Orphique, par trois viole da brazzo ; la 5e (souvenir d’Euridice) n’est soutenue que par la basse continue ; la 6e, dernière supplication, par trois parties de violons et une contrebasse de viole. Dans sa version napolitaine, L’Incoronazione di Poppea (1642) est accompagné par quatre parties de cordes.
Toujours dans l’opéra, à partir des années 1640 et de Francesco Cavalli (1602-1676), les interventions orchestrales ne sont plus destinées qu’aux seules ritournelles instrumentales, mais prennent place à l’intérieur même des strophes, répondant aux phrases ou soutenant la voix de manière plus élaborée : c’est l’un des premiers sens de l’expression aria concertata (voir des exemples dans Gli amori d’Apollo e di Dafne, 1640 et Pompeo magno, 1666) : celle-ci est généralement accompagnée aux cordes avant 1690, la trompette apparaissant dans les années 1670 à Venise et à Bologne afin de dialoguer avec la voix dans certaines arie di guerra. Cette tendance à la « dramatisation » de l’orchestre contribue à façonner le visage de celui-ci, tant à l’opéra que, par ricochet, au concert symphonique. À Dresde, l’orchestre de Cleofide (Hasse, 1731) comporte 2 flûtes, 2 hautbois, 2 bassons, 2 cors, 2 trompettes, des timbales, un théorbe et des cordes : il est vrai qu’il s’agit d’un orchestre particulièrement fourni, que peu de cours ou de théâtres pouvaient s’offrir. L’orchestre de l’opéra du xviiie siècle connaît une autre évolution dont l’effet est le renforcement des aigus au détriment des graves (dont l’effectif ne change pas) ou des parties médianes (allégées, sinon supprimées), avec l’importance accrue des pupitres de violons, en vue notamment de souligner la ligne vocale.
Tandis que les airs de la tragédie lyrique française des xviie et xviiie siècles sont souvent accompagnés par un ensemble de cordes à cinq parties, les ariettes des Festes vénitiennes (1710) d’André Campra (1660-1744) le sont par deux parties instrumentales de dessus (violons ou violons doublés par des flûtes, à bec ou traversières). Après 1720, les arias d’opéra soutenues par le seul continuo sont de moins en moins fréquentes, comme en témoigne dès 1716 Ariodante (Haendel), dont plus des trois quarts des arias présentent un véritable accompagnement orchestral. Les arias de J.-S. Bach sont souvent de style concertant (Messe en si, 1724-1749 : Benedictus avec flûte traversière ; Passion selon saint Matthieu, 1729 : Erbarme dich avec violon). Il faut parfois tenir compte du caractère de l’aria, dont l’instrumentation peut être conventionnelle, en tout cas liée à la situation – par exemple, les flûtes et altos qui servent traditionnellement à évoquer l’âme des morts dans l’aria d’ombra et dont Mozart offre encore un exemple (Lucio Silla, 1772 : Fra i pensier più funesti di morte, en pizzicato, associés avec hautbois et bassons). De telles arias sont nombreuses chez A. Scarlatti (Il Tigrane, 1715), Vivaldi (Tito Manlio, 1720 : Tu dormi) ou Giovanni Bononcini (1670-1747, Griselda, 1722), mais le goût en disparaît tôt dans le xviiie siècle et devient le fruit d’une démarche individuelle chez les classiques. Metastasio qualifie de « tintamarre » l’usage de l’orchestre par Gluck : pourtant, bien qu’ayant tendance à brouiller les frontières entre le récitatif et l’aria par une présence orchestrale continue, ce dernier estime que « la musique doit s’en tenir à sa vraie place, qui est de servir la poésie par l’expression des sentiments et le respect de l’action » (préface d’Alceste, 1769). Dans la célèbre scène entre les furies et Orphée (Orfeo ed Euridice, 1762 : Chi mai dell’Erebo/Deh, placatevi con me), il utilise deux orchestres : pour le ballet et le chœur des furies (2 hautbois, 2 cors, cordes et continuo), pour la supplication d’Orphée (harpe, cordes et continuo).
Dans Fidelio (1805, 1806, 1814), Beethoven emploie avec sobriété un orchestre pourtant fourni (2 flûtes, 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 bassons, 1 contrebasson, 4 cors, 2 trompettes, 2 trombones, des timbales et des cordes), l’intervention des 3 cors dans l’aria de Léonore (Komm, Hoffnung) renvoyant à la Symphonie héroïque. L’orchestration peut également découler d’une référence géographique supposée : dans L’Italiana in Algeri (1813), dramma giocoso, Rossini utilise une banda turque (triangle, chapeau-chinois, cymbale, tambour) et une catuba (percussion proche de la grosse caisse), censées évoquer la musique des janissaires, « couleur locale » déjà illustrée par Gluck (La Rencontre imprévue, 1784) ou Mozart (Die Entführung aus dem Serail, 1782). Certaines arias romantiques emploient des instruments obligés, par exemple le cor (L’Italiana in Algeri : Languir per una bella) ou la trompette (Donizetti, Don Pasquale, 1843 : Cercherò lontana terra). Au xxe siècle, Stravinsky, dans The Rake’s Progress, inclut un clavecin (ou un piano) dans une formation symphonique traditionnelle qui est un clin d’œil à l’opéra mozartien.

L’aria dans la musique instrumentale
L’aria instrumentale de la 1re moitié du xviie siècle est liée à la notion de variation strophique. Girolamo Frescobaldi (1583-1643) traite sous forme de variations les Aria detta Balletto et Aria detta la Frescobalda du Secondo libro di toccate… pour clavecin ou orgue (1627), de même que les Partite di diverse arie (Toccate d’intavolatura…, 1637 ; rappelons que le mot partita signifie au début du xviie siècle « variation »). Heinrich von Biber (1644-1704) intègre des arias avec variations dans ses Rosenkranz-Sonaten (« Sonates du Rosaire », ca 1776) pour violon et continuo : l’aria de la 1re Sonate (« l’Annonciation ») consiste en un thème et trois variations sur une basse en ostinato. J.-S. Bach (1685-1750) compose avant 1714 une Aria variata qui comporte 10 variations ; le caractère de l’aria, composée dans l’esprit d’une sarabande, qui inaugure et conclut les 30 Variations Goldberg (1741-1742) est foncièrement différent de celui de l’aria de la 4e Partita pour clavecin (1729, publiée en 1731 dans la Clavierübung), tandis qu’il nomme air diverses pièces d’autres suites (2e et 4e Suites françaises, ca 1722-1725 ; 6e Partita, 1731 ; 3e Suite pour orchestre BWV 1068, ca 1729-1731).
Aux époques classique et romantique, l’aria d’opéra peut servir de prétexte à des thèmes et variations (Ludwig van Beethoven, 1770-1827 : plusieurs cycles, dont les variations sur Se vuol ballare pour violon et piano, 1792-1793, ou les Variations pour piano, 1795, sur Quant’è più bello de Giovanni Paisiello, 1740-1816). Le 2e mouvement de la 1re Sonate pour piano (1835) de Schumann (1810-1856) est intitulé aria. Au xxe siècle, deux des quatre mouvements du Concerto en ré pour violon et orchestre d’Igor Stravinsky (1882-1971) sont nommés aria I (de forme ABA', A' abrégé) puis aria II, et encadrés par une toccata et un capriccio. La Selva incantata (1991) de Hans Werner Henze (1926-2012) porte le sous-titre Arie et rondo pour orchestre. Le mot aria peut devenir le nom propre d’une œuvre originale, comme Aria pour clarinette et 13 instruments (1991) de Pascal Dusapin (né en 1955), ou Aria di sortita (2001) pour accordéon de Giorgo Colombo Taccani (né en 1961), déjà compositeur d’un Recitativo pour le même instrument (1997-1998).
L’arietta, la cavatina ou le cantabile sont également représentés dans la musique instrumentale. De nombreux thèmes et variations instrumentales sont intitulés arietta, parmi lesquels le 2e mouvement de la 32e Sonate op. 111 pour piano de Beethoven (1821-1822) et les 13 variations pour piano (1792) sur l’arietta Es war einmal ein alter Mann de Carl Ditters von Dittersdorf (1739-1799 : Das rote Käppchen, 1788). La cavatine Adagio molto espressivo du 13e Quatuor (1825) de Beethoven contient un bref et intense récitatif (Beklemmt, « oppressé »), tandis que Liszt compose en 1835 une fantaisie-paraphrase nommée Divertissement sur la cavatine de Pacini « I tuoi frequenti palpiti » (Giovanni Pacini, 1796-1867, Niobe, 1826). Le mot cantabile est adjectivé chez Beethoven (5e Quatuor, 1799 : andante cantabile ; 14e Quatuor, 1826 : andante ma non troppo e molto cantabile) ou Robert Schumann (1810-1856 ; Quatuor pour piano, violon, alto et violoncelle, 1842-1843 : andante cantabile) et employé par César Franck (1822-1890) pour nommer la seconde de ses Trois Pièces pour orgue (1878).


Histoire
L’aria à la Renaissance
Tout au long du xvie siècle et jusque dans la 1re moitié du xviie siècle, le mot aria désigne principalement une mélodie originale ou un pattern mélodique sans texte destiné à être chanté sur n’importe quelle poésie de schéma correspondant (aria di terza rima, aria di sonnetti, aria di capitoli, aria di ottava rima, aria per capitoli sdruccioli) et qui, donnant lieu à une adaptation improvisée, est donc rarement notée par le poète compositeur, comme en témoigne l’exemple d’une formule pour voix et luth, notée à la main par Vincenzo Galilei au dos d’un exemplaire de son traité sur l’arrangement de pièces vocales pour le luth (Fronimo, 1568), qui pouvait être chantée sur n’importe quel sonnet (4*2 + 3*2 vers de 11 syllabes). Ces schémas mélodiques, harmoniques et poétiques usuels participent de près à la naissance de l’opéra.

L’aria baroque
Témoins de l’essor de la monodie accompagnée et du passage de la Renaissance à l’époque baroque, les 10 arie contenues dans Le nuove musiche (1602) de Giulio Caccini (ca 1545-1618) sont composées sur des poèmes strophiques ; le compositeur prévoit dans certains cas une ornementation différente sur chaque strophe (Ard’il mio petto misero), à la manière de l’ornementation improvisée telle qu’elle était déjà pratiquée sur les mélodies d’arie di terza rima et selon le procédé des variations strophiques – proche bien que distinct de celui de l’ostinato – prédominant dans les arias pendant la première partie du xviie siècle (Loretto Vittori, 1600-1670 : Arie a voce sola, 1649), mais rare au-delà. Le Possente spirto de l’Orfeo (1607) de Claudio Monteverdi (1567-1643) est l’une de ces « aria di terza rima », dont l’ornementation est écrite ; le principe est également utilisé par Monteverdi dans deux arias de ses Scherzi musicali, cioè aria, & madrigali in stil recitativo (1632). Un autre procédé consiste en l’emploi de deux ou plusieurs entités musicales différentes distribuées sur les strophes successives : L’Incoronazione di Poppea (1642), par exemple, recèle une aria (O sciocchi) de quatre stances séparées chacune par un ritornello et dont la forme est ArBrB'rA. Le nombre de strophes varie le plus souvent entre quatre et cinq avant 1650 avant de se stabiliser à deux ensuite, tandis que le style d’écriture vocale relève fréquemment à cette époque du recitar cantando : la frontière entre récitatif et aria en tant que genres distincts n’est donc pas toujours aussi clairement dessinée qu’ultérieurement.
Avec en particulier Georg Friedrich Haendel (1685-1759), Leonardo Vinci (1696-1730), Johann Adolf Hasse (1699-1783) et Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736), l’aria issue de la réforme engagée autour des années 1700 par l’Arcadia puis prolongée par Pietro Metastasio (1698-1782) donne progressivement au xviiie siècle naissance à une typologie variée, codifiée, articulée autour des affetti, mais qui peut s’appuyer sur le caractère de la voix, la dramaturgie ou le simple contexte pratique des airs autant que sur l’expression des sentiments. L’opera seria est le résultat de ces évolutions, mais les arias ainsi codifiées s’incarnent rapidement dans la plupart des genres vocaux des xviiie et xixe siècles (oratorios, cantates, singspiel, etc.).
Pendant une grande partie du xviiie siècle, les 36 drammi per musica écrits par Zeno suscitent près de 300 opéras différents et les 27 de Metastasio plus de 800 jusqu’en plein xixe siècle, tant en Italie qu’à l’étranger, certains poèmes-livrets du second pouvant engendrer jusqu’à 40 opéras – on en compte 29 notables entre 1729 (Leonardo Vinci, ca 1696-1730) et 1789 (Pietro Alessandro Guglielmi, 1728-1804) pour le seul Alessandro nell’Indie (écrit en 1729, révisé en 1753-1754) ! Traités à de nombreuses reprises et par des compositeurs de sensibilités très diverses, les textes des arias des deux poètes et de leurs successeurs, qui comportent le plus souvent deux strophes équivalentes dont la dernière syllabe est accentuée (verso tronco), influencent donc notablement l’esprit du genre, l’aria représentant pour Metastasio un commentaire de l’action, qu’il assimile à la fonction du chœur dans la tragédie antique. D’autre part, la première réforme tente de recentrer une dramaturgie qui, au sein du dramma per musica, était jusqu’alors dispersée entre une multitude de petites formes vocales closes (arias, duos, etc.) : le nombre d’arias de l’opera seria passe donc de 40 ou 50 aux environs de 1700, à 20 ou 30 à partir des années 1720.
L’aria trouve alors sa juste place dans la scène d’opéra aux côtés du récitatif, chacun étant respectivement affecté d’une fonction devenue quasi grammaticale : l’action et l’expression. Selon que l’aria est articulée avec un recitativo semplice ou secco, accompagnato, obbligato, arioso ou même une cavatina, la succession entre parole chantée et chant expressif est plus ou moins marquée (voir le tableau dans la notice récitatif). L’évolution peut être graduée : dans la Passion selon saint Matthieu (1729), J.-S. Bach passe du semplice (évangéliste : Da das Jesus merkete) à l’accompagnato (Jésus : Was bekümmert ihr) puis à l’arioso (alto : Du lieber Heiland du) avant d’enchaîner avec l’aria (alto : Buβ und Reu). Plus tard, à l’époque classique, Mozart peut même enchaîner dans Die Entführung aus dem Serail (Singspiel, 1782) la voix parlée (Pedrillo et Belmonte : Geh, verwünschter Auspasser) avec un bref récitatif accompagné (Belmonte : Konstanze, dich wiederzusehen, dich !) et une aria (O wie ängstlich, o wie feurig). Dans l’opéra français des xviie et xviiie siècles, le monologue représente une alternative au couple italien récitatif-aria : un personnage révèle ses sentiments les plus forts ou les plus intimes dans un récitatif mesuré très expressif, quoique pouvant être de facture « simple » (Lully, Armide, 1688 : Enfin, il est en ma puissance).
Brève au début de son histoire (1680), l’aria da capo, qui répète la première strophe à la fin, prend de l’ampleur à partir de 1720, les arias les plus longues étant généralement intégrées dans le 1er acte. Musicalement, la partie A tend à s’allonger par le jeu des répétitions partielles ou complètes – celles-ci permettant d’entendre jusqu’à huit fois la première strophe –, preuve que la musique finit par prendre le pas sur le texte, tandis que la musique de la partie B, qui reste plus brève, joue fréquemment sur le contraste (mesure, tempo, tonalité, figuration, caractère). Forme plastique, l’aria da capo sait se plier aux diverses nécessités dramatiques, abandonner la ritournelle initiale si nécessaire (Haendel, Alcinda, 1735 : Si, son quella !), intégrer un récitatif (Haendel, Floridante, 1722 : Notte cara), éviter une répétition littérale de A – ce qui peut à l’occasion provoquer une véritable réinterprétation du texte (J.-S. Bach, Passion selon saint Jean, 1724 : Es ist vollbracht !), ou même purement et simplement s’interrompre (Haendel, la cantate Apollo e Dafne [La terra è liberata], ca 1708 : Mie piante correte) : dans l’aria Leave me loathsome light, le dieu du sommeil Somnus (Haendel, Semele, 1744), mécontent d’avoir été réveillé, ne parvient pas à terminer l’aria, Haendel remplace donc le da capo initialement prévu par la mention Sleeps again (« Il se rendort ») et conclut l’aria dans la tonalité de B (si mineur), sans retourner dans la tonalité principale (ré majeur) ! Dans un autre exemple haendelien d’aria interrompue – le Duetto de Ginevra et Ariodante (Ariodante, 1735 : Prendi [Prendo] da questa mano) – les deux personnages chantent leur amour : coupant court à une pure effusion, la reprise dal segno est brusquement arrêtée sur une dissonance au milieu du mot mano pour laisser place à un récitatif inattendu dans lequel le roi surgit, saisit leurs mains et bénit leur amour.

L’aria classique
Objet néanmoins dans la 2de moitié du xviiie siècle de critiques dues à son évolution autant qu’à son aspect répétitif et inévitable, l’aria da capo tend à être concurrencée par d’autres formes : dès les années 1760 par l’aria dal segno qui écourte et modifie l’aria, parfois notablement, en transforme l’équilibre et le plan tonal, et la rapproche de la forme sonate. Certaines arias particulièrement développées d’Idoménée de Mozart constituent des formes sonates complètes, avec parfois une cadence vocale dans la coda, comme l’aria n° 10 d’Arbace Se il tuo duol, ou l’immense et très virtuose aria n° 12 Fuor del mar. Les parties B de ce type d’arias sont plus ou moins développantes. L’évolution de l’aria ouvre par ailleurs la voie à une typologie formelle très différenciée, évoquant quelquefois la composition continue, tandis qu’à la même époque se développe l’aria in rondò, sous la forme du rondeau à un seul tempo d’origine française (J. Haydn, Armida, 1783 : Torna pure al caro bene), progressivement remplacé à partir des années 1770 par une forme italianisée à tempos lent-vif (Mozart, Così fan tutte, 1790 : Per pietà), elle-même précurseur de l’aria cantabile-cabaletta du xixe siècle. Dans les années 1780, l’aria peut également prendre l’allure d’un menuet (minuet ou minuetto). Dans Die Entführung aus dem Serail (Mozart, 1782), l’aria de Belmonte Konstanze, dich wiederzusehen, dich (plus précisément : O wie ängstlich, o wie feurig) est composée dans l’esprit du Lied ; dans une lettre du 26 septembre 1781, Mozart la décrit ainsi : « Le cœur qui bat, plein d’amour, est déjà annoncé d’avance par les deux violons à l’octave. […] On sent [dans cet air] le tremblement, l’irrésolution ; on y sent la poitrine gonflée qui se soulève, ceci exprimé par un crescendo ; on y entend la voix qui chuchote, qui soupire, ceci rendu par les premiers violons avec sourdine et une flûte, unisono […]. »

L’aria au xixe siècle
Dès le 1er tiers du xixe siècle, l’aria cantabile-cabaletta est intégrée dans une scène en 4 parties, comme le montre l’exemple de la très célèbre Casta Diva (1831) de Bellini, aria dans laquelle se succèdent un récitatif ou scena (ici Sediziose voci), une aria cantabile ou primo tempo (ici Casta Diva, de tempo andante sostenuto assai, avec dans le cas présent l’intervention d’un chœur), un tempo di mezzo de style parlante ou récitatif (ici Fine al rito, de tempo allegro assai maestoso) et une cabaletta ou secondo tempo (ici Ah ! bello a me ritorna de tempo allegro), cette dernière, parfois divisée en 2 parties interrompues par un chœur (ici Sei lento, de tempo mosso) et conclue par un finale en stretto (ici la reprise du chœur à Ma irato, de tempo mosso, piu mosso, puis piu mosso assai). L’expression solita forma est parfois employée pour désigner des regroupements de tempos et d’effectifs de ce type, particulièrement fréquents chez Donizetti et Verdi (voir aussi la notice opéra). Par de telles configurations, le nombre d’arias a été amené à diminuer dans l’opéra romantique et vériste.
L’aria italienne se diversifie dans la 2de moitié du xixe siècle, le cantabile-cabaletta perdant de l’importance au profit d’arias plus unifiées et de formes plus libres, épousant avec souplesse l’expression des sentiments (Giuseppe Verdi, Aïda, 1871 : Ritorna vincitor !). Deux modèles prédominent en France : l’un, procédant de Gluck, comporte un épisode central modulant, parfois dans un tempo différent (Charles Gounod, 1818-1893, Faust, 1859 : Avant de quitter ces lieux) ; l’autre, passé de l’opéra-comique au grand opéra dans les années 1830, se présente sous la forme de couplets, parfois avec chœurs (Georges Bizet, 1838-1875, Carmen, 1875 : Votre toast).
L’aria tend surtout à ne plus être qu’un élément constitutif d’un ensemble plus vaste, fondé sur la cohérence et la continuité dramatique, comme le souhaite Verdi : « Si dans les opéras il n’y avait ni cavatines, ni duos, ni trios, ni chœurs, ni finales, etc., etc., et si tout l’opéra ne se composait (je dirais presque) que d’un seul morceau, je trouverais cela plus logique et plus vrai » (lettre à Salvatore Cammarano, le 4 avril 1851, citée par Christian Goubault, Vocabulaire de la musique romantique, Minerve, 1997, p. 122). Sauf exception, son destin est alors double : soit, avec Giacomo Puccini (1858-1924) par exemple, elle subsiste en perdant ses caractéristiques formelles qui sont comme librement remodelées par le caractère lyrique du chant (Manon Lescaut, 1893 : Sola, perduta, abbandonnata) ; soit, avec Richard Wagner (1813-1883) et alors que l’Allemagne s’était tout d’abord placée sous la double influence italienne et française, l’aria se dilue et disparaît, totalement absorbée par la « mélodie infinie ». Mais dans tous les cas elle perd l’exclusivité séculaire de la fonction de médium expressif qui était la sienne.

L’aria à partir du xxe siècle
L’aria est rarement employée par un xxe siècle qui préfère prolonger le modèle de la « mélodie infinie » wagnérienne ou explorer la piste du Sprechgesang schoenbergien. Lorsqu’Alban Berg (1885-1935) intègre une aria dans le 1er acte de Wozzeck (1917-1922) en conclusion d’une suite de danses, c’est presque en tant que personnage formel au milieu d’autres, pour éclairer et humaniser la personnalité de Wozzeck par rapport à celle du Capitaine. Elle est occasionnellement remise à l’honneur, avec Cardillac (Paul Hindemith, 1895-1963 ; 1926, révisé en 1952) dans le contexte de la Neue Sachlichkeit (« nouvelle objectivité »), ou dans Von heute auf morgen (Arnold Schoenberg, 1874-1951 ; 1928), avec ici le désir de prouver que le langage sériel peut être accessible et s’adapter à des situations dramatiques légères. Néanmoins, Igor Stravinsky (1882-1971), dans The Rake’s Progress (1951) – « œuvre de convention » selon les propres mots du compositeur, « opéra mozartien » selon certains commentateurs – revendique l’utilisation en soi de la structure de l’opéra à numéros du xviiie siècle : on y rencontre en effet des arias (Quietly, night) dont certaines sont interrompues par des récitatifs (Vary the song, O london/Always the carry) ou par une « scène d’enchères » et un récitatif (Who hears me/Behold it/An unknown object), une cavatina (Love, too frequently betrayed), une cabaletta (I go, I go to him), mais aussi des duos et trios (The woods are green), des quatuors (I wished but once), des récitatifs (All is ready, sir), des ariosos (Dear Father Trulove), des chœurs (With an air commanding) et même une pantomime (acte 2, scène 3) qui succède à un récitatif.
Les arias, duos et ensembles de l’opéra Boulevard Solitude (1951, d’après Manon Lescaut, déjà traité par Auber, 1856, Massenet, 1884 et Puccini, 1893) de Hans Werner Henze (1926-2012) mélangent les techniques d’écriture (sérialisme et tonalité), les styles et les genres, parfois sous la forme de pastiches (un concerto de J.-S. Bach, Puccini, La Vie parisienne d’Offenbach, un air de jazz au 5e tableau). De tels exemples, dans lesquels la référence au genre est explicite, constituent néanmoins des exceptions : pour le musicologue Andrew Clements, le mot « aria » pourrait définir après 1945 tout moment vocal soliste en tant qu’isolé du reste de l’opéra, à la manière de la narration d’Orphée au second acte de The mask of Orpheus (1986) de Harrison Birtwistle (né en 1934). Dans un tout autre ordre d’idée et hors du contexte de l’opéra, signalons l’existence d’Aria (1958) de John Cage (1912-1992), œuvre pour voix seule et de registre indéterminé, initialement composée pour la chanteuse Cathy Berberian (1928-1983).


