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      Présentation
     
     
      COMPOSER,
     
     
      dit
     
     
      le
     
     
      Larousse,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      créer
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      artistique,
     
     
      former
     
     
      en
     
     
      assemblant
     
     
      des
     
     
      parties,
     
     
      en
     
     
      combinant
     
     
      des
     
     
      éléments.
     
     
      Mais
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      aussi,
     
     
      intransitivement,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      accommoder,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      accorder
     
     
      par
     
     
      transaction,
     
     
      et
     
     
      même
     
     
      biaiser,
     
     
      transiger.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      cette
     
     
      seconde
     
     
      acception
     
     
      qui
     
     
      sera
     
     
      rete
     
     
      ɐ
     
     
      nue
     
     
      ici,
     
     
      puisque
     
     
      la
     
     
      présente
     
     
      étude
     
     
      porte
     
     
      sur
     
     
      les
     
     
      discours,
     
     
      messages
     
     
      et
     
     
      pratiques
     
     
      qui
     
     
      entourent 
     
     
      et 
     
     
      accompagnent
     
     
      les
     
     
      œuvres
     
     
      musicales,
     
     
      parti
     
     
      ɐ
     
     
      tions
     
     
      ou
     
     
      exécutions,
     
     
      au
     
     
      moment
     
     
      où
     
     
      elles
     
     
      sont
     
     
      portées
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      connais
     
     
      ɐ
     
     
      sance
     
     
      du
     
     
      public,
     
     
      et
     
     
      qui
     
     
      visent
     
     
      à
     
     
      assurer
     
     
      à
     
     
      ces
     
     
      deux
     
     
      manifestations
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale
     
     
      une
     
     
      réception
     
     
      efficace,
     
     
      jugée
     
     
      telle
     
     
      par
     
     
      les
     
     
      auteurs
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      éditeurs 
     
     
      qui
     
     
      se
     
     
      partagent 
     
     
      ou
     
     
      se
     
     
      disputent
     
     
      la
     
     
      gestion
     
     
      ou
     
     
      la
     
     
      responsa
     
     
      ɐ
     
     
      bilité
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre.
     
     
      Par
     
     
      référence,
     
     
      donc,
     
     
      aux
     
     
      pouvoirs
     
     
      discrétionnaires
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      conférons
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      depuis
     
     
      des
     
     
      lustres
     
     
      dans
     
     
      notre
     
     
      civilisa
     
     
      ɐ
     
     
      tion
     
     
      :
     
     
      pour
     
     
      nous,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      a
     
     
      barre
     
     
      sur
     
     
      son
     
     
      œuvre,
     
     
      sur
     
     
      son
     
     
      sens,
     
     
      le
     
     
      mot
     
     
      reste
     
     
      indissociable
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      étymologie,
     
     
      Yauctor
     
     
      désignant
     
     
      celui
     
     
      qui 
     
     
      confirmait,
     
     
      le
     
     
      garant,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      autorité,
     
     
      la
     
     
      source,
     
     
      le
     
     
      modèle,
     
     
      le
     
     
      maître
     
     
      -
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      empêche
     
     
      pas
     
     
      les
     
     
      résistances
     
     
      diverses
     
     
      et
     
     
      imprévues
     
     
      des
     
     
      destina
     
     
      ɐ
     
     
      taires
     
     
      à
     
     
      ces
     
     
      injonctions,
     
     
      comme
     
     
      en
     
     
      témoigne
     
     
      la
     
     
      sociologie
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      récep
     
     
      ɐ
     
     
      tion
     
     
      des
     
     
      œuvres
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      art.
     
     
      Mais
     
     
      sans
     
     
      oublier
     
     
      ni
     
     
      méjuger
     
     
      cette
     
     
      réception
     
     
      des
     
     
      œuvres,
     
     
      on
     
     
      peut
     
     
      considérer
     
     
      les
     
     
      auteurs
     
     
      et
     
     
      éditeurs
     
     
      de
     
     
      musique, 
     
     
      dans
     
     
      nos
     
     
      sociétés,
     
     
      comme
     
     
      des
     
     
      agents
     
     
      de
     
     
      décision
     
     
      qui
     
     
      font
     
     
      bénéficier
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      intensification
     
     
      socio-culturelle,
     
     
      comme
     
     
      disent
     
     
      les
     
     
      sociologues,
     
     
      et
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      objet
     
     
      est,
     
     
      certes,
     
     
      la
     
     
      production
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre, 
     
     
      mais
     
     
      aussi
     
     
      la
     
     
      production
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      valeur.
     
     
      Ainsi,
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      musicale
     
     
      ne
     
     
      se
     
     
      donne
     
     
      pas
     
     
      à
     
     
      nous
     
     
      toute
     
     
      seule.
     
     
      Sur
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      se
     
     
      trouvent
     
     
      des
     
     
      indications
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ordre
     
     
      bibliographique
     
     
      (au
     
     
      sens
     
     
      anglo-saxon
     
     
      de
     
     
      science
     
     
      du
     
     
      livre
     
     
      comme
     
     
      objet
     
     
      matériel),
     
     
      typo
     
     
      ɐ
     
     
      graphique,
     
     
      esthétique
     
     
      et 
     
     
      publicitaire
     
     
      qui
     
     
      constituent
     
     
      autant
     
     
      de
     
     
      signes
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      processus
     
     
      de
     
     
      communication.
     
     
      De
     
     
      son
     
     
      côté,
     
     
      le
     
     
      concert
     
     
      est
     
     
      précédé
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      affiche,
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      annonce
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      radio,
     
     
      du
     
     
      programme
     
     
      écrit
     
     
      disɐ
     
     
      tribué
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      entrée
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      salle,
     
     
      voire
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      présentation
     
     
      orale
     
     
      par
     
     
      le
     
     
      compositeur
     
     
      ou
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      représentants
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      cas
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      ALÉAS
     
     
      DE
     
     
      L'ŒUVRE
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      contemporaine
     
     
      ;
     
     
      et
     
     
      le
     
     
      disque
     
     
      est
     
     
      vendu
     
     
      emballé
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      pochette
     
     
      avec
     
     
      des
     
     
      illustrations,
     
     
      une
     
     
      notice,
     
     
      etc.
     
     
      Tous
     
     
      ces
     
     
      signes
     
     
      et
     
     
      ces
     
     
      messages
     
     
      constituent
     
     
      un
     
     
      entre-deux,
     
     
      une
     
     
      zone
     
     
      de
     
     
      transition
     
     
      -
     
     
      de
     
     
      transaction
     
     
      -
     
     
      entre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      et
     
     
      ses
     
     
      destinataires.
     
     
      Ils
     
     
      assurent
     
     
      et négocient
     
     
      sa
     
     
      présence 
     
     
      au
     
     
      monde,
     
     
      ils
     
     
      lui
     
     
      permettent
     
     
      de
     
     
      se
     
     
      manifester
     
     
      publiquement
     
     
      (publier,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      porter
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      connaissance
     
     
      publique),
     
     
      de
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      insérer
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      situation 
     
     
      de
     
     
      communication
     
     
      définie
     
     
      et,
     
     
      cherchant
     
     
      implicitement
     
     
      à
     
     
      provoquer
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      acquiescement
     
     
      des
     
     
      récepteurs,
     
     
      ils
     
     
      tentent
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      infléchir
     
     
      notre
     
     
      lecture
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      programmer
     
     
      notre
     
     
      écoute
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      réalité
     
     
      sonore,
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      opération
     
     
      de
     
     
      guidage
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      renforcement
     
     
      :
     
     
      actes
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      accréditation, 
     
     
      ils
     
     
      relèvent
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      art
     
     
      de
     
     
      persuader
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      convaincre.
     
     
      Les
     
     
      œuvres
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      art,
     
     
      en
     
     
      effet,
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      ont
     
     
      pas
     
     
      de
     
     
      sens
     
     
      stable
     
     
      univoque,
     
     
      définitif,
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      œuvres
     
     
      musiɐ
     
     
      cales
     
     
      encore
     
     
      moins
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      autres,
     
     
      puisque
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      mot
     
     
      à
     
     
      mot,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est-à-dire
     
     
      note
     
     
      à
     
     
      note,
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      pas
     
     
      de
     
     
      signification
     
     
      attestable,
     
     
      consignée
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      dictionnaire.
     
     
      Elles
     
     
      adviennent,
     
     
      elles
     
     
      se
     
     
      constituent
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      ren
     
     
      ɐ
     
     
      contre
     
     
      entre
     
     
      une
     
     
      proposition
     
     
      et
     
     
      une
     
     
      réception
     
     
      ;
     
     
      entre
     
     
      des
     
     
      formes
     
     
      et 
     
     
      les
     
     
      attentes
     
     
      et
     
     
      compétences
     
     
      des
     
     
      différents
     
     
      publics
     
     
      qui
     
     
      les
     
     
      appréhendent.
     
     
      Or
     
     
      la
     
     
      visée,
     
     
      nolens
     
     
      volens,
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      instance
     
     
      productive,
     
     
      des
     
     
      compositeurs
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      éditeurs,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      de
     
     
      fixer
     
     
      le
     
     
      sens,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      énoncer
     
     
      par
     
     
      avance
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interpréta
     
     
      ɐ
     
     
      tion
     
     
      «
     
     
      correcte
     
     
      »,
     
     
      légitime
     
     
      (celle
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur,
     
     
      dans
     
     
      nos
     
     
      sociétés),
     
     
      qui
     
     
      devra
     
     
      orienter
     
     
      la
     
     
      lecture
     
     
      ou
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      écoute.
     
     
      Et
     
     
      parce
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      de
     
     
      tous
     
     
      ces
     
     
      messages
     
     
      embrayeurs
     
     
      est
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      obtenir
     
     
      cette
     
     
      écoute
     
     
      aux
     
     
      deux
     
     
      sens
     
     
      du
     
     
      terme,
     
     
      ceux-ci
     
     
      ne
     
     
      sont
     
     
      pas
     
     
      indépendants
     
     
      du
     
     
      contexte
     
     
      socio-culturel
     
     
      où
     
     
      ils
     
     
      sont
     
     
      produits.
     
     
      Discours
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      ils
     
     
      sont
     
     
      en
     
     
      même
     
     
      temps
     
     
      des
     
     
      discours
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      monde
     
     
      et
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      monde.
     
     
      Cherchant
     
     
      à
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      adapter
     
     
      sans
     
     
      cesse,
     
     
      à
     
     
      adapter
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      à
     
     
      ses
     
     
      destinataires
     
     
      respectifs
     
     
      et
     
     
      successifs,
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      évolution
     
     
      historique,
     
     
      ils
     
     
      ont
     
     
      tendance
     
     
      à
     
     
      se
     
     
      renouveler
     
     
      rapidement,
     
     
      leur
     
     
      temporalité
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      étant
     
     
      pas
     
     
      celle
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dans
     
     
      sa
     
     
      littéralité.
     
     
      Cette
     
     
      zone
     
     
      de
     
     
      négociation
     
     
      entre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      art
     
     
      et
     
     
      ses
     
     
      destina
     
     
      ɐ
     
     
      taires
     
     
      supputés
     
     
      ou
     
     
      réels
     
     
      a
     
     
      été
     
     
      repérée
     
     
      pour
     
     
      la
     
     
      première
     
     
      fois,
     
     
      semble-
     
     
      t-il,
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      terrain
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      littérature
     
     
      par
     
     
      Antoine
     
     
      Compagnon.
     
     
      Tous
     
     
      ces
     
     
      éléments
     
     
      qui
     
     
      enveloppent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dessinent,
     
     
      a-t-il
     
     
      dit,
     
     
      une
     
     
      péri-
     
     
      graphie
     
     
      «
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      doit
     
     
      surveiller
     
     
      et
     
     
      où
     
     
      il
     
     
      doit
     
     
      se
     
     
      surveiller,
     
     
      car
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      abord
     
     
      alentour
     
     
      que
     
     
      se
     
     
      joue
     
     
      la
     
     
      recevabilité
     
     
      du
     
     
      texte
     
     
      ».
     
     
      Notes,
     
     
      tables,
     
     
      bibliographie,
     
     
      mais
     
     
      aussi
     
     
      préface,
     
     
      avant-propos,
     
     
      introduction,
     
     
      conclusion,
     
     
      appendices,
     
     
      annexes,
     
     
      toutes
     
     
      ces
     
     
      «
     
     
      avancées
     
     
      »,
     
     
      «
     
     
      telles
     
     
      des
     
     
      viii
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      IX
     
     
      vitrines
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      exposition
     
     
      »,
     
     
      font
     
     
      valoir
     
     
      le
     
     
      texte.
     
     
      Pragmatique,
     
     
      la
     
     
      périgra-
     
     
      phie
     
     
      échappe
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      immanence
     
     
      du
     
     
      texte
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      met
     
     
      en
     
     
      situation
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      suite
     
     
      historique
     
     
      des
     
     
      textes
     
     
      :
     
     
      «
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      une
     
     
      scénographie
     
     
      qui
     
     
      met 
     
     
      le
     
     
      texte 
     
     
      en
     
     
      perspective,
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      en
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      centre
     
     
      1
     
     
      .
     
     
      »
     
     
      A
     
     
      sa
     
     
      suite
     
     
      et
     
     
      toujours
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      domaine
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      littérature,
     
     
      Gérard
     
     
      Genette
     
     
      a
     
     
      consacré
     
     
      une
     
     
      étude
     
     
      fondatrice
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      sujet,
     
     
      laquelle
     
     
      constitue
     
     
      ma
     
     
      référence
     
     
      de
     
     
      base.
     
     
      Cette
     
     
      zone
     
     
      intermédiaire,
     
     
      Gérard
     
     
      Genette
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      appelle,
     
     
      lui,
     
     
      paratexte,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est-à-dire
     
     
      «
     
     
      titre,
     
     
      sous-titre,
     
     
      intertitres
     
     
      ;
     
     
      préfaces,
     
     
      postfaces,
     
     
      avertis
     
     
      ɐ
     
     
      sements,
     
     
      avant-propos,
     
     
      etc.
     
     
      ;
     
     
      notes
     
     
      marginales,
     
     
      infrapaginales,
     
     
      termi
     
     
      ɐ
     
     
      nales
     
     
      ;
     
     
      épigraphes
     
     
      ;
     
     
      illustrations
     
     
      ;
     
     
      prière
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      insérer,
     
     
      bande,
     
     
      jaquette
     
     
      et
     
     
      bien
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autres
     
     
      types
     
     
      de
     
     
      signaux
     
     
      accessoires,
     
     
      autographes
     
     
      ou
     
     
      allo-
     
     
      graphes,
     
     
      qui
     
     
      procurent
     
     
      au
     
     
      texte
     
     
      un
     
     
      entourage
     
     
      (variable)
     
     
      et
     
     
      parfois
     
     
      un
     
     
      commentaire,
     
     
      officiel
     
     
      ou
     
     
      officieux
     
     
      1 
     
     
      2
     
     
      ...»
     
     
      Par
     
     
      son
     
     
      existence
     
     
      même,
     
     
      cet
     
     
      ensemble
     
     
      de
     
     
      messages
     
     
      de
     
     
      soutien 
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      renfort
     
     
      récuse
     
     
      le
     
     
      tout-à-l
     
     
      ’
     
     
      objet
     
     
      (l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dans
     
     
      son
     
     
      être-là)
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      es
     
     
      ɐ
     
     
      thétisme.
     
     
      En
     
     
      termes
     
     
      linguistiques,
     
     
      il
     
     
      mobilise
     
     
      essentiellement
     
     
      les
     
     
      deux
     
     
      fonctions
     
     
      cognitive
     
     
      et
     
     
      conative
     
     
      du
     
     
      langage
     
     
      verbal
     
     
      :
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      information
     
     
      (rem
     
     
      docere)
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      persuasion
     
     
      (animas
     
     
      impelleré).
     
     
      Il
     
     
      documente
     
     
      et
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      plaidoyer
     
     
      pro
     
     
      domo.
     
     
      Au
     
     
      service
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      et
     
     
      tributaire
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      en
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      ne
     
     
      peut
     
     
      pas
     
     
      être
     
     
      pensé
     
     
      en-dehors
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      elle,
     
     
      il
     
     
      la
     
     
      contrôle
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      permet,
     
     
      il
     
     
      en
     
     
      facilite
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      accès.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pourquoi
     
     
      Léo
     
     
      Hoek
     
     
      le
     
     
      compare
     
     
      à
     
     
      Yembrayeur
     
     
      qui,
     
     
      pour
     
     
      les
     
     
      linguistes,
     
     
      déclenche
     
     
      le
     
     
      processus
     
     
      communicatif
     
     
      entre
     
     
      le
     
     
      texte
     
     
      et 
     
     
      son
     
     
      utilisateur
     
     
      ;
     
     
      à
     
     
      un
     
     
      catalyseur
     
     
      chimique
     
     
      ;
     
     
      ou
     
     
      encore,
     
     
      plus
     
     
      anthropo
     
     
      ɐ
     
     
      logiquement,
     
     
      à
     
     
      un
     
     
      rite
     
     
      de
     
     
      passage...
     
     
      Toujours
     
     
      ambivalent,
     
     
      puisqu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      in
     
     
      ɐ
     
     
      forme,
     
     
      mais
     
     
      aussi
     
     
      manipule
     
     
      3.
     
     
      Cet
     
     
      ensemble
     
     
      de
     
     
      messages
     
     
      peut
     
     
      même
     
     
      être
     
     
      à
     
     
      dessein
     
     
      im-pertinent,
     
     
      incongru
     
     
      ;
     
     
      il
     
     
      peut
     
     
      désinformer,
     
     
      induire
     
     
      déli
     
     
      ɐ
     
     
      bérément
     
     
      en
     
     
      erreur,
     
     
      exercer
     
     
      un
     
     
      pouvoir
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      occultation
     
     
      ou
     
     
      afficher
     
     
      son
     
     
      irrelevance
     
     
      :
     
     
      impénétrables,
     
     
      les
     
     
      voies
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      persuasion
     
     
      sont
     
     
      innom
     
     
      ɐ
     
     
      brables.
     