L’arietta et l’ariette
Voir aria

L’arioso
Voir récitatif

L’aubade
Voir sérénade

L’auto sacramentale
Voir opéra


L’Ave Maria
L’Ave Maria est la plus importante des prières à la Vierge. Elle est employée comme prière extra-liturgique dès le ve siècle, puis présente dans l’offertoire de la messe du 4e dimanche de l’Avent sur une mélodie du viie siècle, et en tant qu’antienne chantée aux offices de l’Annonciation (25 mars). Sa récitation fréquente est rendue populaire au xiie siècle par saint Bernard (1091-1153), tandis que l’évêque de Paris lui confère en 1198 une importance voisine de celle du Pater et du Credo. Le texte provient de trois sources : les deux premières réunissent en une phrase la Salutation angélique de l’archange Gabriel (Luc I, 28 : Ave [Maria]…) et la Salutation d’Élisabeth (Luc I, 42 : Benedicta tu…). Beaucoup plus tardive, la troisième source (Sancta Maria…) consiste en une formule consacrée par Pie V (1568) à partir d’usages dévotionnels antérieurs, à une époque à laquelle le texte est définitivement fixé et s’inscrit durablement dans la piété catholique.
Aux xve et xvie siècles, il est fréquemment traité polyphoniquement, dans le cadre de la lauda (Giacomo Fogliano, 1468-1548) mais surtout du motet : l’Ave Maria à 6 voix de Josquin (ca 1440-1521) constitue la secunda pars d’un Pater Noster, celui à quatre voix de Marbrianus de Orto [Dujardin] (ca 1460-1529) est publié dans le premier recueil de musique imprimée (Harmonice musices odhecaton A, Petrucci, 1501). D’autres compositeurs l’illustrent, comme Jacques Arcadelt (ca 1507-1568), Adrian Willaert (ca 1490-1562 : deux à 4 et 6 voix), Tomás Luis de Victoria (1548-1611 : deux à 4 et 8 voix) et Giovanni Pierluigi da Palestrina (ca 1525-1594 : cinq à 4, 5 ou 8 voix). Il existe également des Missae Ave maria, notamment par Pierre de La Rue (ca 1452-1518), Cristobal de Morales (ca 1500-1553) ou Palestrina. À l’époque baroque, la Salutation angélique fait l’objet d’une saisissante illustration figuraliste sans paroles dans la 1re des 16 Rosenkranz-Sonaten (ca 1676) pour violon et basse continue d’Heinrich von Biber (1644-1704).
Ave Maria est l’incipit du 3e Lied des Ellens gesang (1825, Walter Scott) de Franz Schubert (1797-1828), dans lequel Ellen supplie la Vierge de protéger son père. L’Ave Maria de Mendelssohn (1809-1847 : Kirchenmusik, 1830) pour soli, chœur à 8 voix et basse continue est encadré par deux chorals de Luther a cappella. Liszt (1811-1886) compose sept Ave Maria : le 1er (pour chœur et orgue, 1846, puis 4 voix mixtes et orgue, 1852) est transcrit pour piano (2de pièce des Harmonies poétiques et religieuses, 1834-1852), puis intégré dans la Missa pro organo (1879) ; le 2e (pour voix mixtes et orgue ou harmonium, 1869, puis piano ou harmonium seuls, 1873) devient l’offertoire de la Missa pro organo ; le 3e (Zur Trauung, « Au mariage », 1883) est une parodie de Sposalizio (Années de pèlerinage, 1858) ; le 4e, pour voix et piano (1881) est transcrit pour piano seul ; les trois autres sont réunis dans Rosario (1879) pour chœur et orgue ; il écrit en outre deux Ave Maria pour piano (1862), dont l’un est une transcription de celui d’Arcadelt.
Giuseppe Verdi (1813-1901) compose trois Ave Maria dont l’un, sur des vers du Paradis de Dante (soprano et orchestre à cordes, 1880), préfigure celui de Desdémone dans le dernier acte d’Otello (1887) ; l’Ave Maria de 1889 est construit sur une Scala enigmatica (do, ré ♭, mi, fa/fa #, sol #, la #, si, do). Anton Bruckner (1824-1896) compose un motet pour voix et orgue (1856), tandis que Johannes Brahms (1833-1897) supprime la fin de la prière (peccatoribus…) dans son Ave Maria pour chœur féminin avec orchestre ou orgue (1858). Pour son célèbre Ave Maria (1859, 1889), Charles Gounod (1818-1893) pose les paroles sur la mélodie de sa Méditation sur le 1er Prélude de piano de J.-S. Bach (1853) ; il en existe plusieurs arrangements. Il compose également un Ave Maria de l’enfant (ca 1872), La Salutation angélique (1877) pour voix, piano, violon, violoncelle et orgue ad libitum, et sa dernière œuvre est un Ave Maria, publié en 1894. Gabriel Fauré compose un Ave Maria choral op. 67 (1894-1895) et un Ave Maria pour deux sopranos et orgue op. 93 (1906). Gustav Holst (1874-1934) choisit une formation à 8 voix féminines pour son Ave Maria (1900) ; quant à celui d’Igor Stravinsky (1882-1971), tout d’abord écrit sur un texte en slavon (1932), il est ensuite adapté (avec un Pater noster et un Credo) en latin (1949).
L’ayre
Voir air





B
La badine, badinerie ou badinage
Voir gavotte

La bagatelle
À partir du xviiie siècle, la bagatelle (de l’italien bagatella, « objet sans valeur » ou « tour de bateleur ») est une courte pièce pour instrument soliste ou musique de chambre, plus rarement pour orchestre, rapide, légère, comme suspendue, dont le ton se veut futile et qui n’adopte aucune forme préétablie.
François Couperin (1668-1733) nomme Les Bagatelles la pièce conclusive de son 10e Ordre pour clavecin (1717) : il s’agit d’un rondeau à 6/8 comportant deux couplets, à « voix égales », qui se joue donc sur les deux claviers de l’instrument et demande une bonne technique instrumentale. Il précise qu’on peut aussi la jouer « à deux Violes ; à deux dessus de Violons ; et même à deux Flutes, pourvü que le second dessus de Flute prenne les finales en hault ». Le mot, qui est ensuite utilisé pour qualifier des recueils de pièces brèves (menuets, pastorales, etc.), se rencontre dans quelques publications au xviiie siècle en France (l’éditeur Boivin, Mille et une Bagatelles, 1753) et en Allemagne (le compositeur C. W. Maizier, Musikalische Bagatellen, 1797), mais c’est Ludwig van Beethoven (1770-1827) qui l’illustre magistralement à partir de 1802 avec 27 bagatelles. Trois sont isolées, l’une étant la célèbre Für Elise (1810), dont le nom résulte soit d’une erreur de l’éditeur, puisqu’il s’agissait peut-être de Für Therese, soit, selon l’hypothèse récente du musicologue allemand Klaus Martin Kopitz, d’une dédicace à la cantatrice Élisabeth Roeckel ; les autres sont réunies en trois cycles (7 Bagatellen, 1802, 11 Bagatellen, 1820-1822 et 6 Bagatellen, 1823-1824). Elles sont généralement de mesure ternaire (11 sont à 3/4, 4 à 6/8, 3 à 3/8), seules 9 possèdent une mesure binaire (5 sont à 2/4, 3 à 2/2 et 1 à 4/4) et les tempos s’échelonnent de l’andante au presto. Beethoven, tout en conservant la brièveté de la forme, en densifie à l’extrême le contenu, en particulier dans les 6 Bagatellen, qui constituent sa dernière œuvre pour piano.
De l’abondante production du xixe siècle, on retiendra les bagatelles de Bedřich Smetana (1824-1884, Bagatelles et Impromptus, 1844), Camille Saint-Saëns (1835-1921, Six Bagatelles, 1855), et les 5 bagatelles pour deux violons, violoncelle et harmonium ou piano d’Antonin Dvořák (1841-1904, 1878). Franz Liszt (1811-1886) compose à la fin de sa vie une étonnante et visionnaire Bagatelle sans tonalité (1885), 5e version des Méphisto-valses (1860, 1880, 1883, 1885), découverte seulement en 1958 à Weimar. Jean Sibelius (1865-1957) compose Six bagatelles pour piano (1920) et Francis Poulenc (1899-1963) une Bagatelle pour piano et violon (1931). Les 14 Bagatelles (1908) pour piano de Béla Bartók (1881-1945), citées par Schoenberg dans son Harmonielehre (1911), représentent une étape importante dans l’évolution du compositeur, tant du point de vue de la synthèse que de l’expérimentation. Les nos 2 et 14 sont orchestrées en 1910 sous le titre Deux portraits. Les Six bagatelles pour quintette à vent (1953) de György Ligeti (1923-2006) sont des transcriptions d’une partie de sa Musica ricercata pour piano (1951-1953), tandis que ses Trois bagatelles for David Tudor (1961) appartiennent à sa période « cérémonielle » : elles ne comportent qu’un unique do# grave, mais le compositeur précise qu’elles ne doivent pas être jouées par cœur, une page blanche est prévue afin de faciliter la « tourne » des pages et, en cas de besoin, un quart de soupir constitue un « bis » à la hauteur de l’évènement ! Citons également la Bagatelle pour cor et piano (1993) de Jean-Baptiste Devillers (né en 1953).
En tant que genre musical, la bagatelle participe avant tout de l’esthétique de la miniature et de l’aphorisme. Mais le mot bagatelle pourrait prêter à confusion : il désigne dans le langage courant quelque chose de bref, ou de peu d’importance, ou dont le propos même serait léger, voire futile. Ce n’est pas toujours le cas en musique : nous avons déjà suggéré que les 6 Bagatellen pour piano de Beethoven sont des œuvres fortes et abouties. La même réflexion peut être faite pour Anton Webern (1883-1945) : lorsque, en vue du concert et de la publication, il réunit en 1924 des pièces pour quatuor à cordes composées en 1911 (2 pièces) et 1913 (4 pièces), il les nomme 6 Bagatellen für Streichquartett op. 9 (1911-1913). Atonales, leur durée est de moins de 4 minutes (d’un peu plus de 20 secondes à moins d’une minute et demie !). Le compositeur y vise non seulement la concision, mais aussi la densité expressive, rejoignant par là Beethoven. Leur brièveté même prend place à une époque où les trois compositeurs de la seconde école de Vienne se posent, avec acuité et un peu d’inquiétude, la question de la possibilité pour la musique atonale de pratiquer un discours développé (et donc de donner naissance à des œuvres longues), question qui préoccupait particulièrement Webern, lequel écrit à Schoenberg : « La brièveté de mes pièces pour quatuor m’embarrasse beaucoup » (lettre du 24 novembre 1913, citée p. 192 ; voir aussi p. 213). Mais surtout, ainsi que le suggère Alain Galliari (Anton von Webern, Fayard, 2007, p. 191-192), ces « bagatelles » représentent un hommage du compositeur à sa mère, Amalie von Webern (1853-1906), morte quelques années auparavant : « […] au-delà de leur homogénéité stylistique et musicale, les pièces présentent une homogénéité maternelle et funèbre […] » (p. 192).
Le ballad opera
Voir opéra


La ballade
Le mot ballade (du latin ballare, « danser ») recouvre quatre sens musicalement et historiquement distincts ; il peut ainsi désigner :
1. un antique genre populaire, épique et narratif, européen puis surtout anglais à partir du xive siècle (ballad) ;
2. une forme close, poétique, musicale et vocale, de l’époque gothique (xiiie-xve siècles) ;
3. un genre poétique, musical et vocal allemand, dérivé de la ballad anglaise (xviiie-xixe siècles) ;
4. un genre pianistique, instrumental ou symphonique romantique (xixe siècle).
La ballade populaire, épique et narrative
Dès les époques romane et gothique, les ballades populaires, épiques et narratives sont un genre poétique et lyrique pratiqué dans toute l’Europe par des chanteurs traditionnels, transmis tout d’abord oralement, chaque thème présentant donc un très grand nombre de variantes. Elles puisent à de nombreuses sources, archaïques, fictives ou d’actualité – légendes, miracles, récits apocryphes, chansons de geste, épopées, romances, événements historiques (plus ou moins déformés par les rumeurs, le colportage ou les préférences), biographies romancées de héros réels, pseudo-biographies, histoires d’amour, d’enlèvements, de mariages forcés ou récits de navigation. Elles présentent quelques traits narratifs communs : une action concentrée, peu de protagonistes, une certaine brièveté, des mètres irréguliers, des stances (closes) plutôt que des strophes (ouvertes), et sont parfois dansées en même temps que chantées. Les mélodies sont notées tardivement mais peuvent néanmoins, par le biais de l’analyse comparative, révéler une provenance très ancienne, religieuse ou profane.
Le genre est pratiqué en France (Le Roi Renaud, d’après la ballade scandinave Elveskud ou Sire Olav frappé par l’Elfe, devenue une gwerz bretonne, Le Comte Nann), en Allemagne, en Italie, en Europe centrale (les junacke pesmec yougoslaves) et de l’Est (les bïlinï ukrainiennes), mais surtout en Espagne (la vie de Rodrigue Diaz de Bivar, dit Le Cid, qui vécut au xie siècle), au Danemark (Danmarks gamle folkeviser, réunies par Svend Grundtvig en 1853) et en Angleterre (Gest of Robin Hood, « Robin des Bois ») : la transmission des ballades anglaises est ininterrompue sur plus de 700 ans, comme l’atteste le recueil des Reliques of Ancient English Poetry (1765) de Thomas Percy, puis The English and Scottish Popular Ballads (1892-1898) de Francis James Child, qui compile 305 ballades traditionnelles anglaises et écossaises collectées à la fin du xixe siècle. La ballade essaime jusqu’aux États-Unis, dans la musique populaire ainsi que dans la religious ballad (Anna Beeman, Hymns on Various Subjects, 1792).
En Angleterre naît au xviiie siècle un type de chanson au caractère nostalgique et sentimental, appelée drawing-room ballad (« ballade de salon »), provenant parfois d’un opéra, de facture simple et strophique (Charles Dibdin, 1745-1814, The Waterman, 1774 : I was, d’ye see, a waterman). Son succès s’affirme au début du xixe siècle avec l’édition musicale à bon marché, puis grâce aux Popular concerts créés en 1858 par la maison d’édition Chappell, avec des compositrices comme Frances Allitsen (1848-1912) ou Liza Lehmman (1862-1918). Son déclin sonne à l’heure de la radio, du gramophone et du jazz. Le mot ballad désigne à partir des années 1960 une catégorie de chanson, généralement de tempo modéré, dans la folk-music (Bob Dylan, né en 1941, album Highway 61 revisited, 1967 : Ballad of a Thin Man ; Ballad of Frankie Lee and Judas Priest, 1968) et la pop-music (The Beatles, 1961-1970 – John Lennon, 1940-1980, Paul Mac Cartney, né en 1942, The White Album, 1968 : Julia).

La ballade poétique, musicale et vocale de l’époque gothique (des xiiie au xve siècles)
Du xiiie au xve siècle, la ballade française est, avec le rondeau et le virelai, l’une des trois formes fixes poétiques et vocales. Son nom provient du provençal ballada (de balar, « danser »). À l’apogée de son histoire (xive siècle), elle traite de sujets courtois et amoureux et comporte le plus souvent trois stances, plus rarement cinq. Celles-ci, égales (de 6 à 14 vers), sont de mètres (de 4 à 10 syllabes) et rimes semblables. Elles précèdent un refrain, généralement d’un seul vers, qui respecte le nombre de syllabes et la rime du dernier vers des stances. La musique de chaque stance est de forme AAB, comme le montre le schéma suivant – applicable par exemple à la ballade à 3 voix De toutes flours de Guillaume de Machaut (1300-1377) :
[image: tableau]
La ballade est dite simple si la musique de la section B de la strophe est entièrement nouvelle, double si le refrain reprend ne serait-ce que partiellement les motifs de la cadence close de la 1re section, donnant alors l’impression d’une sorte de « rime musicale » (De toutes flours ; Gilles Binchois, ca 1400-1460, Adieu, mon amoureuse joye). La ballade du xive siècle comporte entre 1 et 4 voix (ténor, contraténor, cantus, triplum), les ténor, contraténor et triplum pouvant être joués par des instruments (harpe, luth, vièle).
Il faut noter que la structure musicale de la ballata italienne du Trecento (xive siècle) n’est pas semblable à celle de la ballade, mais à celle du virelai français (voir ce mot). La distinction entre ballade et virelai n’est d’ailleurs pas toujours aisée : au xiiie siècle, le refrain du virelai est plutôt placé au début du poème alors que celui de la ballade se trouve à la fin, et au xive siècle, Machaut nomme encore certains de ses virelais chansons balladées.
La forme fixe de la ballade résulte d’une longue évolution. En effet, entre les xiie et xve siècles, ce n’est que graduellement que la ballade française évolue d’un genre poétique et chorégraphique chanté à un genre purement poétique.
Comme le rondeau et le virelai, elle est jusqu’à la fin du xiie siècle une chanson à danser monodique, dont le refrain est repris par le groupe des danseurs. L’un des exemples conservé en est A l’entrada del temps clar, Eya ! (Chansonnier de Saint-Germain des Prés, copié entre 1240 et 1260), qui présente cinq stances, célèbre la reine d’avril et dont le refrain est Eya : elle correspond à une ballette (occitan balada), genre lyrique et chorégraphique du xiiie siècle qui servait à faire danser la carole (voir ce mot ; la carole désigne toute danse jusqu’à la fin du xive siècle, puis certaines danses collectives et circulaires aux xve et xvie siècles). Décrite dans un manuscrit conservé à Oxford (Douce 308, copié à Metz au début du xive siècle, 188 ballettes), la ballette débute par un refrain de plusieurs vers qui ponctue chacune des trois, quatre ou cinq strophes de trois vers. Elle préfigure le virelai et la ballade.
La ballade se transforme au xiiie siècle en un poème chanté encore monodique, parfois proche de la chanson à refrain, et ne présente pas encore de forme standardisée (nombre de stances, mètres, rimes, place du refrain). Le premier exemple polyphonique est composé par Adam de la Halle (1245/1250-1285/1288 ou après 1306) : parmi ses 16 chansons (appelées Li rondel Adan), Fines amourettes et Dieus [Diex] soit en cheste maison, parfois considérées par les musicologues comme des ballettes, annoncent la ballade. À 3 voix, comportant respectivement trois et deux stances, elles sont composées note contre note. Jehan de Lescurel (mort en 1304), dont les 15 ballades sont monodiques, opère une distinction plus claire encore entre rondeau, ballade et virelai. Ses stances comportent de 6 à 10 vers, dont un ou deux vers de refrain.
Les Règles de la seconde Rhétorique (1411-1432) attribuent la fixation de la forme du xive siècle à Philippe de Vitry (1291-1361) – compositeur dont on a malheureusement perdu les ballades. Elle devient un genre littéraire occasionnellement mis en musique : Guillaume de Machaut (1300-1377), qui écrit plus de 250 ballades et en fait le genre profane le plus raffiné, n’en traite musicalement que 42, dont une à 1 voix, 15 à 2 voix, 23 à 3 voix et 3 à 4 voix. En outre, deux ballades à 2 et 3 voix offrent la possibilité d’ajouter une voix (Très douce Dame que j’aour ; De fortune me doy pleindre), et quatre à 3 voix celle de remplacer le contraténor par le triplum (dont Dame de qui toute ma joie vient). Ses techniques de composition empruntent au motet pluritextuel (Quand Theseüs/Ne quier veoir), à la chace (c’est-à-dire au canon : la triple ballade Sans cuer m’en vois/Amis, dolens/Dame, par vous, dans laquelle l’amant implore [« sans cuer »], la Dame réconforte [« amis, dolens »] et l’amant répond [« Dame, par vous »], le refrain coïncidant : « En lieu du cuer, [Dame/Amis], qui me demeure »), utilisent le hoquet (Biauté qui toutes autres pere) ou l’isorythmie (S’Amour me fait), et peuvent présenter une élaboration rythmique poussée (Doulz amis). Plusieurs ballades consistent en des insertions musicales au sein de vastes recueils poétiques narratifs (Le Livre du Voir Dit, 1363-1365, 4 ballades). Le Remède de Fortune (1341) place dans le cours du récit poétique 9 pièces lyriques de moins en moins complexes : lai, complainte, chant royal, 2 ballades, chanson balladée, virelai, rondelet.
Il existe de nombreuses ressemblances entre la ballade et le chant royal, tous deux fixés à la même époque : le second, issu à la fin du xiiie siècle du principal type de chant courtois pratiqué par la bourgeoisie du nord de la France (Arras, Amiens, Rouen, Dieppe) dans les concours de poésie (puys), mais aussi par Machaut (Amour me fait desirer loyaumant), comporte 5 stances et parfois un refrain (emprunté à la ballade) suivis d’un envoi (qu’à son tour la ballade peut lui emprunter). L’envoi est une dédicace à la Vierge, à une dame ou à un prince, ou encore, au xve siècle, une adresse didactique ou politique. Il provient de la canso (le chant de la fin’amor des troubadours) et du grand chant (équivalent de la canso chez les trouvères), et consiste en un couplet qui réemploie les rimes de la dernière partie de la stance et se termine par le refrain. Des 7 chants royaux de Machaut, 6 ne comportent pas de refrain, dont celui du Remède de Fortune (Joie, plaisance, et douce nourriture).
Les compositeurs de l’ars subtilior (ca 1370-1390) se situent dans la continuité des ballades de Machaut (Jehan Vaillant, actif ca 1360-1390 : Oncques Jacob por la belle Rachel) dont ils prolongent jusqu’aux limites la richesse expressive, grâce notamment à de savantes et étonnantes combinaisons rythmiques : la ballade à 3 voix Pictagoras, Jabol et Orpheüs de Johannes de Suzay (actif ca 1380, 3 ballades) superpose non seulement trois mensurations différentes, mais elle en change en cours de route. Des procédés voisins sont employés dans les ballades Courtois et sages (Egidius, peut-être 3 ballades) et Se Galaas et le puissant Artus (Johannes Cuvelier, actif ca 1372-1387, 4 ballades).
Premier traité de versification française, écrit pour le père de Charles d’Orléans par le filleul et peut-être neveu de Machaut, Eustache Deschamps (ca 1346-ca 1406), l’Art de dictier et de faire chansons, balades, virelais et rondeaux (1392) distingue entre « musique naturelle » (poésie) et « musique artificielle » (mélodie) : cette distinction rend d’une certaine façon compte de la séparation de fait entre les fonctions de poète et de musicien. La ballade devient alors un genre essentiellement poétique, pratiqué par des poètes comme Jean Froissart (1337-1405), Deschamps lui-même (près d’un millier de ballades), Christine de Pisan (ca 1363-ca 1430, Cent ballades d’amour et de Dame), Alain Chartier (1385-1433), Charles d’Orléans (1394-1465) ou François Villon (1431-ca 1480). Elle est néanmoins musicalement illustrée par des compositeurs comme Gilles Binchois (ca 1400-1460, 7 ballades, dont Dueil angoisseus, rage démesurée de Christine de Pisan) ou Guillaume Dufay (1397-1474, 8 ballades). Les stances des ballades de Binchois comprennent 7 à 9 vers de 8 à 10 syllabes. La ballade peut être composée pour des circonstances personnelles (Dufay, Mon chier amy, qu’avez-vous empensé) ou officielles (Dufay, Resveillés vous et faites chière lye, 1423), servir de point de départ à une œuvre religieuse (Dufay, le ténor de Se la face ay pale pour la messe du même nom) ou à une paraphrase instrumentale (Buxheimer Orgelbuch, ca 1470 : Se la face ay pale).
Réduite à une ou deux strophes, cédant peu à peu la place au rondeau, à la bergerette et au virelai, la ballade disparaît complètement du paysage musical vers 1430, au contraire de la ballade poétique (Jean Molinet, 1435-1507, Faictz et ditz), encore pratiquée par Clément Marot (ca 1496-1544), mais dont la carrière est stoppée par les poètes de la Pléiade (à partir de 1553) ou par Joachim du Bellay (1522-1560) – qui écrit : « Laisse toutes ces vieilles poésies françaises aux jeux Floraux de Toulouse et au Puy de Rouen : comme rondeaux, ballades, virelais, chants royaux, chansons et autres telles épiceries, qui corrompent le goût de notre langue et ne servent sinon à porter témoignage de notre ignorance. [N’imite pas les] faiseurs de contes nouveaux, qui en un dizain sont contents n’avoir rien dit qui vaille aux neuf premiers vers, pourvu qu’au dixième il y ait le petit mot pour rire » (Défense et illustration de la langue française, 1549).
La ballade peut encore épisodiquement être illustrée au xxe siècle, comme les Trois ballades de Villon pour piano et voix (1910, orchestrées en 1911) de Claude Debussy (1862-1918), ou La Ballade des dames du temps jadis mise en musique et inscrite en 1959 au répertoire de Georges Brassens (1921-1981).