     
      On
     
     
      raconte
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      titre
     
     
      Trois
     
     
      Morceaux
     
     
      en
     
     
      forme
     
     
      de
     
     
      poire
     
     
      fut
     
     
      1.
     
     
      Antoine
     
     
      Compagnon,
     
     
      La
     
     
      Seconde
     
     
      Main
     
     
      ou
     
     
      le
     
     
      travail
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      citation,
     
     
      Le
     
     
      Seuil,
     
     
      1979,
     
     
      p.
     
     
      328.
     
     
      2.
     
     
      Gérard
     
     
      Genette,
     
     
      Palimpsestes,
     
     
      Le
     
     
      Seuil,
     
     
      collection
     
     
      Poétique,
     
     
      1982,
     
     
      p.
     
     
      9.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      ouvrage
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      paratexte
     
     
      est
     
     
      Seuils,
     
     
      Le
     
     
      Seuil,
     
     
      collection
     
     
      Poétique,
     
     
      1987.
     
     
      3.
     
     
      Léo
     
     
      Hoek,
     
     
      «Une
     
     
      merveille
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      intime
     
     
      sa
     
     
      structure.
     
     
      Analyse
     
     
      sémiotique
     
     
      du
     
     
      discours
     
     
      paratextuel
     
     
      »,
     
     
      Degrés,
     
     
      n°
     
     
      58,
     
     
      été
     
     
      1989,
     
     
      p.
     
     
      a7.
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      X
     
     
      ALÉAS
     
     
      DE
     
     
      L'ŒUVRE 
     
     
      MUSICALE
     
     
      donné
     
     
      comme
     
     
      une
     
     
      boutade
     
     
      en
     
     
      réponse
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      remarque
     
     
      de
     
     
      Debussy 
     
     
      reprochant
     
     
      à
     
     
      Satie,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      des
     
     
      pièces
     
     
      en
     
     
      question,
     
     
      de
     
     
      trop
     
     
      peu
     
     
      se
     
     
      soucier
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      «
     
     
      forme
     
     
      ».
     
     
      S
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      impertinent,
     
     
      le
     
     
      titre
     
     
      peut
     
     
      être
     
     
      abscons,
     
     
      par
     
     
      le
     
     
      recours
     
     
      à
     
     
      des
     
     
      néologismes,
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      'hapax
     
     
      legomenon
     
     
      :
     
     
      Satie,
     
     
      Gymnopédies,
     
     
      Gnossiennes
     
     
      ;
     
     
      Varèse,
     
     
      Octandre,
     
     
      Hyperprism...
     
     
      De
     
     
      son
     
     
      côté,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      est
     
     
      tributaire
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      entourage,
     
     
      elle
     
     
      lui
     
     
      est
     
     
      subordon
     
     
      ɐ
     
     
      née
     
     
      en
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      ne
     
     
      peut 
     
     
      être
     
     
      portée
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      connaissance
     
     
      du
     
     
      public
     
     
      sans
     
     
      une
     
     
      présentation
     
     
      au
     
     
      moins
     
     
      embryonnaire,
     
     
      fût-elle
     
     
      noyée
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      premières
     
     
      ou
     
     
      les
     
     
      dernières
     
     
      pages
     
     
      du
     
     
      texte,
     
     
      intégrée
     
     
      à
     
     
      lui,
     
     
      comme
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Antiquité
     
     
      ou
     
     
      au
     
     
      Moyen
     
     
      Age.
     
     
      Bref,
     
     
      la
     
     
      présentation
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      existe
     
     
      depuis
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      existe
     
     
      des
     
     
      œuvres.
     
     
      Certaines
     
     
      compositions
     
     
      musicales
     
     
      sont
     
     
      même
     
     
      étroitement
     
     
      dé
     
     
      ɐ
     
     
      pendantes
     
     
      de
     
     
      leur
     
     
      périgraphie
     
     
      sous
     
     
      peine
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      dénaturées.
     
     
      Les
     
     
      mots
     
     
      qui
     
     
      les
     
     
      présentent
     
     
      définissent
     
     
      leur
     
     
      statut.
     
     
      Leur
     
     
      médiation
     
     
      est 
     
     
      obligée,
     
     
      ce
     
     
      sont
     
     
      eux
     
     
      qui
     
     
      les
     
     
      font
     
     
      apparaître
     
     
      telles
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      compositeur
     
     
      les
     
     
      a
     
     
      voulues
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      principe
     
     
      du
     
     
      work
     
     
      in
     
     
      progress,
     
     
      qui
     
     
      marqua
     
     
      la
     
     
      création
     
     
      musicale
     
     
      entre
     
     
      1950
     
     
      et
     
     
      1970
     
     
      (et
     
     
      qui
     
     
      la
     
     
      marque
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui
     
     
      encore) 
     
     
      est
     
     
      inséparable
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      commentaire,
     
     
      puisque
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      construit
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      his
     
     
      ɐ
     
     
      toire
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      écriture,
     
     
      histoire
     
     
      où
     
     
      les
     
     
      problèmes
     
     
      conduisent
     
     
      à
     
     
      des
     
     
      so
     
     
      ɐ
     
     
      lutions,
     
     
      lesquelles
     
     
      à
     
     
      leur
     
     
      tour
     
     
      posent
     
     
      de
     
     
      nouveaux
     
     
      problèmes,
     
     
      appe
     
     
      ɐ
     
     
      lant
     
     
      la
     
     
      recherche
     
     
      de
     
     
      nouvelles
     
     
      solutions,
     
     
      et
     
     
      ainsi
     
     
      de
     
     
      suite.
     
     
      Ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      on 
     
     
      entend
     
     
      un
     
     
      soir
     
     
      au
     
     
      concert,
     
     
      ou
     
     
      gravé
     
     
      sur
     
     
      un
     
     
      disque,
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      stase,
     
     
      une
     
     
      étape
     
     
      précoce
     
     
      ou
     
     
      tardive,
     
     
      un
     
     
      arrêt
     
     
      sur
     
     
      image,
     
     
      un
     
     
      produit
     
     
      provi
     
     
      ɐ
     
     
      soire,
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      fois
     
     
      porteur
     
     
      de
     
     
      contradictions
     
     
      non
     
     
      résolues
     
     
      et
     
     
      tourné
     
     
      vers
     
     
      le
     
     
      futur.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      en
     
     
      tant
     
     
      que
     
     
      phase
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      développement,
     
     
      fragment
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      chaîne
     
     
      évolutive
     
     
      non
     
     
      présente,
     
     
      requiert
     
     
      la
     
     
      médiation
     
     
      des
     
     
      mots.
     
     
      Sinon,
     
     
      elle
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      perçue
     
     
      en
     
     
      tant
     
     
      que
     
     
      telle.
     
     
      Il
     
     
      arrive
     
     
      à
     
     
      Berio
     
     
      de
     
     
      dé
     
     
      ɐ
     
     
      couvrir
     
     
      dans
     
     
      ses
     
     
      propres
     
     
      œuvres,
     
     
      au
     
     
      moment
     
     
      même
     
     
      où
     
     
      il
     
     
      les
     
     
      écrit, 
     
     
      «
     
     
      chemin
     
     
      faisant
     
     
      »,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autres
     
     
      possibilités,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autres
     
     
      relations
     
     
      si
     
     
      intéres
     
     
      ɐ
     
     
      santes
     
     
      à
     
     
      ses
     
     
      yeux
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elles
     
     
      font
     
     
      surgir
     
     
      un
     
     
      nouveau
     
     
      projet.
     
     
      En
     
     
      bon
     
     
      Li
     
     
      ɐ
     
     
      gurien
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      est,
     
     
      dit-il,
     
     
      il
     
     
      ne
     
     
      jette
     
     
      rien.
     
     
      Et
     
     
      alors
     
     
      la
     
     
      Sequenza
     
     
      II
     
     
      mène
     
     
      à
     
     
      Chemins
     
     
      I,
     
     
      la
     
     
      Sequenza
     
     
      VI
     
     
      à
     
     
      Chemins
     
     
      II
     
     
      et
     
     
      III,
     
     
      la
     
     
      Sequenza
     
     
      VII
     
     
      à
     
     
      Che
     
     
      ɐ
     
     
      mins
     
     
      IV
     
     
      et,
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      direction
     
     
      opposée,
     
     
      Chemins
     
     
      V
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Sequenza
     
     
      IX.
     
     
      Entre
     
     
      temps,
     
     
      avec
     
     
      Chemins
     
     
      II
     
     
      b,
     
     
      Berio
     
     
      a
     
     
      écrit
     
     
      en
     
     
      deux
     
     
      versions
     
     
      le
     
     
      commentaire
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Sequenza
     
     
      VI
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      était
     
     
      Chemins
     
     
      II...
     