La ballade poétique, musicale et vocale allemande (xviiie et xixe siècles)
La ballade allemande des xviiie et xixe siècles, dont le ton est souvent à la fois tragique et légendaire, est liée à l’émergence du Lied germanique à l’époque du Sturm und Drang. Le succès des pastiches de poèmes attribués à Ossian, barde gaélique du iiie siècle, publiés entre 1760 et 1773 par James Macpherson (1736-1796), mais aussi les ballades anglaises recueillies par Thomas Percy (1765) et traduites par le théologien et philosophe Johann Gottfried Herder (1744-1803, Volkslieder, 1778-1779), inspirent une première génération de poètes (Johann Wolfgang von Goethe, 1749-1832 ; Friedrich von Schiller, 1759-1805), suivis par de nombreux compositeurs : Erlkönig (« Le Roi des aulnes ») de Goethe (d’après Erlkönigs Tochter de Herder, traduction du danois Ellerkonge, « Le Roi des Elfes ») est mis en musique 13 fois entre 1782 et 1856, entre autres par Johann Friedrich Reichardt (1752-1814), Franz Schubert (1797-1828 : 1815) et Carl Loewe (1796-1869 : 1818) !
Admirateurs de l’« esprit des peuples » qu’ils pensaient être plus authentique, immédiat et naturel que l’art savant, Herder et Goethe établissaient une proximité d’esprit entre la ballade et le Volkslied (populaire, généralement strophique), préféré au Kunstlied (artistique, généralement de forme durchkomponiert, « composition continue »), Goethe allant même jusqu’à condamner « le caractère répréhensible de ce que l’on appelle le Durch-Komponieren des Lieder, qui supprime tout le caractère lyrique général, tout en exigeant et en suscitant une participation mal venue dans le détail » (Tag und Jaresheften, 1801, cité par Arnold Feil, Schubert, La Belle Meunière, Voyage d’hiver, traduction d’Odile Demange, Actes Sud, 1997, p. 30). Ce n’est pourtant pas le choix des compositeurs qui, dès Johann André (1741-1799 : Lenore, 1775, d’après Bürger), inscrivent délibérément la ballade dans l’esthétique du Kunstlied.
Johann Rudolf Zumsteeg (1760-1802) illustre abondamment le genre (Kleine Balladen und Lieder, 7 volumes publiés à partir de 1791) : les sections contrastées des formes ouvertes (Lenore) ou cycliques (Elwine, Ulmenstein) de ses ballades longues présentent des éléments apparentés entre eux, alors que ses ballades courtes allient forme strophique et composition continue (Ritter Toggenburg d’après Schiller, traité aussi par Schubert en mars 1816). Les quatre premiers Lieder de Schubert sont des ballades inspirées par celles de Zumsteeg (1811 : Hagars Klage, Des Mädchens Klage, Eine Leichenphantasie, Der Vatermörder) – Schubert et Loewe (Edward, 1818 ; Tom der Reimer, 1867) étant les grands représentants du genre. Entre ceux-ci et Gustav Mahler (1860-1911, Des Knaben Wunderhorn, 1892-1899 : Das irdische Leben), la plupart des compositeurs germaniques l’illustrent, dont Robert Schumann (1810-1856, Romanzen und Baladen, 1840 : Blondels Lied), Johannes Brahms (1833-1897, Vier Balladen und Romanzen pour alto, ténor et piano, 1877 : Edward, Walpurgisnacht) et Hugo Wolf (1860-1903, Sankt Nepomuks Vorabend, 1888). La ballade prend également place avec Schumann dans la cantate pour chœur (20 ballades entre 1849 et 1851) ou pour solistes, chœur et orchestre (Der Königssohn, 1851), dans l’opéra avec Richard Wagner (1813-1883, Der fliegende Holländer, 1841 : Traft ihr das Schif, ballade de Senta), Charles Gounod (1818-1893, Faust, 1859 : Il était un roi de Thulé, ballade de Marguerite) ou Modeste Moussorgski (1839-1881, Boris Godounov, 1874 : Kak vo gorode bylo vo Kazani, « Sous les murs de Kazan, la ville forte », ballade de Varlaam).

La ballade pianistique, instrumentale ou symphonique romantique (xixe siècle)
Avec ses Quatre Ballades pour piano (1831-1835, 1836-1839, 1840-1841, 1843), Chopin (1810-1849) fait entrer le genre dans la musique instrumentale : il s’agit de pièces en un seul mouvement assez développé, aux plans formels et tonals non stéréotypés, qui associent le lyrisme caractéristique de Chopin avec un ton épique plus rare chez lui, et présentent une progression ininterrompue vers une coda de bravoure, ultime et virtuose libération d’énergie. Schumann, dans un article consacré à la 2e Ballade (Neue Zeitschrift für Musik 15, 1841), et sur la foi d’un propos de Chopin lui-même, mentionne le fait qu’elles puissent être inspirées de ballades du poète polonais exilé en France Adam Mickiewicz (1798-1855), affirmation reprise par le pianiste Alfred Cortot, qui évoque en 1929 un lien entre chaque ballade et un poème précis de celui-ci. Cette hypothèse est contredite par certains musicologues, comme Charles Rosen, pour qui Chopin imite « non un récit particulier, mais la technique narrative de la ballade » (La Génération romantique, Gallimard, 2002, p. 409). La 1re ballade est néanmoins traditionnellement associée à la ballade en prose Konrad Wallenrod (1828), la 2e avec Switez, la 3e avec Switezianka et la 4e avec Trzech budrysów.
À la suite de Chopin, d’autres compositeurs illustrent la ballade pour piano, comme Franz Liszt (1811-1886 : Chant du Croisé, 1849) – sa 2e Ballade (1853) est une forme sonate comportant six parties et trois thèmes –, César Franck (1822-1890 : Ballade op. 9, 1844), Edvard Grieg (1843-1907 : Ballade in Form von Variationen über eine norwegische Melodie, 1875-1876) et Anatole Liadov (1855-1914 : Ballade de l’ancien temps, 1889). Des deux cycles de ballades de Brahms (Vier Balladen op. 10, 1854 ; les Trois Ballades op. 118, 1892), le premier s’inspire de l’Edward écossais traduit par Herder (Stimmen der Voelker in Liedern, publié en 1807) déjà traité vocalement par Loewe. Antonin Dvořák (1841-1904 : 1884) compose une Ballade pour violon et piano, alors que la ballade investit également la musique concertante avec Gabriel Fauré (1845-1924, Ballade op. 19 pour piano et orchestre, 1881) ou Darius Milhaud (1892-1974, op. 61 pour piano et orchestre, 1920), et se rapproche du poème symphonique avec Liszt (Mazeppa, 1851-1854), Henri Duparc (1848-1933, Lénore, ca 1871), Paul Dukas (1865-1935 : L’Apprenti sorcier, 1897) ou Ottorino Respighi (1879-1936 : Ballata delle Gnomidi, 1918-1920).


La ballata
La ballata (de l’italien ballare, « danser ») est un genre vocal italien du xive et du début du xve siècle, initialement à 1 voix, puis généralement à 2 et souvent à 3 voix, dont les textes sont des chansons d’amour, des sentences ou des aphorismes. Sa structure, analogue à celle du virelai français, est constituée d’une stanza (strophe close) encadrée par une ripresa (refrain). La stanza comporte deux piedi (couplets) et une volta (envoi). La volta est chantée sur la même mélodie que la ripresa. Seules sont notées les musiques de la ripresa et – sauf exception – du premier piede. Les couplets sont ponctués par un aperto (« ouvert ») et un chiuso (« fermé »), cadences intermédiaire et conclusive.
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Les ballate peuvent comporter plusieurs stanze, sans qu’il soit possible de dire si la ripresa était chantée entre chacune d’elles ou seulement en tant qu’introduction et conclusion. On distingue cinq types de ballate : la ballata minima (une ligne de ripresa de 7 syllabes), la ballata piccola (une ligne de ripresa de 11, rarement 12 syllabes), la ballata minore (deux lignes de ripresa), la ballata mezzana (trois lignes de ripresa) et la ballata grande (quatre lignes de ripresa de 11, rarement 12 syllabes).
Le mot est tout d’abord synonyme de danza. Les premières ballate, poétiques, dépourvues de musique, apparaissent en 1282 dans les Memoriali de Bologne, tandis que le poète Dante Alighieri (1265-1321, De vulgari eloquentia, ca 1305) oppose la ballata à la canzona, en tant que danse chantée à l’origine par un chœur (la ripresa) et par un soliste (la stanza) ; mais c’est à la canzona que la ballata emprunte les piedi et volta. Alors qu’il ne subsiste que peu d’exemples de ballate monodiques, parmi lesquelles celles de Gherardello da Firenze (ca 1320/1325-ca 1362/1363, 5 ballate) et de Lorenzo da Firenze (mort ca 1372-1373, 5 ballate), la ballata polyphonique apparaît à Florence vers 1360.
Francesco Landini (ca 1325-1397), organiste aveugle, compose 139 ballate entre 1365 et 1397 (90 à 2 voix, 41 à 3 voix, 8 en deux versions et 3 d’attribution douteuse, sur un ensemble de 154 œuvres profanes). Il utilise tout d’abord la technique du madrigal (celui du Trecento, à ne pas confondre avec celui du xvie siècle), d’écriture mélismatique et avec placement du texte à toutes les voix (82 des ballate à 2 voix, par exemple Ecco la primavera ; 11 des ballate à 3 voix) ; puis il assimile la manière française, plus syllabique, qui réserve le texte au cantus avec accompagnement instrumental (27 des ballate à 3 voix, dont La dolce vista) ; enfin, il opère une synthèse entre les deux styles, qui porte sur la nature des rapports entre les voix, le développement de l’écriture harmonique et la place du texte au cantus et au ténor, seul le contraténor étant instrumental (plus de 10 des ballate à 3 voix, dont Guard’una volta).
Dès la fin du xiiie siècle et tout au long des xive et xve siècles, la ballata avait tissé des liens étroits avec la lauda (voir ce mot), chanson spirituelle qui, affranchie des contraintes chorégraphiques, avait permis à la musique de se déployer : aux xive et xve siècles, le genre de la lauda contrafactum est largement représenté (Landini, près de 18 laude contrafacta, par exemple S’i’ti non stato, qui devient Sempre laudata e benedetta sia). Les 2 ballate de Bartolomeo da Bologna (actif ca 1410-1425), qui servent de modèle à l’élaboration de deux mouvements de messes (un Gloria et un Credo), représentent l’un des premiers exemples de parodie regroupée de chansons profanes. Il existe également des versions instrumentales de ballate (Landini, Che pena è quest’al cor), une ballata triple (Landini, Perche di novo sdegno/Vendetta far dovrei/Perché tuo servo) et des ballate-cacce (Andreas de Florentia, mort ca 1415 [30 ballate] : Dal traditore non si può – voir la caccia dans la notice canon).
Certaines ballate sont particulièrement courtes et sur des textes de sentences : Niccolò da Perugia (actif pendant la 2de moitié du xive siècle, 1 ballata à une voix, 20 à 2 voix) pratique la ballatae minimae à contenu moralisant, parfois dialoguée (Donna, posso io sperare). Les ballate de Paolo da Firenze (ca 1355-1436, 22 ballate, 6 à 2 voix, 12 à 3 voix, 4 dans deux versions) représentent le versant avancé de son œuvre, tandis que Bartolino da Padova (actif ca 1365-1405, 27 ballate), contemporain de Ciconia, emploie les procédés du hoquet et des changements de mètres. Profane, mais sur un texte latin, Sumite Karissimi (ca 1410) de Zachara da Teramo (actif ca 1390-1413, environ 13 ballate) est l’une des œuvres les plus complexes de l’ars subtilior.
Dans la 1re moitié du xve siècle, alors que la ballata connaît une désaffection auprès de compositeurs italiens influencés par la manière française, ce sont des compositeurs franco-flamands présents en Italie qui en perpétuent la tradition : Johannes Ciconia (ca 1335-1411, 7 ballate), Hugo de Lantins (actif ca 1420-1430, 3 ballate) et Guillaume Dufay (1397-1474, 4 ballate). Genre poétique pratiqué au-delà du xve siècle, elle perd du terrain face à une lauda qui se renouvelle et à l’essor de la frottola, deux genres à la genèse ou à l’évolution desquels elle participe.



Le bal et le ballet
Un ballet est un spectacle chorégraphique accompagné de musique instrumentale et/ou chantée, parfois de textes déclamés, avec des costumes, une scénographie, des décors et des machines. Il se différencie du bal en ce que, sans obligatoirement renoncer aux danses usuelles, il comporte une part importante d’invention chorégraphique : il fait donc nécessairement appel à des danseurs expérimentés (amateurs entraînés ou professionnels).
À partir du xviie et jusqu’au milieu du xixe siècle, l’expression compositeur de ballet désigne en même temps celui qui compose la musique de danse et le chorégraphe. La distinction entre les deux ne commence à être effective que vers la fin du xviiie siècle, le compositeur de musique de ballet se mettant alors au service du maître de ballet. L’expression corps de ballet désigne un ensemble de danseurs constitué et hiérarchisé ; employée à l’Opéra de Paris, elle est tardive : chœur de la danse en 1781, corps de ballet en 1803, artistes du ballet en 1830, à nouveau corps de ballet en 1895, elle comporte alors des quadrilles, des coryphées, des petits sujets (corps de ballet à proprement parler) et des sujets étoiles ou premiers danseurs.
Le contenu et l’histoire de certaines des notions musicales ou théâtrales examinées ci-dessous débordent le cadre strict du ballet : par exemple l’intermedio, la comédie-ballet ou la tragédie lyrique sont des genres musicaux ou théâtraux, mais ils seront ici envisagés sous leur aspect chorégraphique en rapport avec la musique. Il faut noter qu’en espagnol, le mot baile qui, sous la forme bailar, est jusqu’au xvie siècle synonyme de danzar, désigne à partir du xviie siècle pour les maîtres à danser baroques les danses populaires et paysannes, tandis que c’est le mot danza qui désigne la danse codifiée et quasi professionnelle, qu’elle soit de cour ou d’école.
Situation historique et fonctions
Danse, musique et théâtre sont très largement indissociables, comme le montre déjà le théâtre grec antique. Sans aborder la question précise de la danse dans l’Antiquité – souvent rituelle en Grèce, plus profane dans la Rome républicaine et impériale – celle-ci est vivante tout au long des époques mérovingienne, carolingienne, romane et gothique, sous la forme de danses populaires, para-liturgiques ou même ecclésiastiques (la chorea), dont on ne garde de traces que grâce à divers témoignages écrits et des textes émanant d’autorités religieuses ou civiles visant à en codifier l’exercice, non pas à la supprimer (ces textes normatifs, d’une portée géographique parfois purement locale, ne sont d’ailleurs pas si fréquents, si l’on songe que la période historique couvre plus de 1000 ans !). À l’époque gothique, la danse peut accompagner diverses manifestations théâtrales, comme les mystères (pièces de théâtre para-liturgiques, voir la notice opéra). Au xve siècle s’opère un tournant, en particulier avec plusieurs maîtres à danser et/ou théoriciens italiens et français (Piacenza, Ebreo da Pesaro, Cornazano, Toulouze). Ces derniers prolongent une tendance à la codification savante de la danse, tendance déjà latente et même patente depuis le xiie siècle, et donnent à la musique de ballet une impulsion décisive : les innombrables formes du ballet européen peuvent alors se structurer, se développer et s’épanouir dans de multiples directions.
Ses diverses fonctions elles-mêmes racontent d’une certaine façon son histoire. On danse par plaisir, c’est le bal. Pour offrir quelque chose d’agréable à regarder, c’est le ballet. Saut qualitatif qui zigzague entre tous les niveaux du spectaculaire : bal codifié (balletto, xvie et xviie siècles), jeu ou défilé (mascharata, mascarade, à partir du xve siècle), fête, événement politique, diplomatique, dynastique (masque, ballet de cour, ballet-mascarade, xvie et xviie siècles), jouxté avec l’illustration d’un banquet (entremet, intermedio, xve et xvie siècles), divertissement entre les actes d’une pièce de théâtre (intermedio encore, et l’entracte au xviie siècle). Mais ici la dramaturgie chorégraphique est encore le plus souvent de peu d’importance.
Cela évolue tranquillement au xviie siècle avec le masque ou le ballet de cour, puis en France lorsque la danse s’instille plus profondément sous la forme de l’intermède et du divertissement dansé dans le théâtre (comédie-ballet) et dans l’opéra (tragédie lyrique). Il ne faut pas prendre trop au sérieux les mots intermède et divertissement : Molière s’efforce de « coudre » danse et action, « de ne faire qu’une seule chose du ballet et de la comédie » (avertissement des Fascheux, 1661). Puis la danse tente de prendre la main : promu et théorisé par Weaver, Cahusac, Noverre, le ballet-pantomime ou danse en action investit l’opéra-ballet, le ballet héroïque et l’acte de ballet (xviiie siècle). Il est vrai qu’il puise à une antique tradition de mime et de théâtre corporel.
Le ballet-pantomime annonce le ballet romantique, qui consacre définitivement la danse en tant qu’expression artistique autonome. Par un recouvrement de termes qui pourrait prêter à confusion, le ballet romantique appartient à ce qu’on nomme du terme générique de danse classique : apparue au xixe siècle (Charles de Boigne, Petits Mémoires de l’Opéra, 1857, à propos de La Sylphide, 1832), cette dernière expression désigne aujourd’hui une tradition ininterrompue de danse depuis le xviie siècle. Elle réunit la belle danse du xviie siècle (François de Lauze, ca 1570-ca 1630, Apologie de la danse et la parfaicte méthode de l’enseigner tant aux cavaliers qu’aux dames, 1623), à laquelle succède au xviiie siècle la danse noble (Jean Le Cerf de La Viéville, 1674-1707, Comparaison de la musique italienne et de la musique française, 1704-1706), puis le ballet romantique, les Ballets russes, les Ballets suédois, et enfin les nombreuses ramifications actives à partir de la 2de moitié du xxe siècle (Maurice Béjart, 1927-2008 ; Jiři Kylián, né en 1947 ; William Forsythe, né en 1949). Elle connaît évidemment de profondes évolutions, non seulement du point de vue de la danse elle-même, mais aussi de son rapport à la musique et à la narration, et elle se nourrit au xxe siècle de très nombreux apports extérieurs (danse contemporaine, danses traditionnelles, etc.).
Divers autres courants naissent dès le début du xxe siècle – comme la danse libre (Duncan) – qui plongent leurs racines dans des réflexions déjà développées au xixe siècle (Delsarte) ou se réclament de courants philosophiques (Nietzsche). Ils incitent à modifier parfois radicalement la relation de la danse avec le corps, l’individu, la nature et le monde. Ils jouent un rôle important dans la constitution de ce qu’on appelle communément aujourd’hui danse contemporaine, selon une appellation en usage à partir de la 2de moitié du xxe siècle (Georges Arout, La Danse contemporaine, 1955), par référence à la musique, la littérature, les arts plastiques et le théâtre, expression qui devient dans les années 1980 une catégorie précise, distincte des danses classique, jazz et populaires jusque dans l’enseignement. Les historiens de la danse ne s’accordent pas sur le point de départ historique de la danse contemporaine, et leurs estimations oscillent entre le courant du xixe siècle, les années 1920 (le Neuer Tanz de l’Ausdruckstanz), 1948 (c’est la thèse de John Franklin Koenig, La Danse contemporaine, 1980), 1960 (Postmodern dance), alors que l’expression elle-même se répand à la même époque que celle de l’émergence de la nouvelle danse (1980). Parallèlement, le mot de chorégraphie prend le pas sur celui de ballet, de même que la notion de corps de ballet se dilue progressivement dans celle de compagnie, qui recouvre pour ses utilisateurs une réalité plus souple, moins hiérarchisée et à géométrie variable.

Le ballet en Italie
Le ballo
Au xiie siècle, le mot italien ballo est l’équivalent du mot « bal ». Son sens évolue dès le xiiie siècle, jusqu’à l’avènement au xve siècle de théoriciens de la danse et chorégraphes professionnels comme Domenico da Piacenza (ca 1420-ca 1470, De arte saltandi et choreas ducendi, ca 1455), Guglielmo Ebreo da Pesaro (ca 1420-ca 1484, De pratica seu arte tripudii vulgare opusculum, ca 1463) ou Antonio Cornazano (ca 1430-1484, Libro dell’arte del danzare, 1455 et 1465) : le ballo (ou ballitto) devient alors une composition chorégraphique et musicale destinée au bal ou à la scène, pour deux à dix bons danseurs, tendant parfois vers la pantomime, dont les sujets peuvent être le jeu, l’amour et les métiers, organisée selon le principe de la succession des misure (basse-danse, quadernaria, saltarello et piva) et l’usage des movimenti naturali (simples) ou accidentali (ornés). Dansé en rond ou par couples, il est constitué d’une intrada (saltarello, piva ou quadernaria), du ballo lui-même, puis d’une répétition ou de la reprise de l’intrada. Au xvie siècle, Fabritio Caroso (ca 1527-ca 1605, Nobilità di Dame, 1600) et Cesare Negri (ca 1536-ca 1604, Nuove inventioni di balli, 1604) décrivent un genre amplifié, dans lequel les anciens pas sont remplacés par des danses telles que la pavane, la gagliarda ou la canarie. Les deux balli mentionnés par Caroso sont deux jeux dansés souvent représentés lors des bals, le ballo del fiore et le ballo del piantone. Au xviiie siècle, ballo désigne parfois un menuet ou une contredanse.
On trouve des balli dans l’intermedio du xvie siècle – l’un des ancêtres de l’opéra – de même qu’au sein d’un genre mélodramatique dérivé du madrigal parfois nommé ballo (Claudio Monteverdi, 1567-1643, 8e Livre de madrigaux, 1638 : Volgendo il ciel ; Ballo delle ingrate), l’une des rares chorégraphies conservées étant celle du Ballo del granduca (1589) d’Emilio de’ Cavalieri (ca 1550-1602). Le ballo donne aussi son nom aux xvie et xviie siècles à un répertoire instrumental, qui consiste en suites de pavanes, gaillardes, saltarellos, branles et canaries, comme en témoignent les 24 danses des Opera nova de balli (1553) de Francesco Bendusi (actif ca 1553), ou Il primo libro de balli (1578) de Giorgio Mainerio (ca 1535-1582).

Le balletto
Balletto désigne chez Caroso (Il ballarino, 1581) et Negri (Le grazie d’amore, 1602) une suite de danses pour deux ou plusieurs personnes avec une entrée lente et en binaire, suivie d’une sciolta (le thème binaire devient ternaire) comportant plusieurs danses (gaillarde, canarie, saltarello ou nizzarda). Synonyme de ballo au début du xviie siècle, balletto présente par ailleurs de très nombreuses autres acceptions, dont celles de danses étrangères généralement accompagnées au luth (parfois indiquées bal ou ballo, 1561-1599), de genre vocal (1591-1623) ou pour petit ensemble instrumental (1617-1700) :
1. Les danses d’origine allemande constituent les références les plus fréquentes des pièces pour luth ou guitare (Giacomo Gorzanis, ca 1520-1575/1579, Intabolatura di liuto, 1561 : Bal todescho), et jouent peut-être un rôle dans la constitution ultérieure de l’allemande.
2. Parfois proche de la canzonetta, le balletto vocal est une chanson à danser binaire, légère, strophique et homophonique, dont les refrains sont chantés sur les syllabes fa-la, na-na ou li-rum (Giovanni Giacomo Gastoldi, ca 1554-1609 : Balletti a cinqui voci con li suoi versi per cantare, sonare, e ballare, 1591) ; devenu européen, il donne naissance au ballett (ou balet) anglais (Thomas Morley, Balletts to Five Voyces, 1595), puis perdure sous une forme instrumentale.
3. Le balletto pour ensemble instrumental, inauguré par Biagio Marini (1594-1663, Affetti musicali, 1617), peut être intégré au sein même d’une suite (Maurizio Cazzati, 1616-1678, Trattenimento per camera d’arie, correnti, e balletti, 1660). Le balletto existe également dans la sonate (Salamone Rossi, 1570-ca 1630, Il quarto libro de varie sonate, sinfonie, gagliarde, brandi e corrente pour 2 violons et chitarrone, 1622 : Sonata settima sopra l’aria d’un balletto ; Georg Muffat, 1653-1704, Armonico tributo pour cordes et basse continue, 1682, Sonate n° 4 : Balletto, adagio-presto-adagio, Menuet, adagio, Aria presto ; Arcangelo Corelli, 1653-1713, 2e livre de sonates en trios paru en 1685 sous le titre de Balletti da camera). Les expressions de Balletto polacco ou chorea polonica apparaissent au xvie siècle (notamment dans un manuscrit de Gdansk qui contient des pièces pour luth).

La mascherata
Aux xve et xvie siècles, une mascherata (mascarata, mascherada) est un divertissement vocal, musical et dansé, pratiqué notamment lors du Carnaval florentin, fondé sur une pantomime dont l’argument est mythologique, allégorique et souvent comique : accompagnés par des musiciens et des chanteurs, des mimes déguisés et masqués défilent sur des chars. Au xvie siècle, la mascherata est aussi une chanson caricaturale de Carnaval ou de bals masqués, simple et à plusieurs voix, proche de la villanella et de la frottola (Francesco Corteccia, 1502-1571, Mascherata degli astrologi, 1547 ; Filippo Azzaiolo, actif ca 1557-1569, les 3 livres de villotte alla padoana con alcune napolitanae, 1557, 1559, 1569 ; Orazio Vecchi, 1550-1605, Mascherata della malinconia et allegrezza, 1604 ; Giovanni Croce, ca 1557-1609, Mascarate piacevoli et ridicolose per il carnevale, 1590). Dans son Syntagma musicum (1618), Praetorius dit que les chanteurs aussi peuvent être déguisés et masqués.

La danse dans l’intermedio
Pratiqué dès la fin du xve siècle à la cour de Ferrare (Niccolò da Corregio, Fabula di Caephalo, 1487), l’intermedio (introdutto, intromessa, tramessa, tramezzo, voir aussi la notice opéra) est un divertissement musical et parfois dansé, placé entre les actes d’une pièce de théâtre. Il ne relève pas à proprement parler du genre du ballet, mais fait souvent appel à la danse. L’Espagne pratique l’entremés, l’Angleterre l’interlude et la France l’entremet (puis l’intermède). On distingue entre intermedio non apparente (les musiciens sont cachés derrière la scène vide, et hors d’elle) et intermedio apparente, qui comporte une action scénique : ce dernier est héritier des séquences séparant les actes des mystères et des pièces de théâtre de l’époque gothique, mais également influencé par les intromesse et entremets des banquets. Lui aussi pratiqué à Ferrare entre les actes de la commedia umanista issue de la comédie grecque ou latine (Plaute, Térence), il comporte des mimes et des danses comme la moresca (danse exotique évoquant les combats espagnols avec les Maures), le brando (branle), la chiaranzana (chiarentana, danse populaire vive du xvie siècle, processionnelle et par couples, décrite par Fabritio Caroso, Nobilità di Dame, 1600) et le dordoglione (tourdion du xvie siècle, danse de couple rapide et par petits sauts, décrite par Thoinot Arbeau en 1588 dans l’Orchésographie comme une « gaillarde par terre »). L’apparition des différentes danses est parfois justifiée par un commentaire déclamé.
La référence à l’Antiquité n’est pas fortuite : le stasimon (« moment statique ») était l’une des trois ou quatre interventions du chœur dans la tragédie grecque (parodos, son entrée ; stasima ; exodos, sa sortie). Placé entre les scènes (epeisodia), il était chanté et dansé, mais aussi directement lié à la tragédie, ce qui n’est généralement pas le cas de l’intermedio. Néanmoins, certains théoriciens du xvie siècle réfléchissent à partir de ce modèle afin d’établir une articulation cohérente entre l’intermedio et la pièce de théâtre qu’il accompagne (Giangiorgio Trissino, 1478-1550, La 5a et la 6a divisione della poetica, 1562), et des essais sont faits dans ce sens (Lodovico Dolce, Le Troiane, 1566, musique de Claudio Merulo, 1533-1604, perdue).
Plus tôt encore se pose également la question du lien entre les intermedii eux-mêmes : en 1513, la comédie La Calandria du cardinal Bibbiena (Bernardo Dovizi, 1470-1520) comporte 4 intermedii sur une musique (perdue) de Piero Mannucci, reliés entre eux par une thématique commune (le triomphe de l’amour et de la paix sur la guerre). En évoluant, l’intermedio étoffe son accompagnement musical et fait appel à une scénographie ou une machinerie plus complexe, comme dans La Cofanaria (comédie de 1565) de Francesco d’Ambra, dont les intermedii, composés par Alessandro Striggio (ca 1573-1630) et Francesco Corteccia (1502-1571), se fondent sur Les Métamorphoses (L’Âne d’or) d’Apulée (Lucius Apuleius, 125-ca 180). L’un des sommets du genre est réalisé à l’occasion du mariage de Ferdinand Ier et Christine de Lorraine (1589) à Florence : 6 intermedii – dont le dernier est un ballet – ponctuent la comédie La Pellegrina (Girolamo Bargagli), tableaux vivants costumés mêlant musique, chant soliste, chœurs, danses et machines (dragon, mer, nuages portant des musiciens, etc.). Les textes sont écrits par Giovanni de’ Bardi (1534-1612) et Ottavio Rinuccini (1562-1621), avec des musiques d’une pléiade de compositeurs : Bardi lui-même, Giulio Caccini (ca 1545-1618), Cristofano Malvezzi (1547-1597), Antonio Archilei (ca 1550-1612), Emilio de’ Cavalieri (ca 1550-1602), Luca Marenzio (ca 1553-1599) et Jacopo Peri (1561-1633) !
Ces tendances et les conventions de l’intermedio ne sont pas sans marquer l’opéra naissant : l’Orfeo (1607) de Claudio Monteverdi (1567-1643) s’en inspire à divers moments, la référence la plus directement reliée à la danse étant la moresca finale (Vanne, Orfeo, felice e pieno). De plus, à l’instar des pièces de théâtre, les opéras peuvent eux aussi engendrer leurs propres intermedii, comme les danses de l’intermedio placé à la fin du 1er acte d’Il Sant Alessio (Stefano Landi, 1587-1639, 1632), ou le ballet Alla fiera qui suit le 2e acte de Chi soffre speri (Virgilio Mazzochi, 1597-1646 et Marco Marazzoli, ca 1602/1605-1662, 1639) sur une musique de Marazzoli. Le mot intermedio cède la place à partir de 1720 à celui d’intermezzo : mais ce dernier, qui désigne un petit opéra sur un sujet léger intercalé entre les actes de certains opéras, ne comporte pas de danses, et est bientôt lui-même remplacé dans les entractes par le ballet.


Le masque anglais
Le masque (ou Mask) anglais des xvie et xviie siècles est une action scénique masquée et dansée sur un argument poétique, allégorique ou mythologique, dont les danses et la musique puisent à un fond populaire ou savant. Son origine anglaise est à trouver dans les actions déguisées du xve siècle, parlées, chantées et dansées, elles-mêmes issues de traditions plus anciennes encore, remodelées par l’apport important des masquerie, intermedi, veglia et pastorale italiennes, des mascarade et ballet de cour français. Diplomatique, politique et festif, le genre naît au début du xvie siècle (1513) puis se développe (Masque of Peace, 1562), comprenant alors de la musique instrumentale (consorts de violes), des chansons accompagnées au luth ou pour un ensemble vocal de 2 à 6 voix, ainsi que de nombreuses danses (pavanes, gaillardes, courantes, danses populaires, etc.). Les chanteurs et les musiciens sont des professionnels, les danseurs sont des membres de la cour dirigés par un maître de danse.
Sous le règne de Jacques Ier (période dite « jacobean », 1603-1625), le poète Ben Jonson (ca 1572-1637, 25 masques entre 1605 et 1631) donne de la consistance à la dramaturgie du masque. Il collabore activement avec le décorateur et architecte Inigo Jones (1573-1652) et, jusqu’en 1612, avec le compositeur Alfonso II Ferrabosco (ca 1575-1628, 18 masques entre 1611 et 1622) – par exemple, pour The Masque of Blackness (1605) – avant de s’assurer le concours d’autres compositeurs. Le masque, dont beaucoup des musiques sont perdues ou éparpillées dans diverses sources, se présente comme un genre souple dont les éléments sont à peu de choses près les suivants :
[image: tableau]
Un antimasque est un interlude comique et burlesque constitué lui aussi de dialogues, chants (dont des chansons à boire), pantomimes et danses (souvent populaires) : le grotesque a toujours fait partie du masque, mais le terme antimasque apparaît en 1609 dans le Masque of Queens de Jonson. Les trois moments importants du masque sont les grandes danses (entrée, danse des masques, danse finale). Les danseurs descendent parfois de la scène et, lors des « réjouissances », chacun invite même à danser un spectateur du sexe opposé. Les ayres ont souvent un caractère dansé, mais dès 1617, Jonson se montre sensible à l’influence du stilo recitativo italien (Lovers Made Men, musique perdue). Le poète et compositeur Thomas Campion (1567-1620) écrit le texte et participe à la musique de plusieurs masques (The Masque of Squires, 1613). À l’époque de Charles Ier (« caroline », 1625-1649), la structure préconisée par Jonson est parfois délaissée (dialogues, réjouissances, danse finale) pour une succession plus libre d’antimasques, danses, ayres et banquet (William Lawes, 1602-1645, The Triumph of the Prince d’Amour, 1636), tandis que le genre prépare l’avènement de l’opéra anglais. De l’époque de la dictature de Cromwell (« Commonwealth », 1649-1660), il ne reste qu’un seul masque (Christopher Gibbons, 1615-1676, Matthew Locke, ca 1621-1677, Cupid and Death, 1653) : les théâtres étant fermés, le genre se réfugie dans certaines écoles et les moral representations.
Avec le retour des Stuarts (« Restoration », 1660), de brefs masques sont parfois ajoutés à la fin d’un acte d’une pièce de théâtre (Locke, Macbeth), tandis qu’il arrive qu’on appelle masque des œuvres proches de la comédie-ballet française ou de véritables opéras, ces derniers aussi pouvant faire appel à des éléments du masque (John Blow, 1649-1708, Venus and Adonis, ca 1682 ; Henry Purcell, 1659-1695, King Arthur, 1691). Dido & Æneas (Purcell, 1689) présente d’ailleurs la particularité d’avoir été inséré en 1700 dans Measure for Measure, puis repris en 1704 sous le titre The Masque of Dido and Æneas. Au xviiie siècle, malgré la résistance de quelques compositeurs insulaires et l’intérêt de Haendel pour la musique anglaise, le masque est éclipsé par l’opera seria. Aux xixe et xxe siècles, il donne lieu, soit à quelques œuvres de circonstance (George Macfarren, 1813-1887, Freya’s Gift, 1863, pour le mariage du Prince de Galles), soit à des compositions liées à un intérêt pour les musiques anciennes (Ralph Vaughan Williams, 1872-1958, Job, a Masque for Dancing, 1927-1930).

Le ballet en France
Quelques mots du vocabulaire de la danse française apparus à partir du XVIe siècle
Avant d’examiner les différents genres dans lesquels s’incarne la danse française à partir du xvie siècle, il ne semble pas inutile de donner la définition de quelques-uns des mots clés qui apparaissent au cours de son histoire (nous empruntons ici à l’entrée « danse » de Nathalie Lecomte et Eugénia Roucher, dans le Dictionnaire de la Musique en France aux xviie et xviiie siècles, Fayard, 1992, p. 201-204 ; nous donnons les pages des citations des divers théoriciens) :
La danse par bas ou danse terre à terre présente des pas à terre et des mouvements « doux », « graves » et « posés » (les danses du xve siècle ou la basse-danse, par exemple). Il s’agit de l’une des plus anciennes manières de danser au bal ou au ballet. En 1690, Antoine Furetière (Dictionnaire universel) la définit comme « celle qui se fait modestement et terre à terre comme celle des honnestes gens » (p. 202) ; elle évolue par la suite, et Jean Georges Noverre en parle à propos des danseurs jarretés au style « délié » et « moelleux », dont il préfère l’adresse à la force de la danse par haut (Lettre sur la danse et sur les ballets, 1760).
Danse de ballet, la danse par haut ou danse haute pratique des sauts et des mouvements virils et vigoureux, et convient aux « entrées de furies et de caractère » (François [1698-1753] et Claude [1705-1777] Parfaict, Histoire de l’Académie Royale de Musique, s. d., cité p. 202). Au xviie siècle, elle est aussi dansée par les femmes, et est diversement qualifiée de danse forte, extraordinaire, active (Michel de Pure, Idées des spectacles anciens et nouveaux, 1668). Parfois virtuose sans raison, elle est l’objet de critiques et de polémiques (Noverre : « Le mélange que les danseurs ont fait de la Cabriole avec la Belle Dance [sic] a altéré son caractère et a dégradé sa noblesse », cité p. 203).
La danse ordinaire ou commune, qui emploie des mouvements simples, faciles et connus, est réservée au bal.
Le style de la simple danse est sans expressivité (Claude François Menestrier, 1631-1705, Remarques pour la conduite des ballets, 1658), et, selon Louis de Cahusac (1706-1759, La Danse ancienne et moderne, 1754), ne fait que « procurer aux danseurs des occasions de développer des grâces » (p. 203). Plus expressive à la fin du xviie siècle, elle s’oppose alors, soit au ballet, soit à la danse figurée.
Parfois synonyme de ballet au xviie siècle, la danse figurée signifie 1) une danse à dessins géométriques, ou 2) une danse exprimant une action ou un sentiment. Seule la première signification subsiste au xviiie siècle, tandis que la seconde prend le nom de ballet figuré, danse composée ou en action.
Équivalent chorégraphique du bel usage en ce qui concerne le langage, liée à la Cour, la belle danse caractérise le « bon danseur », quel que soit son milieu ou son état (amateur ou professionnel). Modèle pour la danse européenne, aux fondements de la pensée chorégraphique occidentale – qui se développera, à partir d’elle, soit par filiation, soit en réaction contre elle – ses caractéristiques sont l’équilibre, l’ordre, la symétrie, la clarté, la rigueur, la finesse, la majesté et la noblesse. Le mot apparaît en 1641 (Saint-Hubert, mort après 1641, La manière de composer et de faire réussir les ballets, qui la place sous la direction d’un « maître d’ordre »). Noverre la compare « à une Mère-langue : les genres mixtes et corrompus qui en dérivent, à ces Jargons que l’on entend à peine et qui varient à proportion que l’on s’éloigne de la capitale où règne le langage épuré » (Lettre sur la danse et sur les ballets, 1760, cité p. 204). L’expression belle danse coexiste à partir de 1705 avec celle de danse noble, avant d’être remplacée par elle.
Liée à une façon de danser « libre » et « aisée », l’expression danse noble apparaît en 1694 dans le Dictionnaire de l’Académie. Elle peut être utilisée à la place de belle danse ou danse terre à terre, puis devient synonyme de danse classique à partir de 1857.
Proche de la pantomime, la danse en action est comparable à un « tableau d’histoire » (p. 204). Noverre, qui distingue entre la danse sérieuse et héroïque (sentiments fiers et nobles, grands danseurs), la danse de demi-caractère (sentiments tendres, danseurs de taille moyenne) et la danse grotesque ou comique (joie franche et simplicité, petits danseurs), dit d’elle qu’elle est « l’art de faire passer par l’expression vraie de nos mouvements, de nos gestes et de la physionomie, nos sentiments et nos passions dans l’âme du spectateur » (p. 204). Elle se développe à partir de 1754 (Cahusac), et donne naissance au ballet d’action, autre nom du ballet pantomime.
Apparue en 1717 avec Gottfried Taubert (1679-ca 1760, Rechtschaffener Tantzmeister), l’expression danse théâtrale s’applique à l’utilisation scénique de la danse, puis de la danse en action. Elle est définie par Cahusac comme une « représentation formée d’une exposition, d’un nœud et d’un dénouement » (p. 204). Elle est préparée par la danse d’exercice (Charles Pauli, Élémens de la danse, 1756) – à laquelle elle s’oppose – et la simple danse « en constitue l’alphabet » (Nathalie Lecomte et Eugénia Roucher, p. 204).

L’entremet et l’intermède
L’entremet du xvie siècle, dont l’équivalent italien est l’intromesse, est tout d’abord un spectacle musical et chorégraphique donné lors de banquets. Puis, dans la représentation à Lyon en 1548 de La Calandria (1513, cardinal Bibbiena, 1470-1520), six entremets (ou ici, intermedii) ponctuent les cinq actes de la pièce : le premier, qui la précède, introduit le contenu des intermedii, les quatre centraux symbolisent les âges de la pensée (fer, bronze, argent et or) ; le dernier est allégorique (justice, paix, religion). Avec la mascarade et les intermedii, l’entremet donne naissance à l’intermède (Balet comique de la Royne, 1581). Les intermèdes ont lieu lors de jeux, de tournois, d’entrées de souverains ou de pièces de théâtre, comme les chants interprétés entre les différents actes de Le brave (1567), pièce de Jean-Antoine de Baïf (1532-1589). À l’image de l’intermedio italien, les intermèdes musicaux et dansés facilitent les changements de décors et de costumes, tout en permettant aux acteurs et aux spectateurs de respirer ; mais à la différence du premier, le genre français n’est jamais introduit dans un opéra.
Au xviie siècle, l’intermède est inséré dans les tragédies latines ou françaises des Collèges jésuites lors des manifestations qui clôturent l’année académique au mois d’août, par exemple entre 1623 et 1631 au Collège de Saint-Omer, puis au Collège Louis-le-Grand : David et Jonathas (1688) de Marc-Antoine Charpentier (1643-1704) est l’intermède du Saül (1688) du Père Pierre Chamillart (1664-1733). L’intermède ponctue aussi la comédie, notamment celles de Molière, parfois indépendant de la pièce (Jean-Baptiste Lully, 1632-1687, Intermèdes pour George Dandin, 1668), parfois relié à celle-ci (Lully, Le Bourgeois gentilhomme, 1670). Dans la 2de moitié du xviiie siècle, l’intermède désigne un spectacle autonome qui mélange chants et danses (François-Joseph Gossec, 1734-1829, La Fête de village, 1778).

La mascarade et le ballet-mascarade
La mascarade (masquerade ou momerie) est une festivité populaire liée au Carnaval précédant le Carême. Elle provient en partie du déplacement à la fin du xvie siècle de la fête des fous du nouvel an qui, attestée dès 1182, était dansée jusqu’alors dans les églises et les rues de nombreuses villes et consistait en une inversion des valeurs et des hiérarchies, codifiée mais réelle. Sous la forme qu’on connaît à la mascarade à partir du xvie siècle, elle présente les mêmes caractéristiques que la mascherata italienne, par laquelle elle est influencée. Pendant le règne d’Henri II (1547-1559), on la rencontre aussi à l’occasion de défilés, de tournois, d’entrées royales dans une ville ou de bals dans lesquels, précédé de musiciens et de porte-flambeaux, un groupe de personnages masqués surgit à l’improviste, impose ses danses et bouleverse l’étiquette. Mais cette pratique d’interruption comique et spectaculaire d’un bal est plus ancienne encore : à l’occasion de ce qu’on appelle depuis le bal des ardents (28 janvier 1393), Charles VI et cinq de ses amis firent une mascarade au cours de laquelle ils arrivèrent de façon impromptue dans un bal, liés par des chaînes, enduits de poix, recouverts de plumes et de poils d’étoupe ; une torche approchée d’eux afin de les reconnaître mit le feu à leurs déguisements ; seul Charles VI et l’un de ses compagnons furent sauvés in extremis.
La mascarade comporte une variante burlesque dansée à la Cour avec des entrées récitées, mimées, chorégraphiques et acrobatiques, dont s’emparent les librettistes et compositeurs des ballets de cour qui donnent naissance au simple et bref ballet-mascarade (Mascarade des Enfants gâtés, ca 1630 ; Des Vrais Moyens d’y parvenir, 1651 ; De la Déroute des précieuses, 1659). Ce dernier, comme la boutade, est fréquemment réalisé chez des particuliers, et peut également se présenter comme une entrée de danse qui interrompt le bal (Le Roi de la Chine, 1700).