     
      Chacune
     
     
      de
     
     
      ces
     
     
      œuvres
     
     
      est
     
     
      déduite
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      précédente,
     
     
      ou
     
     
      plutôt
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      ini
     
     
      ɐ
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      xi
     
     
      tiale
     
     
      se
     
     
      démultiplie.
     
     
      Procédé
     
     
      que
     
     
      Berio,
     
     
      dit-il,
     
     
      emprunte
     
     
      à
     
     
      Joyce
     
     
      :
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      un
     
     
      objet,
     
     
      mais
     
     
      une
     
     
      figure
     
     
      en
     
     
      mouvement.
     
     
      Cette
     
     
      poétique
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      en
     
     
      devenir,
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      dérivabilité
     
     
      des
     
     
      structures,
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      familière
     
     
      encore
     
     
      à
     
     
      Boulez.
     
     
      Boulez,
     
     
      on
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      dit,
     
     
      a
     
     
      «
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      imagination
     
     
      ruminante
     
     
      »
     
     
      :
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      est,
     
     
      littéralement
     
     
      et
     
     
      pour
     
     
      une 
     
     
      grande
     
     
      part,
     
     
      la
     
     
      reprise,
     
     
      le
     
     
      prolongement
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      approfondissement
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      elle-
     
     
      même.
     
     
      Visage
     
     
      nuptial
     
     
      connaît
     
     
      trois
     
     
      versions,
     
     
      une
     
     
      première,
     
     
      en
     
     
      1946,
     
     
      sous
     
     
      forme
     
     
      de
     
     
      musique
     
     
      de
     
     
      chambre
     
     
      ;
     
     
      une
     
     
      deuxième,
     
     
      en
     
     
      1957,
     
     
      grande 
     
     
      version
     
     
      orchestrale
     
     
      ;
     
     
      une
     
     
      troisième
     
     
      et
     
     
      dernière
     
     
      (?)
     
     
      en
     
     
      1989,
     
     
      entièrement
     
     
      remaniée,
     
     
      revue
     
     
      et
     
     
      complétée,
     
     
      qui
     
     
      marque
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      aboutissement
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      long 
     
     
      processus
     
     
      de
     
     
      composition
     
     
      amorcé
     
     
      quarante-trois
     
     
      ans
     
     
      plus
     
     
      tôt.
     
     
      Les
     
     
      trois 
     
     
      états
     
     
      successifs
     
     
      reflètent
     
     
      le
     
     
      mouvement
     
     
      de
     
     
      recherche,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      évolution
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une 
     
     
      pensée
     
     
      musicale.
     
     
      Ce
     
     
      «
     
     
      long
     
     
      compagnonnage
     
     
      »,
     
     
      comme
     
     
      il
     
     
      dit
     
     
      lui-même,
     
     
      avec
     
     
      cette
     
     
      partition
     
     
      révèle
     
     
      un
     
     
      processus
     
     
      organique
     
     
      de
     
     
      développement 
     
     
      dont
     
     
      on
     
     
      peut
     
     
      suivre
     
     
      les
     
     
      transformations,
     
     
      avec
     
     
      point
     
     
      de
     
     
      départ,
     
     
      point
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      arrivée.
     
     
      De
     
     
      la
     
     
      même
     
     
      manière,
     
     
      Eclat
     
     
      et
     
     
      Eclat-Multiples,
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      écriture 
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      achevée,
     
     
      sont
     
     
      liés
     
     
      par
     
     
      des
     
     
      procédures
     
     
      de
     
     
      développement
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un 
     
     
      matériau
     
     
      parfois
     
     
      commun.
     
     
      La
     
     
      partition
     
     
      de
     
     
      Cummings
     
     
      ist
     
     
      der
     
     
      Dichter
     
     
      est
     
     
      elle
     
     
      aussi
     
     
      appelée
     
     
      à
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      noyau
     
     
      conducteur
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      ensemble
     
     
      plus
     
     
      vaste.
     
     
      Une
     
     
      deuxième
     
     
      version
     
     
      en
     
     
      a
     
     
      déjà
     
     
      été
     
     
      donnée
     
     
      en
     
     
      1986.
     
     
      La
     
     
      pre
     
     
      ɐ
     
     
      mière
     
     
      réalisation
     
     
      d
     
     
      'Explosante-fixe
     
     
      a
     
     
      été
     
     
      jouée
     
     
      en
     
     
      1972,
     
     
      suivie
     
     
      de
     
     
      plu
     
     
      ɐ
     
     
      sieurs
     
     
      autres,
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      avant-dernière
     
     
      est
     
     
      devenue
     
     
      le
     
     
      germe
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      brève
     
     
      composition
     
     
      pour
     
     
      flûte
     
     
      solo
     
     
      et
     
     
      petit
     
     
      ensemble,
     
     
      intitulée
     
     
      Memoriale,
     
     
      éléɐ
     
     
      gie
     
     
      dédiée
     
     
      en
     
     
      1985
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      mémoire
     
     
      du
     
     
      flûtiste
     
     
      Lawrence
     
     
      Beauregard
     
     
      et
     
     
      portant
     
     
      en
     
     
      sous-titre
     
     
      Explosante-fixe...
     
     
      originel.
     
     
      La
     
     
      partition
     
     
      de
     
     
      Répons
     
     
      a
     
     
      été
     
     
      remise
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      tour
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      métier
     
     
      depuis
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      ne
     
     
      peut
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      appeler,
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      cas
     
     
      de
     
     
      Boulez,
     
     
      sa
     
     
      «première
     
     
      création»,
     
     
      en
     
     
      1981.
     
     
      Même
     
     
      nécessité
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      déclaration
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      intention
     
     
      pour
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      mobile,
     
     
      ni
     
     
      tout
     
     
      à
     
     
      fait
     
     
      la
     
     
      même
     
     
      ni
     
     
      tout
     
     
      à
     
     
      fait
     
     
      une
     
     
      autre
     
     
      en
     
     
      chacune
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      occurrences
     
     
      sonores
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      disque
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      grave
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      réalisation,
     
     
      la
     
     
      figeant
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      immobilisant,
     
     
      alors
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      se
     
     
      veut
     
     
      pur
     
     
      réseau
     
     
      de
     
     
      possibiliɐ
     
     
      tés,
     
     
      sans
     
     
      commencement
     
     
      ni
     
     
      fin
     
     
      fixes
     
     
      ou
     
     
      déterminés.
     
     
      Sans
     
     
      déclaration
     
     
      préalable,
     
     
      sans
     
     
      précaution
     
     
      oratoire,
     
     
      pas
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      mobile.
     
     
      Quant
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      conceptuelle,
     
     
      elle
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      existe
     
     
      que
     
     
      par
     
     
      sa
     
     
      désignation
     
     
      verbale,
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      appel
     
     
      des
     
     
      mots
     
     
      est
     
     
      ici
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      comble
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      pièce
     
     
      de
     
     
      John
     
     
      Cage
     
     
      4
     
     
      ’
     
     
      33
     
     
      ”
     
     
      est
     
     
      entièrement
     
     
      silencieuse,
     
     
      le
     
     
      pianiste
     
     
      faisant
     
     
      simplement
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      ALEAS
     
     
      DE
     
     
      L'ŒUVRE
     
     
      MUSICALE
     
     
      trois
     
     
      gestes
     
     
      des
     
     
      avant-bras
     
     
      pour
     
     
      figurer
     
     
      les
     
     
      trois
     
     
      mouvements
     
     
      de 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre.
     
     
      La
     
     
      musique
     
     
      dépend
     
     
      ici
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      événements
     
     
      sonores
     
     
      ambiants
     
     
      et
     
     
      imprévisibles,
     
     
      tels
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      bruits
     
     
      du
     
     
      vent,
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      pluie,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      auditeurs
     
     
      qui
     
     
      toussent,
     
     
      et
     
     
      pour
     
     
      le
     
     
      reste,
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      intérieure,
     
     
      mentale,
     
     
      imagiɐ
     
     
      naire,
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      voulons
     
     
      bien,
     
     
      les
     
     
      uns
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      autres,
     
     
      entendre.
     
     
      Par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      littérature,
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      frappe
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      cas
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      mu
     
     
      ɐ
     
     
      sique
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      messages
     
     
      de
     
     
      présentation,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      hétérogénéité
     
     
      des
     
     
      langages
     
     
      en
     
     
      présence
     
     
      :
     
     
      des
     
     
      notes
     
     
      ou
     
     
      des
     
     
      sons
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      part,
     
     
      des
     
     
      mots
     
     
      ou
     
     
      des
     
     
      graphismes
     
     
      divers
     
     
      (dessins,
     
     
      illustrations)
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      part.
     