Le ballet de cour
« Pour faire un beau ballet il y a six choses nécessaires, savoir le sujet, les airs, la danse, les habits, les machines et l’ordre » (Nicolas de Saint-Hubert, La manière de composer et faire réussir les ballets, 1641). D’Henri III à Louis XIV, du xvie au xviie siècle (1581-1673), le ballet de cour, qui mêle dans un sujet souvent ténu mythologie et allégorie, comique et burlesque, met en scène des danseurs masqués et déguisés. Les récits séparent le ballet en actes que les entrées divisent en scènes, la dernière entrée s’appelant grand ballet. Le récit qui, avec les airs, suit les principales entrées, sert de commentaire aux actes du ballet ; pour voix seule ou instruments, il est déclamé avant 1605, généralement chanté ensuite. Les récits et les airs sont tout d’abord peu nombreux, mais le poète Isaac de Benserade (1612-1691, 21 ballets) les multiplie dans la seconde partie du xviie siècle.
L’entrée de ballet est un ensemble de danses chantées et dansées par plusieurs personnages. Un ballet de cour royal (ou grand ballet) peut comporter 30 entrées, un beau ballet 20 et un petit ballet 10 ou 12 ; le Ballet royal de la Nuit (1653) en contient 45, divisées en quatre parties. Après 1620, regroupées par sujet, les entrées consistent en un spectacle chorégraphique élaboré (Ballet des quatre monarchies chrestiennes, 1635 : Italie, Espagne, Allemagne et France), nommé parfois ballet à entrées, dont l’articulation préfigure celle de l’opéra-ballet. L’entrée intègre aussi les divertissements dansés et chantés de la tragédie lyrique et de la comédie-ballet.
Dirigés par un maître à danser, les danseurs sont des membres de la Cour qui pratiquent la belle danse ou danse par bas (pas glissés) par opposition avec la plus professionnelle danse par haut (sauts) des histrions. Mais ils peuvent aussi bien être déguisés en personnages drolatiques que sérieux : les ballets de cour mélangent les genres (sérieux et farce) et les danses (basse et haute). Il existe des ballets de femmes ou mettant en scène des enfants. On conserve la trace de près de 750 ballets de cour entre 1572 (Ballet de la Défense du paradis) et 1671 (Ballet des Ballets).
La boutade, née dans le sillage du ballet de cour, en est une copie miniature, réalisée chez des particuliers, qui ne comporte que 4 ou 5 entrées et peut être fabriquée en quelques heures à partir d’un sujet amusant (Boutade du Temps perdu, 1633).
Avant même la Renaissance, l’une des origines du ballet de cour remonte aux entremets, pratiqués lors de certains banquets et dont on ne peut sous-estimer la fonction symbolique ou politique (le banquet du Vœu du faisan, 1454), qui pouvaient comporter de la musique et de la danse, et même parfois une extravagante mise en scène de l’entrée des plats. Les fêtes de la cour des Valois, les mascarades, les mascherate et intermedii italiennes sont aussi à la source du genre. Pendant le règne d’Henri III (1574-1589), Circé ou le Balet comique de la Royne (1581) – « comique » parce que sa conclusion est, à l’image de celle d’une comédie, « belle, tranquille et heureuse » – semble être le premier ballet de cour à ambition théâtrale : d’une durée de cinq heures et demie, il raconte en 16 tableaux comment Mercure, Pallas, Pan et Jupiter contrent les méfaits de Circé. Sous le règne d’Henri IV (1589-1610), le très spectaculaire Ballet de Monseigneur le duc de Vendosme (1610) contient un air de Pierre Guédron (après 1564-ca 1620 : Noires fureurs) qui préfigure le récitatif lulliste, preuve que le ballet de cour joue un rôle non négligeable dans l’élaboration d’une musique dramatique française.
Premier ballet de cour du règne de Louis XIII (1610-1643), le Ballet de la Délivrance de Renaud (1617, airs de Guédron, Anthoine Boësset, 1587-1643 et Gabriel Bataille, ca 1575-1630) fait lui aussi appel à une impressionnante machinerie et mobilise un très vaste ensemble vocal et instrumental : 28 violes et 14 luths pour accompagner les récits et les airs, 92 voix, 24 violons pour les danses. Inhérente au genre, la fonction symbolique (diplomatique et politique) du ballet de cour est particulièrement prégnante entre 1635 et 1643, mais non exclusive : il ne faut pas négliger sa dimension hédoniste et galante, voire humaniste. Louis XIII, bon danseur, incarne souvent des personnages de toutes conditions sociales.
La musicologue Georgie Durosoir propose une reconstitution du Ballet du mariage de Pierre de Provence avec la belle Maguelonne (1638), dont les récits et airs accompagnant les entrées sont dus à Étienne Moulinié (1599-1676) : une exposition (entrées 1 à 3) ; la suite de la reine Niflezest (4 à 15), avec entre autres des parodies d’airs de cour chantées par la « Divine bouteille » précédant la « Reine des Andouilles » ; la suite de Pierre de Provence, dont trois combats ; celle de Maguelonne, les entrées 25 à 30 présentant la rencontre des fiancés, avec la « pavane ridicule » de Pierre, la danse d’un « Vieux Gaulois » et une « sérénade grotesque » (Rompez les charmes du sommeil) ; enfin, la conclusion, dont l’air à 5 voix chante le mariage de Pierre et Maguelonne.
Le genre connaît une éclipse de quatre ans lors de la Fronde (1648-1652). Jusqu’à Louis XIV, dont le règne (1643-1715) accentue la professionnalisation de la danse et de la musique du ballet de cour, cette dernière pouvait être composée par différents musiciens : la musique instrumentale des ballets, par exemple, était souvent écrite sur des feuilles volantes par des « violons de la chambre » (Charles ou Claude Chevallier ?, 33 ballets entre 1598 et 1620), et ne dut sa conservation qu’au seul fait qu’André Danican Philidor l’Aîné (ca 1652-1730) la fit recopier alors qu’il était bibliothécaire du roi entre 1687 et 1691. Quant aux airs, souvent éparpillés dans divers recueils, il n’est pas toujours aisé d’en retrouver l’association avec un ballet. Dans la 2de moitié du siècle, le ballet gagne en cohérence en devenant l’œuvre d’un poète et d’un compositeur : alors que le Ballet des arts (1663) du poète Isaac de Benserade (1612-1691, célèbre pour ses vers à destination de ballets) est encore composé par deux musiciens, Michel Lambert (1610-1696, qui collabore à trois ballets) et Jean-Baptiste Lully (1632-1687), ce dernier s’empare du genre et en devient le compositeur unique dans le courant des années 1660. Le ballet de cour s’efface à partir de 1673 devant le développement de la tragédie lyrique, non sans avoir été un laboratoire pour celle-ci.
Le ballet de cour de Louis XIV trouve ses théoriciens et historiens en l’abbé Michel de Pure (1620-1680, Idée des spectacles anciens et modernes, 1668) et le Père Claude François Ménestrier (1631-1705, Des Ballets anciens et modernes selon les règles du théâtre, 1682). Sous le nom d’entrées de ballet, l’inventeur de la première notation chorégraphique efficace (1700), Raoul Auger Feuillet (1659/1660-1710), publie les chorégraphies de Guillaume-Louis Pécour (1653-1729). Il connaît d’épisodiques regains de faveur sous le règne de Louis XV (1715-1774), par exemple avec les ballets de Michel-Richard Delalande (1657-1726 : Ballet [ou divertissement] de la Paix, 1713 ; L’Inconnu, 1720), tandis qu’il fait partie de l’éducation dans les Collèges jésuites jusqu’en 1761 (date de l’expulsion de France de ces derniers).
Le baladin (de l’italien baladino) est, aux xvie et xviie siècles, un danseur de spectacles de foire, d’intermède ou de ballet de cour. Tout d’abord danseur « qui enseigne à baler », « joue de la flûte » ou « touche d’instrument à corde pour le bal » (Philibert Monet, Invantaire des deus langues françoise et latine, 1636), il devient plus tard un « danseur de profession » (Antoine Furetière, Dictionnaire universel, 1690). L’expression maître baladin (François Pomey, Dictionnaire royal, 1671) précède celle de maître à danser.

Le divertissement
Lorsqu’il est mêlé de chorégraphies, le divertissement présente de nombreuses acceptions.
1. Il désigne des intermèdes comportant des solos vocaux, des chœurs et des danses au sein d’ouvrages lyriques ou théâtraux :
► Molière (1622-1673) crée le genre de la comédie-ballet, qu’il illustre entre 1661 (Les Fâcheux [Les Fascheux], musique de J.-B. Lully, pièce reprise en 1672 avec une musique de M.-A. Charpentier, perdue) et 1673 (Le Malade imaginaire, musique de Charpentier, révisée en 1674 puis 1685), le principal chorégraphe étant Pierre Beauchamps (1631-1705). N’utilisant qu’un petit nombre de danseurs, il tente d’établir une relation logique (complémentaire ou contrastante) entre action, danse et musique, au sein de ce qui est souvent nommé intermède. Molière et Lully collaborent à 12 comédies-ballets. Dans son Avertissement des Fâcheux, Molière explique : « […] il ne sera pas hors de propos de dire deux paroles des ornements qu’on a mêlés avec la comédie. Le dessein était de donner un ballet aussi ; et, comme il n’y avait qu’un petit nombre choisi de danseurs excellents, on fut contraint de séparer les entrées de ce ballet, et l’avis fut de les jeter dans les entractes de la comédie, afin que ces intervalles donnassent temps aux mêmes baladins de revenir sous d’autres habits. De sorte que, pour ne point rompre aussi le fil de la pièce par ces manières d’intermèdes, on s’avisa de les coudre au sujet du mieux que l’on put, et de ne faire qu’une seule chose du ballet et de la comédie ; mais, comme le temps était fort précipité, et que tout cela ne fut pas réglé entièrement par une même tête, on trouvera peut-être quelques endroits du ballet qui n’entrent pas dans la comédie aussi naturellement que d’autres. Quoi qu’il en soit, c’est un mélange qui est nouveau pour nos théâtres, et dont on pourrait chercher quelques autorités dans l’Antiquité ; et, comme tout le monde l’a trouvé agréable, il peut servir d’idée à d’autres choses qui pourraient être méditées avec plus de loisir ». Le ballet intègre l’action par le biais des 6 intermèdes de La Princesse d’Élide (Comédie galante Mêlée de Musique et d’Entrées de Ballet, 1664), tandis que Le Sicilien ou l’Amour peintre (Comédie, 1667) est joué en tant que 14e et dernière entrée du Ballet des Muses (1666, dont le texte est d’Isaac de Benserade, 1612-1691). George Dandin (Comédie, 1668) et Les Amants magnifiques (Comédie mêlée de musique et d’entrées de Ballet, 1670) sont joués au cours de Grands Divertissements Royaux (respectivement pour la conquête de la Franche-Comté et pour le Carnaval), et la musique y tient une place importante. Le Bourgeois Gentilhomme (1670), qui a pu être décrit à l’époque comme « un ballet à six entrées accompagné d’une comédie » (Gazette de Paris, 1670), contient une suite de danses présentée par le maître de ballet (« gravement » ; « plus vite » ; « sarabande » ; « la bourée » [sic] ; « la gaillarde » ; « et pour finir, la canarie ») dont la durée tourne autour de 2 minutes ! La comédie-ballet n’est pas sans jouer un certain rôle dans la constitution de la tragédie lyrique et même de l’opéra-comique. À de rares exceptions près (Jean-Philippe Rameau, 1683-1764, La Princesse de Navarre, 1745, pièce de Voltaire [François-Marie Arouet, 1694-1778]), elle disparaît après Lully.

► Du milieu du xviie à la fin du xviiie siècle, la tragicomédie-ballet (Lully, Psyché, 1671, « tragi-comédie et ballet ») comporte un prologue et 3 actes sur une action unique. Ses arguments, à égale distance de la comédie-ballet (légère) et de la tragédie lyrique (sérieuse) mettent en scène des personnages entre Terre (bergers, héros) et Olympe (dieux amoureux de mortels). Elle est fréquemment appelée pastorale (Robert Cambert, ca 1628-1677, Pastorale d’Issy, 1659 ; Pomone, 1671). Les Fêtes de l’amour et de Bacchus (1672, Molière, Benserade et Lully) représentent le sommet d’un genre qui passe au second plan lors de l’essor de la tragédie lyrique (celle-ci intégrant parfois la dimension pastorale dans ses divertissements), mais subsiste parfois sous les noms de ballet héroïque (François Collin de Blamont, 1690-1760, Les Festes grecques et romaines, 1723), de pastorale héroïque (Rameau, Naïs, 1749) ou de comédie héroïque.

► À partir de 1673 (Lully, Cadmus et Hermione) et pendant près d’un siècle, le divertissement représente un moment particulier du prologue et de chacun des 5 actes de la tragédie [mise] en musique ou tragédie lyrique : centré sur les chœurs et les danses, décoratif, expressif ou tourné vers le merveilleux, il fait appel à de nouveaux personnages qui quitteront la scène une fois celui-ci terminé. Extérieur à l’action, il entretient néanmoins avec elle une relation nécessaire qui peut en accentuer ou même en conditionner la portée dramatique (Lully, Atys, 1676 : Dormons, dormons tous, air du sommeil d’Atys), certains divertissements étant conçus pour faire avancer l’action (Rameau, Castor & Pollux, 1737 ; Zoroastre, 1749). Son caractère n’est pas nécessairement léger : à côté des fêtes s’y incarnent aussi songes, frayeurs, éléments irrationnels ou naturels dramatisés. Plus unifié que dans l’opéra-ballet à plusieurs intrigues, plus ambitieux que dans la comédie-ballet, il comporte essentiellement des menuets, gavottes, gigues, bourrées et chaconnes. La danse était absente de l’opera seria (hormis les entractes) : sa fonction au sein de la tragédie lyrique, contestée par les partisans de la musique italienne (Rémond de Saint-Mard, Grimm, J.-J. Rousseau), est défendue par le librettiste et théoricien de la danse Louis de Cahusac (1706-1759, Traité historique de la danse, 1754), qui salue en Philippe Quinault (1635-1688), librettiste de Lully, l’inventeur du ballet dramatisé opposé au ballet de cour. L’expression tragédie-ballet est parfois employée dans le cadre des études d’histoire de la danse.

► Joué hors du contexte de son opéra d’origine, il participe à la naissance de l’opéra-ballet, dont la danse est « l’objet principal » (Cahusac). Ce dernier, historiquement situé entre le ballet de cour et le ballet d’action classique, apparaît en 1695 (Pascal Colasse, 1649-1709, Le Ballet des saisons, sur des musiques de Lully, et qui utilise encore des personnages mythologiques ; André Campra, 1660-1744, L’Europe galante, 1697, sans personnages mythologiques). Apparue tardivement et a posteriori (Christoph Willibald Gluck, 1714-1787, Cythère assiégée, 1775), l’expression opéra-ballet elle-même ne se généralise que dans la 2de moitié du xviiie siècle ; auparavant, le sous-titre des livrets est souvent ballet ou ballet héroïque (ce dernier est une catégorie d’opéra-ballet – voir aussi plus loin). Le mot entrée, qui est emprunté au ballet de cour, y signifie deux choses : l’acte dans son entier, ou une pièce instrumentale (air de danse) qui marque le début d’un divertissement. L’opéra-ballet contient un prologue suivi de 3, 4 ou 5 entrées (actes) à intrigues séparées, mais dont le thème conducteur est commun (il peut être les saisons et les jours, l’amour, le voyage, la couleur locale, etc. : Michel Pignolet de Montéclair, 1667-1737, Les Festes de l’été, 1716, prologue et 3 entrées : Les Jours d’été, Les Soirées d’été, Les Nuits d’été), et qui, exposé dans le prologue, est repris dans l’épilogue, puis conclu par un bal et une contredanse. L’opéra-ballet multiplie les danses au sein de fêtes et de cérémonies (chaconne, contredanse, forlane, gavotte, gigue, loure, menuet, musette, passepied, rigaudon, sarabande, tambourin, etc.). Comme le fait remarquer Sylvie Bouissou (Vocabulaire de la musique baroque, Minerve, 1996, entrée Opéra-ballet, p. 149-150), frivoles et comiques, les sujets de l’opéra-ballet se démarquent de ceux de la tragédie en musique (airs et mélodies plus légers et faciles, orchestration moins fournie, machinerie simplifiée, italianismes : Campra, Les Festes vénitiennes, 1710). Toujours selon Sylvie Bouissou, renouant à partir des années 1720 avec la mythologie, et donc avec le merveilleux (François Collin de Blamont, 1690-1760, Les Fêtes grecques et romaines, ballet héroïque, 1723), il se présente parfois sous la forme d’une succession de petite comédies (André-Cardinal Destouches, 1672-1749, Les Stratagèmes de l’amour, 1726) et peut se rapprocher de la pastorale (Rameau, Les Festes d’Hébé, 1739 : La Danse) ou de la Tragédie en musique (Jean-Joseph Cassanéa de Mondonville, 1711-1772, Les Festes de Paphos, 1757 : L’Amour et Psyché). Certains divertissements donnent naissance à une véritable intrigue miniature (Rameau et Cahusac, Les Indes galantes, 1735 : le Ballet des fleurs), témoignant de la volonté de le faire évoluer en direction du ballet figuré, qui fait avancer l’action et dont le programme est précisé dans le livret.

► Le sujet léger et comique du ballet à action continue, entièrement chanté (Campra, Le Carnaval de Venise, 1699), se rapproche de celui de la comédie lyrique (André-Cardinal Destouches, 1672-1749, Le Carnaval et la Folie, 1703 ; Michel de La Barre, ca 1675-1745, La Vénitienne, 1705 ; Rameau, Platée, 1745) : les appellations de cette dernière sont imprécises et fluctuantes entre 1700 et 1750, certains théoriciens (Cahusac) employant les expressions de comédie-ballet, ballet comique ou ballet bouffon (Rameau, Les Paladins, 1760). La comédie lyrique peut contenir des divertissements. Entre le printemps 1714 et l’été 1715, « les grandes Nuits de Sceaux », fêtes musicales et chorégraphiques données tous les 15 jours, ont entre autres assuré la promotion du ballet pantomime et du divertissement : Le Mariage de Ragon et de Colin ou la Veillée de village (1714) est une comédie lyrique de Jean Joseph Mouret (1682-1738) en 3 actes (La Soirée de village, Les Lutins, La Noce et le Charivari), représenté en 1742 en tant qu’« opéra » (Les Amours de Ragonde ou la Soirée de village). Devenu proche de l’opéra-comique, le genre est illustré jusqu’en 1785 (André Modeste Grétry, 1741-1813, Panurge).

► Également appelé intermède, récit ou ballet, il est intégré dans les nombreuses tragédies latines et françaises du collège jésuite Louis-le-Grand. Timandre (1700, perdu) de Campra était une pastorale insérée dans Cresus. Ces mêmes collèges, qui enseignent la danse aux côtés de l’escrime et de l’équitation, pratiquent les ballets de collège (Les Travaux d’Hercule, 1685).


2. Le mot est parfois simplement synonyme de ballet (Michel Richard Delalande, 1657-1726, Ballet ou Divertissement de la Paix, 1713).
3. Il est le nom d’un genre lyrique en un prologue et 1 ou 2 actes des xviie et xviiie siècles, lui aussi essentiellement constitué d’airs, de chœurs, de danses et dont l’action est réduite et simple (Henry Desmarest, 1661-1741, La Diane de Fontainebleau, 1686 ; Delalande, Adonis, 1696 ; Campra, Venus, feste galante, 1698), parfois composé pour une occasion officielle comme un mariage ou une naissance (Colin de Blamont, Le Caprice d’Erato ou les Caractères de la musique, pour la naissance du Dauphin, 1730). En 1664 et 1674, les grands divertissements organisés à l’initiative de Louis XIV occupent plusieurs jours et présentent autour d’un thème central (l’Orlando furioso de l’Arioste en 1664) une succession de ballets, de comédies-ballets (Lully et Molière, Les Plaisirs de l’île enchantée, 1664), de tournois et de feux d’artifice.
4. Au xixe siècle, il désigne une suite de danses, de pas ou de variations insérés dans un ballet, ou encore un ballet sans intrigue consistant en une suite de variations : composées pour des chorégraphies de Jules Perrot (1810-1892), les musiques du Pas de quatre (1845) et du Jugement de Pâris (1846) de Cesare Pugni (1802-1870) sont des exemples caractéristiques de ballets romantiques.

La fête
La fête désigne au début du xviiie siècle certains opéras-ballets dont l’articulation en entrées distinctes permet la succession de représentations festives, soit dédiées à un dieu ou à un personnage (Jean-Philippe Rameau, 1683-1764, Les Fêtes de Polymnie, 1745), soit liées à un contexte géographique (André Campra, 1660-1744, Les Fêtes vénitiennes, 1710) ou historique (François Collin de Blamont, 1690-1760, Les Fêtes grecques et romaines, 1723). Les fêtes comportent de nombreuses danses et des chœurs.

L’entracte
L’entracte désigne généralement une pièce instrumentale interprétée entre les actes d’une pièce de théâtre ou d’un opéra, dont la fonction est parfois de liaison et qui possède dans ce cas une dimension dramatique (Rameau, Dardanus, 1744 : Bruit de guerre entre les 3e et 4e actes). Il arrive qu’il soit prétexte à rejouer les mouvements de ballet (Lully, Armide, 1686 : reprise de la marche de la scène 3 après le 1er acte), mais peut être plus élaboré et proposer des pantomimes (Étienne Joseph Floquet, 1748-1785, Le Seigneur bienfaisant, 1780). Dans un autre registre, Erik Satie (1866-1925) compose un cycle pour 2 pianos, 3 clarinettes et trombone intitulé Musique d’ameublement (1920), lequel consiste en deux pièces qualifiées d’entr’actes (1. Chez un bistrot, 2. Un salon), tandis que la version cinématographique de Relâche (ballet instantanéiste pour orchestre, 1924) prend la forme d’un entr’acte symphonique.

Le ballet héroïque
Le ballet héroïque de la 1re moitié du xviiie siècle, sorte d’opéra-ballet, est « un divertissement de chant et de danse qui amène une action » (Cahusac, Encyclopédie, 1751). Il comprend 3 ou 4 actes ou entrées, plusieurs actions ainsi que des personnages historiques, nobles et héroïques, qui contrastent autant avec le goût pour la mythologie et l’allégorie de la tragédie lyrique, qu’avec les « petits maîtres » de l’opéra-ballet pratiqué entre 1695 et 1722. L’expression, inventée par Collin de Blamont (Les Fêtes grecques et romaines, 1723), est reprise entre autres par Rameau pour Les Indes galantes (1735) et Zaïs (1748, sur une seule action).

Le ballet anacréontique
Le ballet anacréontique, qui cultive une mythologie légère et gracieuse, s’oppose à la tragédie héroïque : dans sa poésie lyrique, Anacréon (2de moitié du vie siècle avant J.-C. ; Odes) chantait la table, le vin et l’amour. Adaptation chorégraphique d’une mode littéraire du xviiie siècle, il est tout d’abord représenté dans le ballet de cour, le divertissement de l’opéra-ballet (Rameau, Les Surprises de l’amour, 1748), puis surtout dans le ballet-pantomime, et connaît un grand succès de la fin du xviiie siècle jusque dans les années 1815.

L’acte de ballet, le fragment
L’acte de ballet devient un genre prédominant chez Rameau à partir de 1748, dont plusieurs sont des pastorales trop brèves pour être appelées « pastorales héroïques » (La Guirlande, 1751, etc.). En un seul acte (Rameau, Pygmalion, 1748 ; La Naissance d’Osiris, 1754), il peut être joué indépendamment, ajouté aux entrées d’un opéra-ballet (Mouret ajoute en 1722 La Provençale aux Festes de Thalie de 1714) ou encore juxtaposé à d’autres actes de ballet. Le mot fragment présente diverses significations : lorsqu’il désigne la réunion de plusieurs actes de ballets d’un ou de plusieurs compositeurs, il est alors proche de l’opéra ballet, comme l’ajout des Sybarites (1753) et d’Anacréon (1754) lors des reprises en 1757 du divertissement (ou opéra-ballet) en un prologue et 2 actes intitulé Les Surprises de l’Amour (1748) de Rameau.