     
      De
     
     
      ce
     
     
      point
     
     
      de
     
     
      vue,
     
     
      il
     
     
      ne
     
     
      peut
     
     
      y
     
     
      avoir
     
     
      redondance,
     
     
      on
     
     
      ne
     
     
      peut
     
     
      pas
     
     
      dire
     
     
      la
     
     
      même 
     
     
      chose
     
     
      par
     
     
      la
     
     
      parole
     
     
      et
     
     
      par
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      qui
     
     
      relèvent
     
     
      de
     
     
      systèmes
     
     
      à
     
     
      base
     
     
      différente.
     
     
      D
     
     
      ’
     
     
      entrée
     
     
      de
     
     
      jeu,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      entourage
     
     
      verbal
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      est
     
     
      per
     
     
      ɐ
     
     
      tinent.
     
     
      On
     
     
      serait
     
     
      même
     
     
      tenté
     
     
      de
     
     
      dire
     
     
      que,
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      musique, 
     
     
      «
     
     
      art
     
     
      sans
     
     
      concepts
     
     
      ni
     
     
      paroles
     
     
      »
     
     
      telle
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      définissait
     
     
      Adorno,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      ɐ
     
     
      tourage
     
     
      verbal
     
     
      a
     
     
      barre
     
     
      sur
     
     
      elle,
     
     
      ramenant
     
     
      le
     
     
      symbolique
     
     
      au
     
     
      significa
     
     
      ɐ
     
     
      tif.
     
     
      Les
     
     
      mots
     
     
      peuvent
     
     
      avoir
     
     
      un
     
     
      pouvoir
     
     
      redoutable,
     
     
      pour
     
     
      le
     
     
      meilleur
     
     
      comme
     
     
      pour 
     
     
      le
     
     
      pire
     
     
      :
     
     
      comment
     
     
      oublier
     
     
      «
     
     
      comme
     
     
      une
     
     
      buée
     
     
      irisée
     
     
      »
     
     
      au-
     
     
      dessus
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      portée
     
     
      ?
     
     
      «
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      œil
     
     
      une
     
     
      fois
     
     
      fixé
     
     
      sur
     
     
      un
     
     
      point,
     
     
      disait
     
     
      Schuɐ
     
     
      mann,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      oreille
     
     
      ne
     
     
      juge
     
     
      plus
     
     
      avec
     
     
      indépendance.
     
     
      »
     
     
      La
     
     
      musique
     
     
      en
     
     
      général
     
     
      relevant
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      signifiance
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      signification,
     
     
      le
     
     
      statut
     
     
      autoritaire
     
     
      du
     
     
      commentaire
     
     
      verbal
     
     
      qui
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enveloppe
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      accompagne 
     
     
      est
     
     
      peut-être
     
     
      plus
     
     
      marqué
     
     
      que
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      littéraire.
     
     
      Cette
     
     
      hétérogénéité
     
     
      des
     
     
      langages
     
     
      laisserait
     
     
      penser
     
     
      que,
     
     
      pour
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      et
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      littérature,
     
     
      les
     
     
      territoires
     
     
      sont 
     
     
      mieux
     
     
      déli
     
     
      ɐ
     
     
      mités,
     
     
      les
     
     
      attributions
     
     
      et
     
     
      fonctions
     
     
      mieux
     
     
      spécifiées,
     
     
      partagées.
     
     
      Nous
     
     
      verrons
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      éléments
     
     
      verbaux
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      ont
     
     
      quelquefois
     
     
      un
     
     
      statut
     
     
      incertain.
     
     
      Ainsi,
     
     
      les
     
     
      propos
     
     
      dont
     
     
      Satie
     
     
      émaillé
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      Sports
     
     
      et
     
     
      divertissements
     
     
      doivent-ils
     
     
      être
     
     
      lus
     
     
      à
     
     
      haute
     
     
      voix
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      récitant
     
     
      au
     
     
      concert,
     
     
      et
     
     
      enregistrés
     
     
      au
     
     
      disque
     
     
      ?
     
     
      Si
     
     
      on
     
     
      décide
     
     
      de
     
     
      les
     
     
      dire,
     
     
      faut-il
     
     
      les
     
     
      dire
     
     
      avant
     
     
      ou
     
     
      pendant
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      exécution
     
     
      musicale,
     
     
      ou
     
     
      entre
     
     
      les
     
     
      pièces
     
     
      ?
     
     
      Si
     
     
      on
     
     
      ne
     
     
      les
     
     
      dit
     
     
      pas,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      exécution
     
     
      de
     
     
      ces
     
     
      vingt
     
     
      et
     
     
      une
     
     
      pièces
     
     
      pour
     
     
      piano
     
     
      ne
     
     
      tient
     
     
      pas
     
     
      compte
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ambiguïté
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre.
     
     
      Sont-ils
     
     
      alors
     
     
      réservés 
     
     
      aux
     
     
      seuls
     
     
      lecteurs
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      comme
     
     
      les
     
     
      dessins
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      y
     
     
      voit,
     
     
      et 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      Musik
     
     
      zum
     
     
      lesen
     
     
      avant
     
     
      la
     
     
      lettre,
     
     
      doit-elle
     
     
      être
     
     
      pensée
     
     
      indé
     
     
      ɐ
     
     
      pendamment
     
     
      de
     
     
      toute
     
     
      exécution
     
     
      publique
     
     
      ?
     
     
      En
     
     
      dépit
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      hétérogé
     
     
      ɐ
     
     
      néité
     
     
      des
     
     
      langages
     
     
      (notes,
     
     
      mots,
     
     
      dessins),
     
     
      la
     
     
      distinction
     
     
      du
     
     
      texte
     
     
      et
     
     
      du
     
     
      xii
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      hors-texte
     
     
      est
     
     
      mise
     
     
      en
     
     
      défaut
     
     
      :
     
     
      est-ce
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      qui
     
     
      commente
     
     
      la
     
     
      pa
     
     
      ɐ
     
     
      role
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      dessins,
     
     
      ou
     
     
      la
     
     
      parole
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      dessins
     
     
      qui
     
     
      commentent
     
     
      et
     
     
      illusɐ
     
     
      trent
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      ?
     
     
      Et
     
     
      y
     
     
      a-t-il
     
     
      commentaire
     
     
      ?
     
     
      Ne
     
     
      sommes-nous
     
     
      pas
     
     
      en 
     
     
      présence
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      «
     
     
      livre-partition
     
     
      »
     
     
      ?
     
     
      Nous
     
     
      savons
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      au
     
     
      départ,
     
     
      un
     
     
      édi
     
     
      ɐ
     
     
      teur
     
     
      parisien
     
     
      demanda
     
     
      à
     
     
      Satie
     
     
      de
     
     
      composer
     
     
      vingt
     
     
      courts
     
     
      morceaux 
     
     
      pour
     
     
      accompagner
     
     
      un
     
     
      album
     
     
      de
     
     
      dessins
     
     
      de
     
     
      Charles
     
     
      Martin
     
     
      représen
     
     
      ɐ
     
     
      tant
     
     
      différents
     
     
      sports.
     
     
      Mais
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      le
     
     
      relevé
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      his
     
     
      ɐ
     
     
      toire,
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      genèse.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      peut-être
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      absence
     
     
      en
     
     
      musique
     
     
      de
     
     
      signification
     
     
      attes-
     
     
      table
     
     
      et
     
     
      échangeable
     
     
      qui,
     
     
      pour
     
     
      une
     
     
      part,
     
     
      rend
     
     
      compte
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abondance 
     
     
      des
     
     
      mots
     
     
      autour
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale
     
     
      (instrumentale,
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      entends).
     
     
      Nietzsche
     
     
      dénonçait
     
     
      dans
     
     
      cette
     
     
      tendance
     
     
      à
     
     
      ramener
     
     
      le
     
     
      symbolique
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intelligible
     
     
      afin
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      conjurer
     
     
      le
     
     
      pouvoir,
     
     
      le
     
     
      danger,
     
     
      les
     
     
      aléas,
     
     
      la
     
     
      vic
     
     
      ɐ
     
     
      toire
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      civilisation
     
     
      occidentale
     
     
      du
     
     
      logos
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      mnthos,
     
     
      de 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      homme
     
     
      théorique
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      homme
     
     
      tragique.
     
     
      Dégradation
     
     
      à
     
     
      imputer
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      aux
     
     
      compositeurs
     
     
      eux-mêmes,
     
     
      à
     
     
      certains
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      entre
     
     
      eux.
     
     
      Dans 
     
     
      son
     
     
      Essai
     
     
      sttr
     
     
      la
     
     
      vraie
     
     
      manière
     
     
      de
     
     
      jouer
     
     
      des
     
     
      instruments
     
     
      à
     
     
      clavier,
     
     
      Cari
     
     
      Philipp
     
     
      Emanuel
     
     
      Bach
     
     
      préconisait
     
     
      le
     
     
      recours
     
     
      aux
     
     
      mots
     
     
      afin
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      assurer 
     
     
      une
     
     
      meilleure
     
     
      compréhension
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique.
     