Le ballet-pantomime (du XVIIIe au XXe siècle)
La pantomime, théâtre gestuel, est liée au mime (et parfois son synonyme), qui représente des actions ou exprime des sentiments en se passant de la parole. Développé au xviiie siècle, à l’origine du ballet classique, le ballet-pantomime prend place au sein des divertissements de l’opéra-ballet, du ballet héroïque, de l’acte de ballet ou du fragment. Il est également appelé danse en pantomime (Rameau, La Cornemuse, s. d.), danse en action (Cahusac, Traité historique de la danse, 1754), ballet d’action (ou en action, Jean-Georges Noverre, 1727-1810, Lettres sur la danse et sur les ballets, publiées et enrichies entre 1760 et 1807) ou ballet figuré, ce dernier étant pour au moins deux danseurs et développé par Cahusac (Rameau, Les Festes de Polymnie, 1745). Un pantomime ou mime désigne aussi le personnage qui s’exprime par des gestes.
Il existe de très nombreux exemples de pantomimes dès l’Antiquité grecque (rituels divers) et romaine (les mimes Pylade de Sicile – tragique – et Bathyllus d’Alexandrie – comique –, Rome, 22 avant J.-C.), puis dans l’art des ménestrels et des jongleurs, dans les farces et enfin à la Renaissance. La pantomime connaît une étape particulière au xvie siècle lorsque les troupes de commedia dell’arte en tournées en France sont, pour des raisons de langage, obligées d’improviser de façon muette et à l’aide d’écriteaux. Le ballet de cour, qu’elle intègre occasionnellement, la transmet à la tragédie lyrique (Lully, Alceste, 1674, acte 3, scène funèbre). Au début du xviiie siècle, alors que les interprétations muettes avec écriteaux des Théâtres de la Foire et des Boulevards ont une autre cause que la question de la compréhension – il s’agit ici de ne pas rompre le privilège des théâtres officiels – la pratique évolue vers la féerie et la parodie (le dramaturge Alain René Le Sage, 1668-1747, La Grand’mère amoureuse, 1726, parodie d’Atys de Lully).
Mais la pantomime devient surtout l’objet d’une réflexion esthétique et théorique qui joue un très grand rôle dans l’évolution de l’art des spectacles à partir de la 1re moitié du xviiie siècle, alors même qu’elle se développe de l’Angleterre à la Russie. En 1702, le chorégraphe, théoricien et créateur du ballet d’action John Weaver (ca 1693-1753, The History of the Mimes and Pantomimes, 1728) l’emploie dans The Tavern Bilkers, puis définit The love of Mars and Venus (1717) comme « a dramatic entertainment of dancing ». En 1714, la scène des imprécations de Camille (Pierre Corneille, Les Horaces et les Curiaces, 1640, acte 3) est interprétée sans paroles par deux danseurs dans le cadre des « grandes Nuits de Sceaux ». Cahusac définit la pantomime en tant qu’« art d’imitation », qui peut donc tout exprimer, et en pérennise l’usage dans l’opéra (Rameau, Les Fêtes de l’Hymen et de l’Amour, 1747). Au Théâtre-Italien, des chorégraphes comme Jean-Baptiste Dehesse (1705-1779 : Les Bûcherons, 1751) ou Antoine Pitrot (né ca 1720 : Les Tritons, 1755) popularisent le ballet narratif dans de nombreuses œuvres brèves et simples.
Noverre en propose les principes (exposition, nœud, dénouement), le distingue nettement du divertissement, réforme les costumes et supprime le masque. À Vienne, Der gerächte Agamemnon (« Agamemnon vengé », 1772) de Franz Aspelmayer (1728-1786), dont Noverre est le chorégraphe, affirme l’indépendance du genre à l’égard des unités du théâtre classique (lieu, temps, action). Mais divers choix de Noverre provoquent une controverse avec un autre chorégraphe et théoricien, Gasparo Angiolini (1731-1803), ce dernier prônant une pantomime mesurée étroitement liée aux gestes de la danse et à la musique, alors que Noverre juxtapose danse d’exécution et pantomime marchée (ou danse d’expression) : cette distinction perdure entre le coreodramma italien (qui reprend la manière d’Angiolini) et le ballet classique français – notamment chez les frères Gardel (Maximilien, 1741-1787 et Pierre Gabriel, 1758-1840), héritiers de Noverre et précurseurs du ballet romantique. Valorisant non seulement un certain type de danse, le ballet-pantomime donne surtout un rôle de premier plan à l’orchestre : celui-ci devant rendre intelligibles les mouvements des danseurs, elle est donc un laboratoire privilégié pour l’élaboration d’une nouvelle expressivité musicale et symphonique à l’époque classique, comme en témoignent les pantomimes Don Juan (1761) ou Semiramis (1765) de Christoph Willibald Gluck (1714-1787).
La pantomime se retrouve également dans l’opéra français de la fin du xviiie siècle (André Modeste Grétry, 1741-1813, Richard Cœur de Lion, 1784 ; Guillaume Tell, 1791), puis dans l’opéra romantique et le grand opéra, lorsqu’elle permet de faire avancer l’action (Giacomo Meyerbeer, 1791-1864, Robert le Diable, 1831 ; Adolphe Adam, 1803-1856, La Poupée de Nuremberg, 1852), mais aussi lorsque l’un des personnages principaux est silencieux ou muet, comme dans Sylvana (1810) de Carl Maria von Weber (1786-1826) ou La Muette de Portici (1828) de Daniel-François-Esprit Auber (1782-1871) ! Louée par Hoffmann (elle est un point culminant de l’opéra), elle est critiquée par Wagner (le Gesamtkunstwerk ne peut se passer du langage). Au xxe siècle, elle est illustrée par Richard Strauss (1864-1949 : Josephslegende, 1912 ; Schlagobers, 1921), Paul Dukas (1865-1935, Ariane et Barbe-Bleue, 1907) et Béla Bartók (1881-1945), dont A csodàlatos mandarin (« Le Mandarin merveilleux », 1918-1919, orchestré en 1923, puis révisé) est sous-titré pantomime.


Le ballet romantique
Le ballet romantique du xixe siècle est profondément marqué par le ballet-pantomime tel que défini par Noverre et Angiolini, au point que bon nombre de ses réalisations les plus marquantes appartiennent à ce dernier genre (Adam, Giselle ou Les Willis, 1841). En Italie, le coreodramma (« choréodrame », « drame dansé ») de Salvatore Viganò (1769-1821) – danseur, chorégraphe et compositeur, neveu de Luigi Boccherini – veut s’en affranchir en le dépassant. Qualifié de « chant muet » par Carlo Ritoni (biographe de Viganò et créateur du néologisme), il tente de caractériser tous les personnages – par exemple en soignant particulièrement la scénographie – et recherche une juste mesure entre théâtralité et danse.
À partir des années 1820, le ballet romantique, qui alterne des sections mimées (narratives) et dansées (expressives), est influencé par la littérature fantastique (Walter Scott, le Faust de Goethe, Charles Nodier, Hoffmann) et se fonde à la fois sur le réel et l’onirique, le naturel et le fantastique. C’est le triomphe de la ballerine (Maria Taglioni, 1804-1884 ; Fanny Elssler, 1810-1884 ; Fanny Cerrito, 1817-1909 ; Carlotta Grisi, 1819-1899 ; Lucile Grahn, 1819-1907) qui adopte la technique des pointes et le tutu (Jean Madeleine Schneitzhœffer, 1785-1852, La Sylphide, 1832, chorégraphie de F. Taglioni). Préfiguré par les divertissements poétiques des ballets du début du xixe siècle, l’un des genres importants est le ballet blanc (La Sylphide, Giselle), dont le nom se réfère à la couleur des tutus, qui est élégiaque et le plus souvent dépourvu de sujet. Ce n’est pas un genre exclusif : d’autres types de ballets s’appuient sur la virtuosité (Casimir Gide, 1804-1868, Le Diable boiteux, 1836, chorégraphie de Coralli), se rapprochent du mélodrame (Cesare Pugni, 1802-1870, La Esméralda, chorégraphie de Perrot) ou se fondent sur des arguments très diversifiés. Coexistent à l’époque les ballets d’action et les ballets divertissements non narratifs comme ceux de Perrot pour Le Pas de Quatre (1845), Le Jugement de Pâris (1846), Les Éléments (1847) et Les Quatre Saisons (1848) de Pugni.
Souvent au second plan et spécialisé dans la musique de ballet, le compositeur est au service du chorégraphe (Filippo Taglioni, 1777-1871 ; Jean Coralli, 1779-1854 ; Jules Perrot, 1810-1892 ; Marius Petipa, 1818-1910 ; Arthur Saint-Léon, 1821-1870 ; Enricho Cecchetti, 1850-1928) : Piotr Ilyitch Tchaïkovski (1840-1893) en fait l’expérience à l’occasion de ses collaborations avec Petipa, qui donnent La Belle au bois dormant (1890), Casse-Noisette (1892) et Le Lac des cygnes (1877, mais dans la révision de 1893). La musique du grand ballet romantique est en effet découpée en numéros dont la succession est dictée par la chorégraphie. Par exemple, le pas de deux (duo), qui correspond au « duo amoureux », est structuré par Petipa en adage expressif (amples mouvements sur un tempo lent), variation masculine, variation féminine (séquences solistes) et enfin une coda brillante, composée de figures comme les batteries (croisements des jambes pendant un saut, petites ou grandes selon la hauteur de ceux-ci ou l’amplitude des déplacements), manèges (parcours circulaire du danseur qui pivote sur lui même) et fouettés (tour vif et vigoureux). La coda peut également désigner le défilé des solistes lors du finale. Les 4 tableaux du Lac des cygnes suivent les règles du ballet, les brèves séquences pour les différents pas nécessitant une écriture rythmique, les scènes d’actions une musique descriptive et les danses de caractère (stylisation des danses folkloriques) une musique plus exotique. Comme le démontrent les œuvres de Tchaïkovski, tous ces éléments formels et chorégraphiques, qui semblent constituer une contrainte pour la musique, peuvent aussi parfois stimuler avec efficacité l’imagination du compositeur.
La genèse d’un ballet passe par de nombreuses étapes : le livret est rédigé par le maître de ballet ou un tiers, réécrit par un librettiste (Eugène Scribe, Théophile Gautier, etc.), soumis au comité de lecture du théâtre, avant que ne commencent simultanément la chorégraphie, la composition musicale, les décors et les costumes, ces trois derniers éléments ayant pour but de rendre la danse intelligible. Les ballets peuvent faire l’objet d’une suite orchestrale, comme la Suite de Casse-Noisette (1892) : la particularité de cette œuvre précise réside en ce que, prévue en même temps que le ballet, elle a été créée avant celui-ci !
À Paris, pour respecter les habitudes et le goût du public, il est dans l’usage d’intégrer un divertissement dansé dans les opéras d’origine étrangère, quel que soit l’avis du compositeur (Giuseppe Verdi, 1813-1901, Les Vêpres siciliennes, 1855 ; Le Trouvère, 1857 ; Richard Wagner, 1813-1883, Tannhäuser, 1861). À l’image de l’opéra, le ballet peut d’ailleurs donner lieu à de véritables phénomènes de société : surgi en Russie au début du xixe siècle, le balletomane était un type d’amateur et de connaisseur de danse qui se voulait gardien des traditions, assurait la promotion des ballets ou pouvait même arbitrer une rivalité entre deux ballerines – par exemple dans les années 1830 à Paris entre Marie Taglioni et Fanny Elssler !
Installés à Saint-Pétersbourg, Petipa et Cecchetti assurent le lien entre le ballet romantique et moderne et allient l’élégance de la danse française avec la virtuosité italienne. Leurs élèves respectifs (Michel Fokine, 1880-1942 ; Anna Pavlova, 1881-1931 ; Vaslav Nijinsky, 1889-1950, etc.) insufflent un nouvel esprit dans les ballets du Théâtre du Bolchoï (Moscou), du Théâtre Mariinsky (Saint-Pétersbourg), puis dans les Ballets russes.

Le ballet à partir du xxe siècle
Les Ballets russes (1909-1929)
Après avoir animé une revue (Mir Iskousstva, « Le monde de l’art », Saint-Pétersbourg, 1898-1904), puis créé en 1901 les « Soirées de musique contemporaine », Serge de Diaghilev (1872-1929) fonde les Ballets russes (1909-1929) à Paris et en inaugure les activités au théâtre du Châtelet. Entre les 18 mai et 18 juin 1909, les premiers concerts présentent des œuvres de compositeurs, principalement russes, chorégraphiées par Fokine (N. Tchérepnine, Glinka, Rimski-Korsakov, Tchaïkovski, Glazounov, Borodine, Arenski, Moussorgski). Suivent plus d’une soixantaine de ballets créés entre 1910 (Igor Stravinsky, 1882-1971, L’Oiseau de feu) et 1929 (Serge Prokofiev, 1891-1953, Le Fils prodigue), souvent accompagnés par des commandes d’œuvres musicales importantes, et qui donnent aux Ballets russes l’occasion d’élargir leur palette géographique : destinés au départ à promouvoir l’art russe, ils sollicitent rapidement des compositeurs d’Europe occidentale (par exemple, le groupe des Six au début des années 1920). La thématique des ballets est extraordinairement large, allant de l’univers légendaire (L’Oiseau de feu) aux recherches expérimentales : dans Ode (1928) de Nicolas Nabokov (1903-1978), sur une chorégraphie de Massine, sont projetées des images fixes et cinématographiques ; particulièrement élaborées, les lumières y emploient pour la première fois le néon – Serge Lifar (1905-1986) danse avec un rayon de lumière – et tous les danseurs portent un maillot académique. Compagnie privée et itinérante établie à Monte-Carlo, Paris et Londres mais indépendante de tout théâtre, les Ballets russes tournent à Rome (1911), Berlin (1912), Dresde, Prague, Budapest et New York (1916).
Une autre des particularités des Ballets russes est de faire appel à des écrivains de renom (par exemple Jean Cocteau, 1889-1963, Le Dieu bleu, 1912 ; Parade, 1917 ; Le Train bleu), à un nombre impressionnant de peintres et de plasticiens pour réaliser les décors et les costumes (Braque, De Chirico, Derain, Ernst, Gontcharova, Gris, Laurencin, Larionov, Matisse, Miró, Pevsner, Picasso, Pruna, Roerich, Rouault, Utrillo et Yakoulov), voire à une grande couturière pour les costumes du Train bleu (Gabrielle Chasnel, dite Coco Chanel, 1883-1971). Les chorégraphes successifs de la compagnie sont Fokine (1909-1912, puis 1914), Nijinsky (1913), Leonide Massine (1895-1979 : 1915-1920, puis 1925-1928), Bronislava Nijinska (1891-1972, sœur de Vaslav : 1922-1926) et George Balanchine (1904-1983 : 1926-1929) : ce dernier avait fondé en 1922 Les Soirées du jeune ballet, rapidement interdites pour avant-gardisme, puis avait fui l’URSS en 1924 et rejoint les Ballets russes en 1925.
Diaghilev suscite des créations chorégraphiques à partir d’œuvres du répertoire autant que de créations musicales : ce sont les Ballets russes qui réintroduisent Giselle en 1910 en Europe occidentale, et y font connaître des chorégraphies de Petipa telles que Le Lac des Cygnes (en 1921 et 1924) et La Belle au bois dormant (en 1911 et 1922) ! Il fait également appel à des musiciens connus aussi bien qu’à de jeunes compositeurs : Stravinsky qui, outre L’Oiseau de feu, donne quelques-unes de ses œuvres majeures, comme Pétrouchka (1911), Le Sacre du printemps (1913), Le Chant du Rossignol (1919), Pulcinella (1920), Renard (1922), Les Noces (1923) et Apollon Musagète (1928) ; Reynaldo Hahn (1874-1947), Le Dieu bleu (1912) étant le 1er ballet français créé par la compagnie ; Mily Balakirev (1837-1910) avec Tamara (ou Thamar, 1867-1882), poème symphonique chorégraphié en 1912 ; Claude Debussy (1862-1918), dont le Prélude à l’après-midi d’un faune (1894) est repris par Nijinsky en 1912, le même créant Jeux en 1913 ; R. Strauss avec Josephslegende (1914), puis en 1916 Till Eulenspiegel (1894-1895), présenté à New York et dernière chorégraphie de Nijinsky ; mais encore Maurice Ravel (1875-1937, Daphnis et Chloé, 1912), Erik Satie (1866-1925, Parade, 1917), Manuel de Falla (1876-1946, Le Tricorne, 1919), Georges Auric (1899-1983, Les Fâcheux, 1924 ; Les Matelots, 1925), Darius Milhaud (1892-1974, Le Train bleu, 1924), Francis Poulenc (1899-1963, Les Biches, 1924), Vittorio Rieti (1898-1994, Barabau, 1925), le diplomate, décorateur et compositeur Lord Berners (Gerald Hugh Tyrwhitt-Wilson, 1883-1950, Triumph of Neptune, 1926), Henri Sauguet (1901-1989, La Chatte, 1927, dont les décors sont en matière plastique !) et Prokofiev (Pas d’acier, 1927). Prolongeant une tradition ancienne, beaucoup de compositeurs réalisent également des suites instrumentales à partir de leurs ballets (Stravinsky, Suite de l’Oiseau de Feu, 1912). Créé le 29 mai 1913 au théâtre des Champs-Élysées, sous la direction de Pierre Monteux (1875-1964), le Sacre du printemps est traditionnellement décrit par l’historiographie musicale comme un « scandale historique » ; il est en effet l’occasion de vigoureuses réactions du public, partagé entre approbation et indignation, tandis que Stravinsky – dont les sentiments à l’égard de la chorégraphie de Nijinsky sont pour le moins ambivalents – raconte qu’il a « quitté la salle dès les premières mesures du prélude, qui tout de suite soulevèrent des rires et des moqueries » ; il ajoute : « Ces manifestations, d’abord isolées, devinrent bientôt générales et, provoquant d’autre part des contre-manifestations, se transformèrent très vite en un vacarme épouvantable » (Chroniques de ma vie, 1935-1936).
Après la mort de Diaghilev, les Ballets russes essaiment dans diverses compagnies qui en revendiquent l’héritage chorégraphique et parfois le nom : Les Ballets russes de Monte-Carlo (avril 1932-mai 1935) se scindent entre Les Ballets russes du Colonel Wassili de Basil (mai 1935-décembre 1939) et Les Ballets de Monte-Carlo dirigés par René Blum (janvier 1936-février 1938), Balanchine fondant de son côté les Ballets 1933, à l’existence éphémère. La première compagnie, qui tourne dans le monde entier, change de nom (Original Ballet Russe, 1939) avant de disparaître en 1952 ; la seconde, également internationale, prend celui de Ballet Russe de Monte-Carlo (1938) et s’éteint en 1963. Un autre héritier est le Chilien George de Cuevas (1885-1961), qui fonde Le Grand ballet du Marquis de Cuevas (1951-1962). Ces compagnies exploitent le répertoire traditionnel des Ballets russes, tout en essayant tant bien que mal de conserver l’esprit d’innovation de Diaghilev et ce, malgré un moindre rythme de commandes et de créations.

Les Ballets suédois (1920-1925)
Fondés par Rolf de Maré (1888-1964) sur l’impulsion de Fokine (qui venait de quitter les Ballets russes), les Ballets suédois (1920-1925) ne produisent pas moins de 24 spectacles en cinq ans, tous du chorégraphe suédois Jean Börlin (1893-1930) – élève de Fokine, qui l’admirait. Alors que Maré a loué pour sept ans le Théâtre des Champs-Élysées et emploie 40 danseurs et 45 musiciens, ils connaissent le rythme effarant de 2771 représentations dans le monde entier – avec déjà 84 villes visitées en 1921 ! Préfigurant l’esthétique post-moderne, déplaçant les frontières de la danse, Börlin aborde également de front l’expressionnisme (El Greco, 1920), le cubisme (Skating Rink, 1922) et le surréalisme (Tournoi singulier, 1924).
Avec avoir inauguré en 1920 les spectacles de sa compagnie avec Iberia (1906-1908, d’après Isaac Albéniz, 1860-1909) puis Jeux de Debussy, suivis de danses folkloriques suédoises dont il était connaisseur (Danses paysannes, Nuit de la Saint-Jean, sur une musique de Hugo Alfvén, 1872-1960) et qui, fortes d’un succès inattendu, connaissent près de 500 représentations en 5 ans, Maré parvient à provoquer d’impressionnantes collaborations entre écrivains, compositeurs et plasticiens : Pär Lagerkvist (1891-1974) et Viking Dahl (1895-1945) dans Maison de fous (1920) ; Paul Claudel (1868-1955) et Milhaud dans L’Homme et son désir (« poème plastique », 6 juin 1921) ; Cocteau, Jean Hugo (1894-1984) pour les costumes, Germaine Tailleferre (1892-1983), Auric, Arthur Honegger (1892-1955), Milhaud et Poulenc dans Les Mariés de la tour Eiffel (18 juin 1921) ; Fernand Léger (1881-1955) et Honegger dans Skaking Rink (1922) ; Blaise Cendrars (1887-1961), Léger et Milhaud dans La Création du monde (1923) ; le musicien de jazz Cole Porter (1891-1964) avec Within the Quota (1923), 1er ballet fondé sur le jazz ; Luigi Pirandello (1867-1936), Giorgio de Chirico (1888-1978) et Alfredo Casella (1883-1947) dans La Jarre (1924).
Les Ballets suédois terminent leur carrière avec Relâche (créé en 1924), « ballet instantanéiste » de Satie sur des décors de Francis Picabia (1879-1953), avec un intermède cinématographique de René Clair (1898-1981), chacune de ses représentations étant différente de la précédente ; par une surprenante ironie de l’histoire, le chorégraphe dut en annuler la création le 27 novembre 1924, alors que les spectateurs étaient déjà devant les portes fermées : croyant qu’il s’agissait d’une farce, ceux-ci provoquèrent une émeute ! Au lendemain de la dissolution de la compagnie, Maré révèle Joséphine Baker dans la Revue nègre montée en 1925 au Théâtre des Champs-Élysées. Il se consacre à partir de 1932 à la fondation d’un musée dispersé aujourd’hui entre la Bibliothèque de l’Opéra de Paris et le Musée de la Danse de Copenhague, à la création de la revue des Archives internationales de la danse (1932-1937), d’un concours chorégraphique (1932, 1945, 1947) ainsi que, de 1938 à sa mort, à la constitution d’archives filmées de danses traditionnelles du monde entier.