     
      Pour 
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      interprètes
     
     
      jouent
     
     
      chaque
     
     
      œuvre
     
     
      avec
     
     
      le
     
     
      sentiment
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      convient,
     
     
      il
     
     
      conseillait 
     
     
      aux
     
     
      compositeurs
     
     
      de
     
     
      «
     
     
      placer
     
     
      encore
     
     
      quelques
     
     
      mots
     
     
      outre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      indication
     
     
      de
     
     
      mouvement
     
     
      »
     
     
      pour
     
     
      en
     
     
      «
     
     
      expliquer
     
     
      »
     
     
      un
     
     
      peu
     
     
      le
     
     
      «
     
     
      caractère
     
     
      ».
     
     
      Ce
     
     
      re
     
     
      ɐ
     
     
      cours
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      explication,
     
     
      Liszt
     
     
      le
     
     
      justifiait
     
     
      comme
     
     
      prévention
     
     
      de
     
     
      tous
     
     
      les
     
     
      délits
     
     
      interprétatifs
     
     
      quant
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      vérité
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      entendez,
     
     
      celle
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur.
     
     
      Dans
     
     
      sa
     
     
      lettre
     
     
      à
     
     
      George
     
     
      Sand
     
     
      du
     
     
      12
     
     
      février
     
     
      1837,
     
     
      il
     
     
      déclare
     
     
      que
     
     
      ce
     
     
      discours
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      en
     
     
      tête
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      est
     
     
      indispensable
     
     
      pour
     
     
      éviter
     
     
      «
     
     
      une
     
     
      foule
     
     
      de
     
     
      traductions
     
     
      erronées,
     
     
      de
     
     
      conjectures
     
     
      hasar
     
     
      ɐ
     
     
      dées,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      oiseuses
     
     
      paraphrases
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      intention
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      musicien
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      jaɐ
     
     
      mais
     
     
      eue
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      commentaires
     
     
      interminables
     
     
      reposant
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      vide
     
     
      ».
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      abondance
     
     
      du
     
     
      commentaire
     
     
      est
     
     
      donc
     
     
      due
     
     
      pour
     
     
      une
     
     
      part
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      double
     
     
      existence
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale,
     
     
      à
     
     
      sa
     
     
      double
     
     
      manifestation
     
     
      écrite 
     
     
      et
     
     
      sonore.
     
     
      Dans
     
     
      nos
     
     
      sociétés,
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      «
     
     
      art
     
     
      à
     
     
      deux
     
     
      temps
     
     
      »,
     
     
      pour
     
     
      reprendre
     
     
      la
     
     
      formule
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Henri
     
     
      Gouhier.
     
     
      Cette
     
     
      double
     
     
      manifestaɐ
     
     
      tion
     
     
      nous
     
     
      vaut
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      part
     
     
      un
     
     
      ensemble
     
     
      de
     
     
      messages
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      partition,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      part,
     
     
      toutes
     
     
      sortes
     
     
      de
     
     
      prestations
     
     
      auctoriales-éditoriales
     
     
      au 
     
     
      concert
     
     
      (affiche,
     
     
      programme,
     
     
      intervention
     
     
      orale
     
     
      du
     
     
      compositeur
     
     
      ou
     
     
      xiii
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      XIV
     
     
      ALÉAS
     
     
      DE
     
     
      L'ŒUVRE 
     
     
      MUSICALE
     
     
      du
     
     
      producteur
     
     
      délégué
     
     
      avant
     
     
      la
     
     
      création
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      oeuvre...),
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      radio
     
     
      (inɐ
     
     
      terview
     
     
      du
     
     
      compositeur,
     
     
      des
     
     
      interprètes,
     
     
      présentation
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      par 
     
     
      le
     
     
      journaliste...),
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      pochette
     
     
      de
     
     
      disque,
     
     
      etc.
     
     
      Sans
     
     
      parler
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      pièce
     
     
      musicale
     
     
      radiophonique,
     
     
      genre
     
     
      récent
     
     
      qui
     
     
      nous
     
     
      propose
     
     
      un
     
     
      ensemble
     
     
      supplémentaire
     
     
      de
     
     
      messages
     
     
      oraux.
     
     
      Il
     
     
      arrive
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      exécution
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      soit
     
     
      précédée
     
     
      au
     
     
      même
     
     
      moment
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      présentation
     
     
      orale
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      de
     
     
      concert
     
     
      et
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      autre
     
     
      sur
     
     
      les
     
     
      ondes,
     
     
      si
     
     
      le
     
     
      concert
     
     
      est
     
     
      re
     
     
      ɐ
     
     
      transmis
     
     
      en
     
     
      direct,
     
     
      et
     
     
      sans
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      y
     
     
      ait
     
     
      doublon
     
     
      :
     
     
      au
     
     
      concert
     
     
      live,
     
     
      le
     
     
      com
     
     
      ɐ
     
     
      positeur,
     
     
      après
     
     
      avoir
     
     
      rédigé
     
     
      la
     
     
      notice
     
     
      de
     
     
      programme
     
     
      distribuée
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      salle,
     
     
      parlera
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      avant
     
     
      son
     
     
      exécution
     
     
      immédiate
     
     
      ;
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      studio
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      enregistrement,
     
     
      le
     
     
      journaliste
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      avant-concert
     
     
      pourra
     
     
      présenter
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      à
     
     
      sa
     
     
      guise,
     
     
      à
     
     
      partir
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      argumentaire
     
     
      fourni
     
     
      par
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      at
     
     
      ɐ
     
     
      taché
     
     
      de
     
     
      presse
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      déclarations
     
     
      écrites
     
     
      du
     
     
      compositeur
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      no
     
     
      ɐ
     
     
      tice
     
     
      de
     
     
      programme
     
     
      ou
     
     
      ailleurs...
     
     
      La
     
     
      stipulation
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      partition,
     
     
      destinée,
     
     
      elle,
     
     
      aux
     
     
      exécutants, 
     
     
      est
     
     
      suscitée
     
     
      par 
     
     
      le
     
     
      fait,
     
     
      entre
     
     
      autres,
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      compositeur,
     
     
      quand
     
     
      il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      lui-même
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      œuvre,
     
     
      a
     
     
      affaire
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      notation
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      ressent
     
     
      souvent
     
     
      comme
     
     
      lacunaire,
     
     
      défectueuse.
     
     
      De
     
     
      ce
     
     
      point
     
     
      de
     
     
      vue,
     
     
      aucune
     
     
      œuvre
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      identique
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      meilleure
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      interprétations
     
     
      possibles.
     
     
      La
     
     
      périgraphie
     
     
      verbale
     
     
      apparaît
     
     
      alors
     
     
      comme
     
     
      le
     
     
      rempart
     
     
      dont
     
     
      se
     
     
      protège
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur,
     
     
      ou
     
     
      plutôt
     
     
      comme
     
     
      une
     
     
      précaution
     
     
      contre
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      considère
     
     
      implicitement
     
     
      comme
     
     
      dérives,
     
     
      abus,
     
     
      appropriations
     
     
      et
     
     
      usurpations.
     
     
      Par
     
     
      rapport
     
     
      au
     
     
      romancier
     
     
      ou
     
     
      au
     
     
      poète,
     
     
      la
     
     
      responsabilité 
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      en
     
     
      musique
     
     
      est,
     
     
      sinon
     
     
      compromise,
     
     
      du
     
     
      moins
     
     
      partagée,
     
     
      pour 
     
     
      les
     
     
      musiques
     
     
      non
     
     
      électroacoustiques
     
     
      avec
     
     
      ou
     
     
      sans
     
     
      manipulations
     
     
      au
     
     
      cours
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      diffusion.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      écrivain
     
     
      ne
     
     
      connaît
     
     
      pas
     
     
      ces
     
     
      transactions
     
     
      (mais
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      dramatique,
     
     
      si),
     
     
      ni
     
     
      le
     
     
      sculpteur
     
     
      du
     
     
      son,
     
     
      le
     
     
      plasticien
     
     
      qui
     
     
      travaille
     
     
      en
     
     
      studio,
     
     
      qui
     
     
      réalise
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      main
     
     
      sa
     
     
      musique,
     
     
      qui
     
     
      la
     
     
      bricole
     
     
      jusqu
     
     
      ’
     
     
      à
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      sonne
     
     
      comme
     
     
      il
     
     
      lui
     
     
      plaît,
     
     
      qui
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enregistre
     
     
      sur
     
     
      bande 
     
     
      magnétique,
     
     
      qui
     
     
      produit 
     
     
      un
     
     
      objet
     
     
      singulier,
     
     
      autographique,
     
     
      comme
     
     
      le
     
     
      tableau
     
     
      de
     
     
      peinture
     
     
      -
     
     
      et
     
     
      reproductible.
     
     
      Compte
     
     
      tenu
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      arrivée
     
     
      des
     
     
      supports
     
     
      médiatiques,
     
     
      cette
     
     
      double
     
     
      existence
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale
     
     
      nous
     
     
      vaut
     
     
      même
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui 
     
     
      un
     
     
      phénomène
     
     
      de
     
     
      déplacement
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      original,
     
     
      combien
     
     
      valorisé
     
     
      dans
     
     
      nos
     
     
      sociétés,
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      écrit
     
     
      au
     
     
      sonore,
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enregistrement
     
     
      sur
     
     
      disque
     
     
      ou
     
     
      vidéo-disque.
     