Divers courants à partir du XXe siècle
Nous avons vu à quel point, au xixe siècle et même avant, les contraintes liées au ballet avaient pu agir sur la composition musicale et la féconder. Cette tendance se poursuit et même s’accentue au xxe siècle, si l’on songe au grand nombre des nouveautés musicales surgies ou rendues populaires grâce à la danse, à commencer, bien sûr, par Le Sacre du printemps de Stravinsky et à l’intense univers rythmique asymétrique qu’il a inauguré ; Jeux de Debussy est également lié de façon indissoluble à un monde nouveau d’imprévisibilité formelle. Cet enrichissement n’est pas à sens unique et les deux arts peuvent opérer une véritable rencontre autour d’un style commun – le susciter, pourrait-on dire, comme dans Parade de Satie et le néo-classicisme. Inversement, un nouveau mode d’expression musicale peut être comme « porté » par la danse, à l’image de la musique électroacoustique avec Pierre Henry ; ou encore, une technique de composition musicale peut elle-même conditionner la danse, comme le sérialisme d’Agon de Stravinsky (voir plus loin). Notons enfin l’engouement récent de la danse pour les musiques répétitives et minimalistes.
Pendant la 1re moitié du xxe siècle, l’opéra et l’opéra-comique français continuent d’intégrer des ballets (Hahn, La Carmélite, 1902 : Le Ballet des nymphes), tandis qu’Albert Roussel (1869-1937) compose en 1918 un opéra-ballet (Padmâvatî) sur une chorégraphie de Léo Staats (1877-1952), maître de ballet à l’Opéra, auquel succède Lifar qui monte en 1931 Bacchus et Ariane (Roussel). En Allemagne, la danse des sept voiles de Salomé (1905) de Richard Strauss joue sur la dimension érotique de la danse, alors que la scène du Veau d’or du Moses und Aron (1930-1932, inachevé [la musique de l’acte 3 n’a pas été composée]) d’Arnold Schoenberg (1874-1951) est un moment particulièrement intense, fort et dramatique de l’opéra. Le ballet est pratiqué également dans d’autres genres, comme lors de la première du mystère de Debussy Le Martyre de saint Sébastien (1911), dansé par Ida Rubinstein. Celle-ci crée également en 1928 Le Boléro puis La Valse (1920) de Ravel – cette dernière œuvre avait été refusée par Diaghilev en 1920. Il arrive que la danse suscite et emploie de la musique de chambre : le Quintette pour hautbois, clarinette, violon, alto et contrebasse (1924) de Serge Prokofiev (1891-1953) résulte d’une commande du chorégraphe Boris Romanov (1891-1957, créateur par ailleurs pour les Ballets russes en 1913 et 1914 de La Tragédie de Salomé de Florent Schmitt, 1870-1958) : intitulé Trapèze, le spectacle évoque la vie du cirque et la musique de Prokofiev est composée de six séquences, de caractère successivement drolatique, grotesque, instable, monotone, précipité puis récapitulatif.
Mais au xxe siècle, l’art du ballet et plus généralement de la danse est marqué par de nombreuses personnalités autres que les Petipa, Cecchetti, Ballets russes et suédois déjà évoqués : une pléiade de danseuses et chorégraphes comme Loïe Fuller (1862-1928), Isadora Duncan (1877-1927), Ruth Saint-Denis (1879-1968), Ida Rubinstein (1883-1960), Natacha Trouhanova (1885-1956), Mary Wigman (1886-1973), Martha Graham (1894-1991), Doris Humphrey (1895-1958), ainsi que le théoricien Émile Jaques-Dalcroze (1865-1950) et le danseur, chorégraphe et théoricien Rudolf Laban (1879-1958). Issue en partie de recherches sur la parole et le geste menées en plein xixe siècle par le chanteur François Delsarte (1811-1871), la danse libre rompt en quelque sorte avec le « beau geste » des danses baroque, classique et romantique, pour s’intéresser aux dimensions élémentaires, fondamentales et organiques du mouvement, du rythme et du corps : respiration, élan et pesanteur, tension et détente. Elle joue sur le rapport à la nature, le geste quotidien (la marche, le balancement, etc.), l’équilibre et la chute, et redonne à la colonne vertébrale sa mobilité. Particulièrement propagée par Duncan, Jaques-Dalcroze et Laban, elle marque des générations de danseurs ou de pédagogues formés par eux et influence des chorégraphes comme Fokine ou Nijinsky.
Il n’est pas possible de rendre compte ici des multiples esthétiques qui se développent un peu partout pendant le siècle. Comme précédemment, seules quelques figures seront mentionnées, la question étant – sauf exception – envisagée sous les angles précis de la collaboration avec les compositeurs, éventuellement de l’usage particulier de la musique par les chorégraphes. On peut tout d’abord distinguer deux courants florissants, l’un dans le monde germanique avec Laban et Wigman, dans lequel Jaques-Dalcroze joue un rôle non négligeable, l’autre aux États-Unis à partir de Duncan, Saint-Denis et Ted Shawn, dont la source théorique est Delsarte.
Rudolf Laban développe une théorie (chorésophie) et une notation (kinetographie, 1928) de la danse. Il utilise parfois la nature (Sonnenfest, 1917) ou la ville (Vom Tauwind und der neuen Freude, 1936) comme cadre de rituels démesurés, créant la notion de Bewegungschor (« chœur en mouvement », ca 1920), dont la danse, accessible aux amateurs, vise à un caractère festif. Der Schwingende Tempel (1922) illustre sa conception de l’art total en liant mouvement, son et couleur : des groupes de danseurs de 6 couleurs, noire et rouge (force, violence), jaune, bleue, verte et blanche (sensibilité, volontarisme), sont accompagnés par des percussions (Friedrich Wilkens) qui mettent parfois en valeur les groupes et les couleurs dans ce qui se veut une grande fresque retraçant en 3 heures l’histoire de la danse. Mary Wigman s’inscrit dans le mouvement de l’Ausdruckstanz (« danse d’expression ») initié dès 1912 par Laban, et qui représente au lendemain de la 1re Guerre mondiale une manifestation tardive de l’expressionnisme, souvent fondée sur l’improvisation. Éloignée des idées de répertoire ou de notation, Wigman défend l’idée de danse absolue (ou danse pure) qui, hors de toute dramaturgie et indépendante de la musique, doit représenter « la pure essence de la danse, dénudée de tout élément étranger » (John Martin, 1933). En Russie, le drambalet narratif (1934-1949) de Rostislav Zakharov (1907-1984) s’inspire des théories du metteur en scène Constantin Stanislavski (1863-1938). À partir d’un argument littéraire, il fonde la danse sur la pantomime et le réalisme (Boris Assafiev, 1884-1949, La Fontaine de Bakhtchissaraï, 1934).
Isadora Duncan a toujours affirmé avoir « dansé sa vie », mais elle danse aussi la vie quotidienne, les gestes naturels ou la condition corporelle, comme la marche, la course, le saut, l’élan, la chute, la pesanteur, et établit un lien qu’elle souhaite organique et intime avec la nature. De Prélude (1900, sur le 7e Prélude [1839] de Chopin) à Rédemption (1927, sur l’œuvre pour chœur et orchestre [1874] de César Franck), le fait que toutes ses chorégraphies soient élaborées à partir d’œuvres musicales du répertoire n’est pas contradictoire : il résulte d’une certaine exigence d’intériorisation et d’expressivité. Les chorégraphies de Ruth Saint-Denis, danseuse formée par sa mère à l’école de Delsarte, ont fréquemment pour argument un sujet religieux, puisé à l’Antiquité égyptienne, à l’hindouisme ou au christianisme. Première représentante de la modern dance américaine, elle collabore avec le compositeur Louis Horst (1884-1964) et expérimente les music visualization dans le théâtre Denishawn (Los Angeles, 1915-1931) fondé avec son mari, le chorégraphe et théoricien Ted Shawn (1891-1972) : elle demande par exemple en 1919 à chacun des danseurs de suivre un instrument différent de l’orchestre. Elle a pour élève Martha Graham, Doris Humphrey et Charles Weidman (1901-1975). Graham est portée à la fois par une volonté d’abstraction, de nouveauté radicale du mouvement, et par celle de se recentrer sur la complexité humaine (« le geste ne ment pas », disait son père), loin des approches réifiantes d’un Laban dans lesquelles le danseur devait parfois s’assimiler à des éléments naturels. Elle collabore en particulier avec Horst, rencontré à la Denishawnschool et qui exerce sur elle une notable influence (Trois poèmes de l’est, 1926 ; Heretic, 1929 ; Primitive Mysteries, 1931 ; Frontier, 1935 ; El Penitente, 1940), mais également avec le Mexicain Carlos Chávez (1899-1978, Dark Medow, 1946). Associée avec Weidman entre 1928 et 1945, Humphrey mène ses expériences en relation avec la musique, explore l’action des vagues dans le silence (Water Study, 1928), le bourdonnement et le vrombissement dans les coulisses alors que la chorégraphie évolue dans le silence de la scène (The life of the Bee, 1929) ou pratique le montage de textes, de chants et de morceaux joués à l’accordéon (The Shakers, 1931).
Avant même la 2de moitié du xxe siècle, la danse entre dans de nombreux pays dans une phase active d’expérimentation qui peut intégrer l’improvisation, le happening, le hasard ou au contraire la prédétermination la plus absolue. Les chorégraphes emploient la musique de façon extrêmement diversifiée, comme passer une commande à un compositeur (Dominique Bagouet [1951-1992] et Pascal Dusapin [né en 1955], voir plus loin), réaliser une nouvelle chorégraphie sur une musique de ballet du répertoire (près d’une cinquantaine pour le Sacre du Printemps !), utiliser des œuvres du répertoire ancien (Pina Bausch, 1940-2009, Café Müller, 1975, extraits de The Fairy Queen et Didon et Énée de Purcell), que celles-ci aient ou non été conçues dès le départ pour la danse (Béjart, 1964, avec la 9e Symphonie de Beethoven), ou encore réaliser des montages musicaux (Béjart, Wien, Wien nur du allein, 1982, avec des musiques de Schoenberg, Webern, Berg et d’autres succulentes viennoiseries). La grande nouveauté réside dans l’usage de la bande-son pendant les chorégraphies, parallèlement à l’émergence de l’électroacoustique, et qui se généralise à partir des années 1970 : plus économique, elle permet par ailleurs au chorégraphe d’organiser lui même le déroulement de la musique ou le choix des interprétations, de faire appel à des ambiances sonores, de pratiquer des collages et de mélanger les styles musicaux les plus divers. Lorsqu’elle est le résultat d’une collaboration avec un compositeur, donnant ainsi le jour à une œuvre originale, cela n’exclut pas la juxtaposition déjà mentionnée : la Messe pour le temps présent fait entendre de la musique indienne à côté de l’œuvre électroacoustique d’Henry. Les œuvres instrumentales peuvent elles-mêmes être interprétées par des musiciens présents ou diffusées par une bande-son. Plus récente, une évolution technologique prometteuse n’en est qu’à ses premiers balbutiements : depuis les années 1980, le développement de l’informatique musicale en temps réel permet une interaction immédiate et souple entre le geste et la musique, voire entre le geste et la lumière. Munis de capteurs n’entravant pas leurs mouvements, les danseurs peuvent, par l’amplitude ou la vitesse de ceux-ci, transformer la nature d’un effet sonore ou lumineux diffusé dans la salle.
Le ballet Agon (1954) de Stravinsky (chorégraphie de Balanchine) appartient à sa « période américaine ». Pour son ultime opus chorégraphique, d’une grande radicalité et partiellement sériel, il n’hésite pas à utiliser la « cadence de Landini » du xive siècle, à évoquer des fanfares élisabéthaines ou à rendre hommage à Webern ! Le compositeur donne surtout une extension inattendue (et humoristique ?) au sérialisme intégral pratiqué en Europe au tout début des années 1950, dont l’un des principes de composition était alors d’absorber dans le système sériel toutes les composantes musicales possibles (hauteurs, durées, intensités, attaques, timbres, espace). Il fait appel en effet à 12 danseurs, et même le nombre de danseurs dans chacune des quatre parties rend compte d’une volonté de sérialisation, avec en (1) un pas de 4, (2-3) deux pas de 3 et (4) un pas de 2 (4 + 3 + 3 + 2 = 12) ; ne se satisfaisant apparemment pas d’une telle précision, il pousse la plaisanterie jusqu’à spécifier male ou female : tout se passe comme si le ballet « était contrôlé par un cerveau électronique » (Balanchine, dans Stravinsky and the Dance, 1962) !
Le compositeur John Cage (1912-1992) compose pour la danseuse Syvilla Fort (1917-1975, Bacchanale, 1938) ses premières œuvres pour « piano préparé », destinées à la fois à combler l’absence d’un orchestre de percussions et à provoquer une certaine indétermination du timbre. Mais c’est avec Merce Cunnhingam (1919-2009), danseur dans la compagnie de Graham entre 1939 et 1945, que Cage poursuit une collaboration exemplaire de 1942 à sa mort. Il développe avec celui-ci l’idée que la musique et la danse doivent être totalement indépendantes l’une de l’autre : le fait que chacun travaille de son côté permet d’éviter le jugement d’analogie ou de distinction entre les deux arts, qui sont dès lors destinés à se rencontrer presque fortuitement sur scène. Pour Antic Meet (1958), ayant pour seule exigence commune la durée de l’œuvre (26 minutes), Cage compose son Concerto pour piano et orchestre, dont la durée est elle-même variable. L’instrumentarium aussi évolue beaucoup : Sixty-two mesostics re Merce Cunningham (1971) est pour voix seule et microphone. Réalisé avec Cunningham et le plasticien Robert Rauschenberg (né en 1925), Theater Piece (1952) est le premier happening (le terme est créé en 1959 par Allan Kaprow), genre qui montre par la suite une certaine fécondité. David Tudor (1926-1996) compose 13 œuvres pour Cunnhingam, de Rainforest (1968) à Ocean (1992).
Pionnier de la musique électroacoustique qu’il aborde dès 1949, Pierre Henry (né en 1927) compose 30 musiques de ballet, la moitié pour Maurice Béjart (1927-2007), dont Symphonie pour un homme seul (1954), Orphée (1958), Le Voyage (1962), Messe pour le temps présent (1967), Nijinsky, clown de Dieu (1971). Carolyn Carlson (née en 1943) fait également appel à lui pour Rituel pour un rêve mort (1972) et Enivrez-vous (1974), et Maguy Marin (née en 1951) dans Instantané-Simultané (1978). Carlson, qui danse en 1973 sur une pièce pour flûte seule (Edgard Varèse, 1883-1965, Density 21,5, 1936), improvise avec le clarinettiste et saxophoniste Michel Portal (né en 1935) en 1989, 1993 et 1996. De son côté, Béjart chorégraphie I Trionfi di Petrarca, per la dolce memoria di quel giorno (1974) de Luciano Berio (1925-2003). Berio compose en 1963 Visages pour bande avec voix et un danseur, œuvre reprise de nombreuses fois par différents chorégraphes, tandis que Glen Tetley (né en 1926) s’empare de Laborintus II (1965) en 1972. Dans une autre collaboration féconde, le chorégraphe Dominique Bagouet (1951-1992) et Pascal Dusapin (né en 1955) donnent Assai (1986) pour orchestre puis, avec le concours du plasticien Christian Boltansky (né en 1944), Le Saut de l’ange (1987).
Lucinda Childs (née en 1940) et Anne Teresa De Keersmaeker (née en 1960) explorent l’univers musical parfois paradoxal de György Ligeti (1923-2006) : la première avec notamment en 1986 Hungarian Rock (1978) pour clavecin, la seconde avec entre autres en 1987 Monument, Selbstportrait, Bewegung (1976). De Keersmaeker crée également avec Michèle Anne De Mey (née en 1969) Fase (1982) sur la musique de Steve Reich (né en 1936). Le courant répétitif américain est d’ailleurs une importante source d’inspiration pour les danseurs, et Reich en particulier, pour lequel on ne compte pas moins de 22 chorégraphies de danseurs aux styles très divers, dont un grand nombre par Eliot Feld (né en 1942). Le minimalisme est lui aussi souvent sollicité, comme de nombreuses œuvres d’Arvo Pärt (né en 1935), bien que composées sans intention chorégraphique. Par un choix qui vise à une autre vision, une autre écoute ou simplement une dissociation radicale entre danse et musique, des chorégraphes peuvent choisir de réaliser une chorégraphie complètement silencieuse (Jean-Claude Gallotta, né en 1950, Le Temps d’une histoire, 1975).

La comédie musicale
La comédie musicale est un genre populaire narratif, théâtral puis cinématographique, qui comporte des dialogues, de la musique et de la danse. Elle naît en Angleterre au cours de la 2de moitié du xixe siècle, dans le sillage de multiples genres musicaux, dont l’opéra-comique et l’extravaganza (Thomas Baker, 1866, The Black Crook d’après le Freischütz de Weber), ce dernier genre étant lui-même inspiré par la revue britannique et l’opérette viennoise. Empruntant tout d’abord sa structure à l’opéra-comique (2 actes avec airs, duos, chœurs, danses, finals), elle évolue en devenant souvent une sorte d’écrin pour des chansons ajoutées en vue de plaire au public. Puis elle s’affine et regagne en continuité après que, rapidement exportée au États-Unis, elle eut pris un essor extraordinaire au lendemain de la 1re Guerre mondiale, particulièrement entre les années 1930 et 1960.
Devenu centre de production majeur, Broadway conserve les principes de l’intrigue, des chansons, des danses, de l’ensemble féminin chantant à l’unisson – la chorus line, aussi nommée « danse en ligne » – et intègre le jazz, les claquettes, les danses afro-américaines et européo-américaines : Shuffle along (1921) d’Eubie Black (1887-1983) voit débuter Joséphine Baker. Dans Showboat (1927, film en 1951), sur une musique de Jerome Kern (1885-1945), les airs chantés retrouvent une cohérence par rapport à l’intrigue. La danse aussi renoue avec celle-ci dans les années 1930 grâce à de nombreux chorégraphes, dont Balanchine avec On Your Toes (1936, film en 1939, musique de Richard Rodgers, 1902-1979), comédie musicale dans laquelle le ballet fait lui-même partie de l’histoire. Les chorégraphes peuvent même devenir metteurs en scène de théâtre et donner une place active à la danse dans le déroulement de l’action, comme en témoignent The Pajama Game (1954, film en 1957, musique de Richard Adler, né en 1921) mis en scène par Bob Fosse (1927-1987) ou West Side Story (1957, film en 1961, musique de Leonard Bernstein, 1918-1990) du chorégraphe Jerome Robbins (1918-1998).
Parallèlement, la comédie musicale filmée se développe immédiatement après l’apparition du cinéma parlant (1927), mais la première adaptation notable n’apparaît qu’en 1933 (42nd Street) grâce au réalisateur Lloyd Bacon (1890-1955), qui comporte une chorégraphie de Busby Berkeley (1895-1976, musique de Harry Warren, 1893-1981). Suit The Gay Divorcee (1934), avec lequel Fred Astaire (1899-1987) et Ginger Rogers (1911-1995) inaugurent une série de 9 films jusqu’en 1939, auxquels s’ajoute en 1949 The Story of Vernon and Irene Castel. Le genre est particulièrement bien illustré entre 1939 et les années 1950, avec Le Magicien d’Oz (1939) de Victor Fleming (1889-1949) dans lequel joue Judy Garland (1922-1969), ainsi que Singin’ in the Rain (1952), co-réalisé par Stanley Donen (né en 1924) et le chorégraphe Gene Kelly (1912-1996). De nombreuses comédies musicales produites pour le théâtre sont également adaptées au cinéma, la notoriété acquise par les chorégraphes en tant que metteurs en scène de théâtre incitant certains d’entre eux à devenir réalisateurs de comédies musicales filmées, comme Fosse avec My Sister Eileen (1955), Cabaret (1972), All that Jazz (1979) et Star 80 (1983).
Hors des États-Unis, de nombreux pays cultivent avec plus ou moins de bonheur la comédie musicale théâtrale ou cinématographique. Parmi les réalisations françaises, se détachent le film de Jacques Demy (1931-1990) Les Parapluies de Cherbourg (1964), chanté de bout en bout, et Les Demoiselles de Rochefort (1967), tous deux sur des musiques de Michel Legrand (né en 1932), ainsi que l’opéra-rock Starmania (1976-1977, créée en 1979, révisée en 1988-1989) de Michel Berger (1947-1992), sur des paroles de Luc Plamondon (né en 1942).



La barcarolle
La barcarolle (ou barcarole) est un genre instrumental ou vocal particulièrement prisé au xixe siècle en tant que pièce de caractère fondée sur la notion de couleur locale. Son rythme modéré et ternaire (6/8, parfois 12/8) imite le balancement d’une barque bercée par de petites vagues et évoque la fluidité. Le mot provient de l’italien barcaruola (ou barcarola), issu de barcaiolo (« batelier, passeur »), lui-même dérivé de barca (« barque ») : connu à Venise sous le nom de gondoliera, le genre fait référence aux chansons qui ponctuaient le travail des gondoliers et dont plusieurs exemples connurent une vogue européenne au xviiie siècle. Nombreuses sont les barcarolles intégrées dans des opéras, des Lieder, des mélodies pour voix et piano, pour voix et orchestre ou pour ensemble vocal, mais elles appartiennent principalement au répertoire pianistique (dont quelques-unes sont orchestrées).
Au xviiie siècle, André Campra (1660-1744) inclut une Feste des barquerolles dans son opéra-ballet Les Festes vénitiennes (1710). Au xixe siècle, elle est souvent employée au sein de l’opéra : Daniel-François-Esprit Auber (1782-1871) dans La Muette de Portici (1828 : Amis la matinée est belle ; Voyez du haut de ces rivages), Fra Diavolo (1830, Agnès la jouvencelle, aussi jeune que belle, acte 2) et La Barcarolle ou l’Amour et la musique (1845), Carl Maria von Weber (1786-1826) pour le final du 2e acte d’Oberon (1826), Ferdinand Hérold (1791-1833) au début du 3e acte de Zampa, ou la Fiancée de marbre (1831), Gaetano Donizetti (1797-1848) dans L’Elisir d’amore (1832 : Io son ricco e tu sei bella), Giuseppe Verdi (1813-1901) avec le chœur du 2e acte d’Otello (1887, T’offriamo il giglio suave), Jacques Offenbach (1819-1880) pour l’entracte et barcarolle en duo au début du 2e acte (surnommé « l’acte vénitien ») des Contes d’Hoffmann (1879 : Belle nuit, ô nuit d’amour) et Johann Strauss (1825-1899) pour le finale du 1er acte d’Eine Nacht in Venedig (« Une nuit à Venise », 1883, Der Mond hat schwere Klag’erhob’n).
[image: images]Exemple 2 : Barcarolle de l’acte 2 des Contes d’Hoffmann d’Offenbach


Les liens entre la barcarolle et le Lied ou la mélodie sont eux aussi nombreux : au début du xixe siècle, Franz Schubert (1797-1828) compose plusieurs Lieder strophiques (Auf dem Wasser zu singen, « À chanter sur l’eau », 1823 ; Des Fischers Liebesglück, « Le pêcheur heureux en amour », 1827 ; Gondelfahrer, « gondolier », pour voix et piano ou quatuor vocal masculin, 1824). Les mélodies Sur les lagunes et L’Île inconnue du cycle des Nuits d’été d’Hector Berlioz (1803-1869), tout d’abord pour soprano et piano (1840-1841) puis avec orchestre (1855-1856), sont dans l’esprit de la barcarolle. Charles Gounod (1818-1893) fait également appel à Théophile Gautier (Où voulez-vous aller ?, 1839), puis à Alfred de Musset (Venise, 1842). Gabriel Fauré (1845-1924) compose une Barcarolle pour voix et piano (1873), ainsi que Mily Balakirev (1837-1910, Barkarola pour voix et piano sur un texte inspiré de Heine, 1858) et Mel Bonis (Mélanie Bonis, 1858-1939, Trois mélodies : Viens, ou Barcarolle, 1888).
Les Barcarolles de Felix Mendelssohn (1809-1847) sont parmi les premières pour piano, et appartiennent aux cahiers successifs de ses Lieder ohne Worte pour piano (« Romances sans paroles », 1830 : Venetianisches Gondollied n° 6, 1830 ; n° 12, ca 1834 ; n° 29, éditée en 1844). Frédéric Chopin (1810-1849) fait à plusieurs reprises référence à la barcarolle : dans ses Variations pour piano (Souvenirs de Paganini, 1829) d’après la chanson napolitaine qui sert de thème aux Variations sur O mamma, mamma cara du Carnevale di Venezia pour violon et orchestre (1829) de Niccolò Paganini (1782-1840), elle-même proche d’un chant irlandais de Moore déjà utilisé par Chopin dans ses Variations de jeunesse pour piano à quatre mains (1826) ; mais c’est surtout grâce à la vaste Barcarolle op. 60 pour piano (1845-1846), à 12/8, de forme ABA', dont le thème est en tierces et l’harmonie d’une étonnante modernité, qu’il illustre notablement le genre. Franz Liszt (1811-1886) révise en 1859 Venezia e Napoli (ca 1840, supplément du 2d cahier des Années de pèlerinage), dont l’une des pièces devient La Gondoliera, puis il compose Die Trauergondel (« La Lugubre gondole », 1882-1885, plusieurs versions successives [piano, piano et violoncelle ou violon, puis piano]), promenade désespérée à Venise, hanté par le pressentiment de la mort prochaine de Wagner. Certaines des Six Barcarolles pour piano à deux ou quatre mains (entre 1852 et 1885) d’Anton Rubinstein (1829-1894) sont orchestrées. Le genre reste vivace jusqu’au début du xxe siècle, comme en témoignent les œuvres de Fauré (13 Barcarolles pour piano entre ca 1881 et 1921), du compositeur américain Edward MacDowell (1860-1908, Zwei Stücke pour piano, 1884), du Russe Alexandre Glazounov (1865-1936, la barcarolle des Deux pièces pour piano op. 22, 1889) ou du Tchèque Vitězslav Novák (1870-1949, Barkaroly pour piano, 1896). Il existe aussi quelques exemples plus tardifs, comme celui de Jean-Marc Déhan (1929-2009).

La basse-danse
Selon les cas, l’expression basse-danse désigne soit une danse seule, soit une suite de plusieurs danses de différents tempos dont l’une est une basse-danse, et dont l’ordre de succession va de la plus lente à la plus rapide (bassa danza, quaternaria, saltarello, piva). En tant que danse seule, parfois qualifiée de « reine des danses », la basse-danse est une danse de couples pratiquée à la Cour, lente et de caractère noble, aux pas glissés et variés, en vogue pendant le xve et jusqu’au milieu du xvie siècle. Les nombreuses mélodies de ténor qui la soutiennent habituellement sont propices à l’improvisation et l’inscrivent dans l’histoire de la variation instrumentale.
Son existence est mentionnée en 1340 par le troubadour Raymond de Cornet, puis par le poète Alain Chartier (ca 1415). Au xve siècle, elle est caractéristique des répertoires bourguignon et italien (bassadanza). En Bourgogne lui sont consacrés L’Art et l’instruction de bien dancer (ca 1482-1496), imprimé à Paris par Michel Toulouze (actif ca 1496-1505), et celui dit « de Marguerite d’Autriche » (nommé également « de Bruxelles » ou « de Marie de Bourgogne », ca 1495-1501) – ces deux traités provenant probablement d’une même source antérieure. Le manuscrit de Bruxelles donne quatre pas de danse (pas simple, pas double, démarche ou reprise, branle), dont la combinaison en séquences relève de trois types de mesures (très parfaite, plus que parfaite et imparfaite), chacune à son tour subdivisible (grande, moyenne et petite). La danse se déroule sur un ténor (appelé dans certains traités armature) qui peut emprunter sa mélodie à la chanson courtoise et être lui-même orné. « Bruxelles » contient 58 ténors (entre 24 et 62 notes), tous nommés et dont chacun expose sa chorégraphie. La musique liée avec celle-ci est notée en durées égales (semi-brèves) : chaque note dure de 3 à 4 secondes, correspond à une mesure et sert de support à une improvisation. L’Italien Cornazano mentionne trois ténors importants : Re di Spagna (46 notes, Casulle la novelle chez Toulouze), Cançon de’ pifari dito el ferrarese (46 notes) et Collinetto (73 notes).
En Italie, le maître à danser Domenico da Piacenza (ca 1420-ca 1470, De arte saltandi et choreas ducendi, ca 1455), puis ses élèves Guglielmo Ebreo da Pesaro (ca 1420-ca 1484, De pratica seu arte tripudii vulgare opusculum, ca 1463) et Antonio Cornazano (ca 1430-1484, Libro dell’arte del danzare, 1455 et 1465) développent la variante italienne de la basse-danse. La bassadanza italienne du xve siècle est intégrée au ballo – composition chorégraphique et musicale destinée au bal ou à la scène, qui peut tendre vers la pantomime. Le ballo comporte lui aussi des séquences métriques différentes, les misure : bassadanza (danse de pas glissés, longues parfaites, à 3 temps, transcription moderne à 6/4), quaternaria (quadernaria ou saltarello tedesco, longues imparfaites, à 2 temps, transcription moderne à 4/4), saltarello (l’alta espagnol, le pas de Brabant français : danse rapide de baladin, brèves imparfaites, à 2 temps, transcription moderne à 3/4 ou 6/8) et piva (danse binaire et vive d’origine rurale, brèves imparfaites, à 2 temps, transcription moderne à 6/8). La misura est définie par Domenico da Piacenza en tant que coordination entre les mouvements et la musique. En Espagne, la basse-danse est également nommée baja (opposée à alta, cf. Reglas de dansar, traité du début du xvie siècle).
L’histoire de la basse-danse proprement dite s’arrête dès la 1re moitié du xvie siècle. Si l’éditeur Jacques Moderne (ca 1495/1500-ca 1562, Musique de Joye, Lyon, ca 1542-1544) publie encore cinq basse-danses, dont trois d’après des chansons de Roquelay (Ta bone grace), Sandrin (Hellas amy) et Sermisy (Il me suffit), Thoinot Arbeau (1520-1595), dans l’Orchésographie (1588), la donne comme passée de mode depuis une cinquantaine d’années. L’emploi tardif de l’expression par Fabritio Caroso (ca 1527-ca 1605, Nobilità di Dame, 1600) et Cesare Negri (ca 1536-ca 1604, Nuove inventioni di balli, 1604) renvoie en réalité à un autre contexte. Subsiste donc l’idée de danse glissée, Arbeau parlant de « danser par terre », Antoine Furetière (1619-1688) de danse « par bas » et « terre à terre » (Dictionnaire universel, 1690), tandis que Jean-Georges Noverre (1727-1810) évoque encore en 1760 la « danse noble » (Lettres sur la danse).
La basse obstinée
Voir ostinato


La bataille, battalia, bataglia
Entre le xvie et le xixe siècle, le genre musical de la bataille, voisin de celui des cris (voir ce mot), met en musique des appels guerriers, des sonneries de fanfares et des cris de combats. Genre vocal ou instrumental, les harmonies en sont souvent simples, immobiles, et la forme n’est pas prédéterminée.
Préfigurée par divers genres du xive siècle, comme ceux de la caccia, de la chace ou du virelai (Grimace, actif dans la 2de moitié du xive siècle, A l’arme, a l’arme, sans sejour et sans demour à 4 voix), la bataille est originaire d’Italie (Chansonnier de Pixérécourt, copié à Florence ca 1480 : Alla bataglia à 3 voix). Au xve siècle, A la bataglia (ca 1460) d’Heinrich Isaac (ca 1450-1517) est une transcription instrumentale à quatre parties d’une œuvre vocale.
Au xvie siècle, La Guerre, célèbre chanson à 4 voix de Clément Janequin (ca 1485-1558, Chansons de Maistre Clément Janequin, 1528), est également appelée La Bataille, La Bataille de Marignan (d’après la victoire de François Ier sur les Suisses, en 1515), La Bataille française, La Bataille des Géants, La Chanson des Suisses ou La Défaite des Suisses. En deux parties, elle comporte une prima pars qui débute par une invitation à prêter attention (« Escoutez tous gentilz galloys »), puis fait alterner des passages contrapuntiques et déclamés, de vitesses et de mètres variés, qui décrivent les préparatifs de la bataille. Contrapuntique, la secunda pars multiplie les cris (« À l’estandart tost avant »), les onomatopées (« Von pa ti pa toc von von », « zin »), des imitations de sonneries de trompettes (« Boute selle ») ou de batteries de tambours françaises ou suisses (« Fan frère le le fan fan fan fayne ») ; d’une certaine façon, la complexité du tissu polyphonique est inversement proportionnelle à la simplicité et au caractère statique du langage harmonique. Une des nombreuses éditions de l’œuvre de Janequin au xvie siècle ajoute une cinquième voix (Philippe Verdelot, ca 1480/1485-ca 1530/1532, avant 1552, édition de Susato, 1545), tandis qu’elle connaît de multiples transcriptions instrumentales et des messes parodies (dont une de Janequin lui-même, la Missa super « la Bataille », 1532). Janequin compose une autre bataille, dont le titre est Or sus branslés ou La Bataille de Metz. Publiée en 1544, Die Schlacht vor Pavia à 4 voix (d’après la bataille de Pavie, 1525) de Matthias Hermann Werrecore (mort après 1574) est aussitôt arrangée pour luth, puis rééditée sous le nom de La bataglia taliana […] con alcune villote (1549) ; révisée en 1552, cette composition et la Bataille de Janequin inspirent directement les deux pièces instrumentales pour huit instruments à vent d’Andrea Gabrieli (1532/1533-1585, Aria della battaglia per sonar d’istrumenti da fiato) et d’Annibale Padovano (1527-1575, Aria di battaglia per sonare d’istrumenti da fiati). Le genre de la bataille est également illustré par Guillaume Costeley (ca 1530-1606, Hardi francoys ou la Prise de Calais ; Approche toi, jeune roi ou Prise du Havre).
Au xviie siècle, le stile concitato (« style agité ») développé dans le cadre de la seconda prattica par Claudio Monteverdi (1567-1643) propose une nouvelle vision musicale de la bataille, non plus regardée comme un tableau – même animé – mais comme une spectaculaire précipitation rythmique qui invite l’auditeur à la vivre de l’intérieur (Il Combatimento di Tancredi e Clorinda, 1624, publié dans les Madrigali guerrieri et amorosi, 1638). De la fin du xvie au xviiie siècle, la bataille reste souvent adaptée à la musique instrumentale : en Angleterre, grâce aux virginalistes (William Byrd, ca 1540-1623, The Battell pour virginal, dans My Ladye Nevells Booke, 1591), en Autriche avec Heinrich von Biber (1644-1704, Battalia pour violon solo, cordes et basse continue, 1673, qui contient un spectaculaire quodlibet cacophonique de huit mélodies superposées, d’origines géographiques différentes), en Allemagne avec Johann Kuhnau (1660-1722, Biblische Historien pour clavecin, 1700 : David et Goliath), en France, par les luthistes de la 1re moitié du xviie siècle (Nicolas Vallet, ca 1583-après 1642 ; John Mercure, actif ca 1650 ; Pierre Gau[l]tier [d’Orléans/de Rome], mort après 1638), puis au xviiie siècle (le Wallon Jacques de Saint-Luc, 1616-1708, Suite pour luth : La Prise de Gaeta, sept danses qui se terminent par une Prise de Lille ; La Prise de Barcelone, allemande pour luth). Elle peut aussi prendre place dans l’opéra, comme dans la toute première tragédie lyrique (Jean-Baptiste Lully, 1632-1687, Cadmus et Hermione, 1673 : les combattants nés de la terre, à l’acte 4).
Il existe par ailleurs de nombreuses batailles pour clavecin. Celle de François Couperin (1668-1733) inaugure son Dixième ordre (1717 : La Triomphante : 1 Bruit de guerre-Combat, 2 Allégresse des Vainqueurs, 3 Fanfare). Au contraire, le divertissement intitulé Les Caractères de la Guerre conclut la Première suite pour clavecin de Jean-François Dandrieu (1681/1682-1738, Premier Livre de Pièces de Clavecin Contenant plusieurs divertissements dont les principaux sont les Caractères de la Guerre, ceux de la Chasse et la Fête de Vilage, 1718, publié en 1724) ; placés après 7 pièces de caractères (« la plaintive », « l’harmonieuse », « la coquette », etc.), Les Caractères de la Guerre comportent à eux seuls 11 mouvements, principalement fondés sur les accords de do et sol majeur (« Le Bouteselle », « La Marche », « 1e Fanfare », « 2e Fanfare », « La Charge » [avec des « coups de canon » figurés par des accords de do majeur en position harmonique resserrée dans le grave de l’instrument], « La Mêlée » [de grandes gammes et arpèges désordonnés « Très vite et sans interruption »], « Les Cris », « Les Plaintes » [une descente chromatique d’accords plaqués de septièmes diminuées, entrecoupée de silences], « La Victoire », « Le Triomphe » et « Double du Triomphe »).
Dans la 1re scène de Don Giovanni (1787), W. A. Mozart (1756-1791) représente le duel entre Don Giovanni et le Commandeur avec des gammes descendantes et ascendantes très rapides (des « fusées ») qui figurent de façon saisissante les coups d’épée. Entre 1750 et la 1re moitié du xixe siècle, la tradition de la bataille est, comme à la Renaissance, le plus souvent liée à des événements d’actualité – notamment ceux qui accompagnent et suivent la Révolution française (1789-1799) ou le Ier Empire (1804-1814/1815). Peter von Winter (1754-1825) compose en 1814 une Schlacht-Sinfonie (« Symphonie-bataille ») avec chœur, dans laquelle celui-ci entonne des chants patriotiques. La Sieges Symphonie (« Symphonie de Victoire ») de Ludwig van Beethoven (1770-1827) se réfère elle aussi aux guerres napoléoniennes. Elle fut tout d’abord composée pour le Panharmonicon, instrument automate mis au point par Johann Nepomuk Mälzel (1772-1838, également inventeur du métronome). Orchestrée et additionnée d’une première partie (la « Bataille » proprement dite, qui précède la « Symphonie de Victoire »), elle devient la Wellingtons Sieg oder die Schlacht bei Victoria (« La Victoire de Wellington ou la Bataille de Victoria », 1813). Beethoven, dont on sait qu’il s’était informé sur la tradition musicale des batailles, juxtapose un orchestre classique, une « musique turque » (ou militaire : piccolo, triangle, cymbales, caisse claire, grosse caisse) et des instruments de bruitage généralement utilisés en coulisses (gros tambour, crécelles, « coup de tonnerre »). Il insiste sur la dimension spatiale de son œuvre, qui veut représenter une bataille « en temps réel », dans laquelle les musiciens seraient comme des soldats sonores et les orchestres comme des armées instrumentales se battant à coups de mélodies, de notes, de timbres ou de rythmes ; il distingue clairement entre les camps anglais et français et précise ses intentions à l’aide de nombreuses didascalies : « Tambour et trompettes du côté anglais […] Rule Britannia. […] », « Tambour et trompettes du côté français […] Marlborough […] », « Trompette en ut du côté français et réponse du côté anglais par une trompette en mi ♭ », etc.
La symphonie avec voix et chœur Roméo et Juliette (1839) d’Hector Berlioz (1803-1869) débute avec de brèves évocations fuguées de combats de rue entre Capulets et Montaigus, « combat, tumulte, intervention du Prince ». Le propos de Hunnenschlacht (« La bataille des Huns », 1856-1857) de Franz Liszt (1811-1886), l’un de ses poèmes symphoniques de Weimar, est lié à une dimension allégorique et légendaire plus qu’événementielle : selon une légende, la célèbre et authentique bataille des champs Catalauniques (lieu proche de Châlon-en-Champagne) – qui eut lieu au ve siècle entre Gallo-romains, peuples fédérés et Romains (Aetius) d’une part, et Huns (Attila) d’autre part – fut d’une telle rage que les âmes continuaient à se battre après la mort (la partition indique que « les instruments doivent avoir des sonorités spectrales ») ; mais l’orchestre, qui décrit la furieuse bataille, est interrompu par une mélodie de plain-chant à l’orgue (Crux fidelis, inter omnes) : la seconde partie, plus apaisée et finalement triomphale, est conclue par un grand accord dans lequel l’orchestre se fond et disparaît dans celui joué par l’orgue. Comparable par certains aspects au Victoria de Beethoven, l’Ouverture 1812 (1882) de Piotr Ilyitch Tchaïkovski (1840-1893) commence par le choral des armées russes (« Dieu, sauve ton peuple »), présente les deux armées (française et russe), décrit la bataille (développement), puis reprend le choral et conclut par une hymne (« Dieu sauve le tsar », remplacé à l’époque soviétique par le chœur final d’Ivan Soussanine de Glinka). Dans le ballet Roméo et Juliette (1935, repris dans la Suite n° 1), Serge Prokofiev (1891-1953) met en musique le combat entre Tybalt et Mercutio (avec le meurtre final), mais surtout la vengeance de Roméo contre Tybalt, jouant sur la rapidité des cordes, les accents qui évoquent les coups d’épée et une terrible marche funèbre. Enfin, Dimitri Chostakovitch (1906-1975), dans le 2e mouvement de sa Symphonie n° 11 « L’Année 1905 » (1957), évoque la fusillade du 9 janvier 1905 sur la place du Palais, annoncée par des roulements de tambours et des trompettes, puis matérialisée par des percussions chaotiques.

Le Benedicamus Domino
Le Benedicamus Domino (« Bénissons le Seigneur ») est un petit verset (versiculus) qui exprime et résume la louange, et qui conclut la plupart des heures canoniales de l’office religieux quotidien (laudes, petites heures, vêpres, vigiles, voir la notice office). Il remplace par ailleurs l’Ite missa est dans les messes sans Gloria (c’est-à-dire celles célébrées en temps d’Avent et de Carême). Il est prolongé par la réponse Deo Gratias (« nous rendons grâce à Dieu » ; célébrant : « Benedicamus Domino » ; assemblée ou chœur : « Deo Gratias »). Son intonation est simple, excepté les jours de fêtes solennelles aux matines, laudes et vêpres (Benedicamus I de l’Antiphonale monasticum, en mode de ré plagal). Le Benedicamus Domino joue un rôle important dans l’invention des tropes et la création de l’organum (voir ces mots).
Il connaissait plusieurs types d’exécution : à la fin de l’oraison du jour, il était prononcé par le célébrant après le Dominus vobiscum ; lorsque l’office était chanté, il était entonné par deux chantres ; aux vêpres et laudes solennelles, s’il y avait plus de deux chapiers (concélébrants revêtus d’une chape), il était exécuté par deux d’entre eux au milieu du chœur ; lors des messes solennelles de l’Avent ou du Carême, il était chanté par le diacre et prononcé à voix basse par le prêtre, tous deux tournés vers l’autel, invitant ainsi l’assemblée à rester pour assister aux heures canoniques et aux prières des stations ; aux époques romane et gothique, il pouvait terminer la messe de minuit de Noël, proposant également aux fidèles de rester pour chanter les laudes.
Le Benedicamus Domino n’apparaît que dans les premiers manuscrits de chants notés (xe siècle) et est exécuté sur diverses mélodies généralement rassemblées dans les antiphonaires. Il fait l’objet de nombreuses élaborations monodiques, comme l’adaptation de Benedicamus sur le neuma (mélisme) Flos filius du répons Stirps Jesse de Fulbert de Chartres (ca 960-1028), ainsi que dans les tropes (Codex Calixtinus, copié en 1173, Maître Gautier : Regi perennis glorie), ou dans les conduits monodiques de l’école de Saint-Martial de Limoges (xiie siècle). Nombreux sont les tropes en vers ou en prose des xie et xiie siècles, le plus souvent liés à Noël ou Pâques, conservés dans des tropaires-prosaires, des graduels et des processionaux. Outre le conductus monodique, ils semblent parfois présenter des affinités avec la canso (« chanson ») ou le carol. Le Benedicamus-versus est un Benedicamus Domino précédé d’un poème religieux (versus) et intégré à partir du xe siècle à la fin de matines à la place du simple Benedicamus (Saint-Martial, xiie siècle : Vallus montem, lapis fontem) : le genre est pratiqué jusqu’au xvie siècle.
Il accompagne le développement de la polyphonie, notamment par le biais de l’organum. Le traité Ad organum faciendum (ca 1100) choisit le Benedicamus Domino de Fulbert comme exemple de ténor d’un organum à 2 voix. Dans un autre exemple à deux voix du xiie siècle, aquitain, la voix organale déroule un trope poétique (Stirps Jesse florigeram) au-dessus de ce même Benedicamus de Fulbert, présentant ainsi une structure annonciatrice du motet du siècle suivant. Contemporaine de Saint-Martial, l’école parisienne dite de Notre-Dame (1160-1245, Magnus Liber) l’illustre également, tant dans l’organum (Manuscrit de Florence, copié à Paris en 1248 : 19 à 2 voix, 1 à 3 voix, très développé) qu’en tant que clausule de substitution d’organum (Manuscrit de Florence), ténor de motetus (Manuscrit de Montpellier, copié entre 1280 et 1300 : Je langui/Pucelette/Domino), ou encore comme conductus polyphonique. Au xve siècle, le Deo gratias est traité dans un canon à 36 voix (9 groupes de 4 voix) attribué à Johannes Ockeghem (ca 1410-1497).
Les heures de l’office commencent également avec un petit verset, le Deus in adjutorium, chanté sur un ton semblable aux tons psalmodiques (sur des mélodies moins élaborées, donc, que le Benedicamus Domino), et dont l’existence est attestée dès le vie siècle et la regula monasterium (écrite vers ca 529-547) de saint Benoît (ca 480/490-547).

La bergamasque
Pratiquée dans la 2de moitié du xvie et au xviie siècle, la bergamasque (bergamasca) est une danse de couple, animée, sautée et circulaire, à 2/4 ou 4/4 et dont le schéma harmonique est fréquemment I-IV-V-I. Elle est souvent objet de variations, et classée par certains musicologues parmi les basses obstinées. Probablement originaire de Bergame (Lombardie), elle est présente dans la commedia dell’arte (Arlequin, personnage créé à Bergame, est qualifié de « bergamasco »), et peut avoir un caractère comique.
Elle apparaît chez le luthiste Giacomo Gorzanis (ca 1520-1575/1579, Il terzo libro de intabolatura di liuto, 1564 : Saltarello dito Il bergamasco), puis en tant que chanson à 4 voix chez Filippo Azzaiolo (actif ca 1557-1569, Il terzo libro delle villotte del fiore alla padoana con alcune napolitanae e bergamasche, 1569). Il existe des bergamasques pour luth (Alessandro Piccinini, 1566-ca 1638, Intavolatura di liuto, nel quale si contengono […] un bergamasco, 1639 ; Jean-Baptiste Besard, ca 1567-après 1616, Thesaurus harmonicus, 1603, et Novus partus, sive Concertationes musicae, 1617), guitare (Girolamo Montesardo, actif ca 1606-1620, Nuova inventione d’intavolatura, 1606 ; Giovanni Pietro Ricci, Scuola d’intavolatura, 1677), clavier (Girolamo Frescobaldi, 1583-1643, Fiori musicali, 1635 ; Giovanni Salvatore, mort ca 1688, Ricercari a 4 voci, canzoni francesi, toccate e versi per rispondere nelle messe con l’organo al choro, libro I, 1641 ; J.-S. Bach, 1685-1750, Variations Goldberg BWV 988, 1741, un Quodlibet dans l’esprit de la bergamasque) ou formation de chambre (Salamone Rossi, 1570-ca 1630, Il quarto libro de varie sonate, sinfonie, gagliarde, brandi e corrente pour 2 violons et chitarrone, 1622). Une bergamasque conclut Le Songe d’une nuit d’été (ca 1595, acte 5) de William Shakespeare (1564-1616), et le genre est utilisé dans la musique de scène composée par Felix Mendelssohn (1809-1847, Le Songe d’une nuit d’été, II, Musique de scène op. 61, 1842 : n° 11). Elle existe encore de nos jours dans le folklore de la Romagne (danse à 2/4).
Au xxe siècle, elle est traitée par Ottorino Respighi (1879-1936, Antiche danze ed arie per liuto pour orchestre ou deux pianos, 1923, avec une bergamasque reprise à Bernardo Gianoncelli, mort avant 1650). Mais les titres des œuvres de Gabriel Fauré (1845-1924, Masques et Bergamasques op. 112, comédie musicale, 1919 : Ouverture, Menuet, Gavotte, Pastorale) et de Claude Debussy (1862-1918, Suite bergamasque pour piano, ca 1890, révisée en 1905 : Prélude, Menuet, Clair de lune, Passepied) s’inspirent non pas de la danse, mais plutôt de l’utilisation poétique du mot par Paul Verlaine (1844-1896) dans son Clair de lune (Fêtes galantes, 1869, 1 : « Votre âme est un paysage choisi/Que vont charmant masques et bergamasques/Jouant du luth et dansant et quasi/Tristes sous leurs déguisements fantasques »).

La bergerette
L’appellation bergerette désigne plusieurs genres musicaux d’époques différentes, tous reliés à une thématique champêtre.
Au xve siècle, il s’agit tout d’abord d’une chanson sans forme prédéterminée, mais de caractère bucolique et pastoral : le mot est employé dès les années 1430 (Manuscrit GB-Lbl Add. 15224, 13 poèmes intitulés Bergerettes chantées). Puis elle apparaît à partir des années 1470 dans divers autres manuscrits, où elle est souvent comparée, soit au virelai, soit au rondeau (voir ces mots). Elle semble représenter une alternative à « la monotonie de ce dernier, dont les reprises sont trop sensibles » (Bernard Gagnepain) : du point de vue de la longueur des vers, des rimes, de la musique, de l’écriture (mélismatique versus syllabique), du caractère et de la mesure (temps parfait ou ternaire versus temps imparfait ou binaire), la seconde strophe est entièrement nouvelle et contrastante par rapport à la première. La bergerette présente la structure A b1 b2 a A, dans laquelle A est un refrain de 5 vers et de mesure ternaire, et b une demi-strophe de 3 vers et de mesure binaire. Dans son traité intitulé Le Grant et Vrai Art de la pleine rhétorique (1521), Pierre Fabri (Pierre Le Fèvre, ca 1450-1535) la définit ainsi : « Bergerette est en tout semblable à l’espace du rondeau, excepté que le couplet du meilleu est tout entier et d’aultre lizière » (cité par Bernard Gagnepain, Guide de la musique du Moyen Âge, Fayard, 1999, p. 636). Auteur de plus de 15 bergerettes (dont Ma plus qu’assez et tant bruiante, œuvre classée dans le Grove Dictionary parmi les virelais), Antoine Busnois (ca 1430-1492) est considéré par certains musicologues comme le créateur d’un genre qui est également représenté par des personnalités comme Johannes Ockeghem (ca 1410-1497, Presque trainsi ung peu moins qu’estre mort ; Ma Bouche rit ; Ma Maistresse et ma plus grant amye ; Tanz fuz gentement resjouy), Philippe Basiron (ca 1449-1491, Nul ne l’a telle à 3 voix) ou Josquin des Prés (ca 1440-1521, Bergerette savoyenne à 4 voix).
Au xvie siècle, le nom de bergerette est donné à 4 danses instrumentales de bergers d’un recueil publié en 1551 à Anvers par Tylman Susato (ca 1510/1515-ca 1570, Het derde musyck boexken) et qui sont proches du saltarello (voir ce mot).
Au xviiie siècle, le mot est employé pour qualifier des airs sentimentaux et de caractère populaire dont le sujet porte sur les amours bucoliques de bergers, proche de la bergerie ou de la brunette (voir ce mot).
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