     
      Certains
     
     
      compositeurs
     
     
      réservent,
     
     
      de
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      xv
     
     
      force
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      gré,
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enregistrement
     
     
      discographique
     
     
      de
     
     
      leur
     
     
      œuvre
     
     
      la
     
     
      primeur
     
     
      de
     
     
      leurs
     
     
      propos
     
     
      et
     
     
      commentaires,
     
     
      recueillis
     
     
      par
     
     
      exemple
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      interview,
     
     
      et
     
     
      qui
     
     
      font
     
     
      de
     
     
      cet
     
     
      enregistrement
     
     
      une
     
     
      édition
     
     
      princeps,
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      ait
     
     
      été
     
     
      ou
     
     
      non,
     
     
      plus
     
     
      ou
     
     
      moins
     
     
      confidentiel
     
     
      ɐ
     
     
      lement,
     
     
      publiée
     
     
      précédemment.
     
     
      De
     
     
      gré
     
     
      :
     
     
      Stravinsky
     
     
      semble
     
     
      avoir
     
     
      été 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      des
     
     
      compositeurs
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      génération
     
     
      les
     
     
      plus
     
     
      attentifs
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      apport
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enregistrement.
     
     
      Pour
     
     
      lui,
     
     
      le
     
     
      texte
     
     
      correct,
     
     
      authentique,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      soɐ
     
     
      nore
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprétation
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur,
     
     
      étayé
     
     
      pour
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      de
     
     
      com
     
     
      ɐ
     
     
      mentaires
     
     
      verbaux,
     
     
      de
     
     
      notices
     
     
      écrites.
     
     
      Ces
     
     
      commentaires,
     
     
      ils
     
     
      sont
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      oraux,
     
     
      enregistrés
     
     
      sous
     
     
      forme
     
     
      de
     
     
      dialogue
     
     
      avec
     
     
      un
     
     
      interlo
     
     
      ɐ
     
     
      cuteur
     
     
      (Claude
     
     
      Samuel),
     
     
      pour 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édition
     
     
      discographique
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ensemble 
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      de
     
     
      Messiaen
     
     
      :
     
     
      au
     
     
      total,
     
     
      seize
     
     
      disques
     
     
      compacts
     
     
      de
     
     
      mu
     
     
      ɐ
     
     
      sique,
     
     
      un
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      entretien,
     
     
      de
     
     
      conversation.
     
     
      Quand
     
     
      le
     
     
      compositeur
     
     
      est
     
     
      mort,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      qui,
     
     
      au
     
     
      disque,
     
     
      accorde
     
     
      une
     
     
      interview
     
     
      qui
     
     
      tient
     
     
      lieu
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      introduction
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ensemble
     
     
      :
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      périgraphie
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      péri-
     
     
      phonie
     
     
      originale.
     
     
      Le
     
     
      vidéodisque
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      en
     
     
      reste,
     
     
      il
     
     
      ajoute
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      image 
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      parole.
     
     
      Il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      rare
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      CDV
     
     
      fasse
     
     
      précéder
     
     
      les
     
     
      exécutions
     
     
      musicales
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      interview
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      intégrant
     
     
      des
     
     
      sous-titres
     
     
      en
     
     
      différentes
     
     
      langues
     
     
      et
     
     
      périodiquement
     
     
      interrompue
     
     
      par
     
     
      des
     
     
      séquences
     
     
      de
     
     
      répétition.
     
     
      Autre
     
     
      conséquence
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      fait
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      ne
     
     
      soit
     
     
      pas
     
     
      que
     
     
      par
     
     
      ɐ
     
     
      tition,
     
     
      mais
     
     
      aussi
     
     
      exécution
     
     
      sonore
     
     
      publique,
     
     
      rend
     
     
      de
     
     
      facto
     
     
      les
     
     
      lieux
     
     
      où
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      jouée
     
     
      pertinents,
     
     
      porteurs
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      point
     
     
      de
     
     
      vue
     
     
      éditorial
     
     
      sur
     
     
      les
     
     
      œuvres,
     
     
      alors
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      contexte
     
     
      de
     
     
      lecture
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      littéraire
     
     
      -
     
     
      comme
     
     
      le
     
     
      contexte
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      écoute
     
     
      du
     
     
      disque
     
     
      -
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      anomique,
     
     
      indifféɐ
     
     
      rencié.
     
     
      Les
     
     
      lieux
     
     
      parlent,
     
     
      ils
     
     
      ont
     
     
      des
     
     
      effets
     
     
      de
     
     
      sens.
     
     
      Les
     
     
      compositeurs
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      producteurs
     
     
      le
     
     
      savent,
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      agisse
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      création,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      re
     
     
      ɐ
     
     
      prise
     
     
      en
     
     
      concert
     
     
      live,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      enregistrement
     
     
      sur
     
     
      vidéodisque
     
     
      ou
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      émission
     
     
      de
     
     
      télévision.
     
     
      Ils
     
     
      cherchent
     
     
      des
     
     
      lieux
     
     
      forts,
     
     
      comme
     
     
      disent
     
     
      les
     
     
      attachés
     
     
      de
     
     
      presse,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est-à-dire
     
     
      congruents
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      majesté
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abbaye 
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Ottobeuren
     
     
      pour
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enregistrement
     
     
      de
     
     
      La
     
     
      Création
     
     
      de
     
     
      Haydn,
     
     
      «
     
     
      les
     
     
      cloches
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abbaye
     
     
      venant
     
     
      seules,
     
     
      telles
     
     
      des
     
     
      voix
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      outre-tombe,
     
     
      sa
     
     
      ɐ
     
     
      luer
     
     
      la
     
     
      fin
     
     
      du
     
     
      concert
     
     
      »,
     
     
      comme
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      écrivit
     
     
      un
     
     
      critique.
     
     
      Pour
     
     
      une
     
     
      série
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      émissions
     
     
      musicales
     
     
      de
     
     
      Monteverdi
     
     
      à
     
     
      Bartok
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      Sept-FR
     
     
      3
     
     
      en
     
     
      1989,
     
     
      les
     
     
      auteurs
     
     
      avaient
     
     
      choisi
     
     
      de
     
     
      tourner
     
     
      au
     
     
      studio
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Pointe
     
     
      à
     
     
      Paris,
     
     
      et
     
     
      ils
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      sont
     
     
      expliqués
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      argumentaire
     
     
      :
     
     
      «
     
     
      Ce
     
     
      lieu
     
     
      a
     
     
      été
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      XVI
     
     
      ALÉAS
     
     
      DE
     
     
      L'ŒUVRE
     
     
      MUSICALE
     
     
      choisi
     
     
      parce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      répondait
     
     
      au
     
     
      dessein
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      émission.
     
     
      Il
     
     
      convenait
     
     
      de
     
     
      proscrire
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      décor
     
     
      même
     
     
      tout
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      pouvait
     
     
      entretenir
     
     
      les
     
     
      cliɐ
     
     
      chés
     
     
      associés
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      classique,
     
     
      à
     
     
      savoir
     
     
      :
     
     
      les
     
     
      connotations
     
     
      sa
     
     
      ɐ
     
     
      vantes
     
     
      ou
     
     
      culturelles
     
     
      (abbayes,
     
     
      musées,
     
     
      hôtels
     
     
      du
     
     
      Marais),
     
     
      solennelles 
     
     
      (salles
     
     
      de
     
     
      concert),
     
     
      bourgeoises
     
     
      (salons).
     
     
      »
     
     
      Changement
     
     
      de
     
     
      décor
     
     
      pour
     
     
      le
     
     
      cycle
     
     
      des
     
     
      Concerts
     
     
      rares,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      installant
     
     
      en
     
     
      1990
     
     
      pour
     
     
      leur
     
     
      quatrième
     
     
      saison
     
     
      au
     
     
      Théâtre
     
     
      Grévin
     
     
      :
     
     
      «
     
     
      Rien
     
     
      ne
     
     
      vaut
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      replacé
     
     
      dans
     
     
      son
     
     
      cadre,
     
     
      écrivit
     
     
      alors
     
     
      Jacques
     
     
      Doucelin
     
     
      dans
     
     
      Le
     
     
      Figaro.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ont
     
     
      compris
     
     
      les
     
     
      responsables
     
     
      des
     
     
      Concerts
     
     
      rares,
     
     
      en
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      installant
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      charmant
     
     
      écrin
     
     
      fin
     
     
      de
     
     
      siècle
     
     
      du
     
     
      Théâtre
     
     
      Grévin,
     
     
      eux
     
     
      qui
     
     
      vouent
     
     
      leurs 
     
     
      efforts
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      redécouverte
     
     
      des
     
     
      compositeurs
     
     
      français
     
     
      du
     
     
      tournant
     
     
      du
     
     
      siècle.
     
     
      »
     
     
      Au
     
     
      contraire,
     
     
      Boulez
     
     
      dirige
     
     
      Répons,
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      cadre
     
     
      du
     
     
      Festival
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Avignon
     
     
      de
     
     
      1988,
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      carrière
     
     
      Callet
     
     
      à
     
     
      Boulbon
     
     
      :
     
     
      décor
     
     
      minéral
     
     
      à
     
     
      ciel
     
     
      ouvert,
     
     
      aride,
     
     
      austère,
     
     
      ascétique,
     
     
      grandiose.
     
     
      D
     
     
      ’
     
     
      autres
     
     
      raisons
     
     
      expliquent
     
     
      cette
     
     
      inflation
     
     
      du
     
     
      commentaire
     
     
      verbal
     
     
      :
     
     
      non
     
     
      soumise
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      contrainte
     
     
      du
     
     
      sens,
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      libre 
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      littérature
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      inventer
     
     
      des
     
     
      formes,
     
     
      de
     
     
      les
     
     
      renouveler,
     
     
      et
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      civilisation
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      nécessité
     
     
      historique
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      nôtre,
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      irréversibi
     
     
      ɐ
     
     
      lité
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire,
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      remise
     
     
      en
     
     
      cause
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      héritage
     
     
      (Schonberg
     
     
      est
     
     
      mort,
     
     
      Eloge
     
     
      de
     
     
      l'amnésie...),
     
     
      elle
     
     
      ne
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      privée.
     
     
      Pour
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      convaincre,
     
     
      il
     
     
      suffit
     
     
      de
     
     
      comparer
     
     
      le
     
     
      processus
     
     
      historique
     
     
      fortement
     
     
      statique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      traditionnelle
     
     
      en
     
     
      Inde
     
     
      et
     
     
      en
     
     
      Asie
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      proces
     
     
      ɐ
     
     
      sus
     
     
      dynamiques
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      occidentale.
     
     
      Périodiquement,
     
     
      celle-ci
     
     
      abolit
     
     
      son
     
     
      langage
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      formes
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      sont
     
     
      attachées.
     
     
      A
     
     
      partir
     
     
      du
     
     
      poème
     
     
      symphonique,
     
     
      on
     
     
      est
     
     
      passé
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      musique
     
     
      déductive,
     
     
      avec
     
     
      schèmes
     
     
      formels
     
     
      constitués
     
     
      (la
     
     
      forme-sonate,
     
     
      par
     
     
      exemple),
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      musique
     
     
      inductive
     
     
      qui
     
     
      invente
     
     
      (ou
     
     
      qui
     
     
      tente
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      inventer)
     
     
      à
     
     
      chaque
     
     
      fois
     
     
      sa
     
     
      forme
     
     
      particulière.
     
     
      Puis
     
     
      en
     
     
      peu
     
     
      de
     
     
      temps,
     
     
      le
     
     
      principe
     
     
      des
     
     
      modula
     
     
      ɐ
     
     
      tions
     
     
      accumulées
     
     
      a
     
     
      mené
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      atonalisme.
     
     
      La
     
     
      fonction
     
     
      thématique
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est 
     
     
      diluée
     
     
      progressivement.
     
     
      Le
     
     
      rythme
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      libéré
     
     
      en
     
     
      évoluant
     
     
      vers
     
     
      les
     
     
      valeurs
     
     
      irrationnelles.
     
     
      On
     
     
      a
     
     
      manipulé
     
     
      des
     
     
      sons
     
     
      complexes
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      studios
     
     
      électroacoustiques,
     
     
      inventé
     
     
      de
     
     
      nouveaux
     
     
      instruments.
     
     
      Notre
     
     
      tradition,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      celle
     
     
      du
     
     
      nouveau.
     
     
      Depuis
     
     
      Beethoven,
     
     
      à
     
     
      peu
     
     
      près,
     
     
      la
     
     
      conscience
     
     
      historique
     
     
      du
     
     
      compositeur
     
     
      est
     
     
      sous
     
     
      le
     
     
      signe
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      conti
     
     
      ɐ
     
     
      nuité
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      différence
     
     
      :
     
     
      il
     
     
      lui
     
     
      faut
     
     
      marquer
     
     
      sa
     
     
      différence
     
     
      entre
     
     
      son 
     
     
      style
     
     
      propre
     
     
      et 
     
     
      les
     
     
      styles
     
     
      du
     
     
      passé.
     
     
      Ce
     
     
      processus
     
     
      de
     
     
      différenciation
     
     
      est
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      xvn
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      même
     
     
      de
     
     
      notre
     
     
      musique.
     
     
      Pour
     
     
      certains,
     
     
      nous
     
     
      serions
     
     
      at
     
     
      ɐ
     
     
      teints
     
     
      de
     
     
      néopatbie,
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      compositeurs
     
     
      de
     
     
      compulsion
     
     
      prototypique.
     
     
      Qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      soit
     
     
      le
     
     
      sujet
     
     
      comme
     
     
      personne
     
     
      du
     
     
      romantisme,
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      se
     
     
      veut
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      expression
     
     
      (plus
     
     
      ou
     
     
      moins
     
     
      codée)
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      projection
     
     
      (plus
     
     
      ou 
     
     
      moins
     
     
      représentative)
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      moi,
     
     
      ou
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      soit,
     
     
      au
     
     
      vingtième
     
     
      siècle,
     
     
      le
     
     
      sujet
     
     
      compositionnel
     
     
      qui
     
     
      revendique
     
     
      la
     
     
      «
     
     
      liberté
     
     
      de
     
     
      poser
     
     
      des
     
     
      axiomes
     
     
      »
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      devraient
     
     
      rien
     
     
      ni
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Nature
     
     
      ni
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Histoire
     
     
      (?),
     
     
      le
     
     
      génie
     
     
      musi
     
     
      ɐ
     
     
      cal
     
     
      individualisé
     
     
      propose
     
     
      quelque
     
     
      chose
     
     
      comme
     
     
      origine
     
     
      unique
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      musicale,
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      valeur
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      originalité
     
     
      est
     
     
      exacerbée.
     
     
      Or,
     
     
      dès 
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      se
     
     
      veut
     
     
      dictée
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      projet
     
     
      personnel,
     
     
      dès
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      est 
     
     
      peu
     
     
      ou
     
     
      prou
     
     
      nouvelle
     
     
      quant
     
     
      au
     
     
      matériau,
     
     
      aux
     
     
      techniques,
     
     
      aux
     
     
      formes 
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      met
     
     
      en
     
     
      jeu
     
     
      et
     
     
      dont
     
     
      les
     
     
      critères
     
     
      esthétiques
     
     
      ou
     
     
      techniques
     
     
      reçus
     
     
      ne
     
     
      permettent
     
     
      pas
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      apprécier
     
     
      la
     
     
      spécificité,
     
     
      elle
     
     
      requiert
     
     
      la
     
     
      médiation
     
     
      du
     
     
      commentaire.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      inflation
     
     
      périgraphique
     
     
      est
     
     
      corrélative
     
     
      du
     
     
      statut
     
     
      nouveau
     
     
      du
     
     
      musicien
     
     
      à
     
     
      partir
     
     
      de
     
     
      Beethoven.
     
     
      A 
     
     
      partir
     
     
      de
     
     
      Beethoven
     
     
      en
     
     
      effet,
     
     
      on
     
     
      a
     
     
      commencé
     
     
      à
     
     
      écrire
     
     
      beaucoup
     
     
      sur 
     
     
      la
     
     
      musique.
     
     
      Le
     
     
      musicien
     
     
      est
     
     
      devenu 
     
     
      un
     
     
      artiste,
     
     
      effaçant
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      image
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      artisan.
     
     
      Se
     
     
      détachant
     
     
      peu
     
     
      à
     
     
      peu
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      pratique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      tout
     
     
      au
     
     
      long 
     
     
      du
     
     
      dix-neuvième
     
     
      siècle,
     
     
      le
     
     
      musi
     
     
      ɐ
     
     
      cien
     
     
      va
     
     
      parler
     
     
      de
     
     
      plus
     
     
      en
     
     
      plus
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      activité
     
     
      compositionnelle,
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      pensée
     
     
      musicale,
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      esthétique.
     
     
      Schumann,
     
     
      Berlioz,
     
     
      Wagner,
     
     
      Schônberg,
     
     
      tous
     
     
      mauvais
     
     
      instrumentistes,
     
     
      ont
     
     
      laissé
     
     
      une
     
     
      quantité
     
     
      si
     
     
      ɐ
     
     
      gnificative
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      écrits,
     
     
      consacrant
     
     
      le
     
     
      divorce,
     
     
      pour
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      entre
     
     
      ac
     
     
      ɐ
     
     
      tivité
     
     
      manuelle
     
     
      et
     
     
      activité
     
     
      intellectuelle.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      abondance
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      écrits
     
     
      est
     
     
      liée
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intronisation
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      comme
     
     
      institution,
     
     
      personne
     
     
      civile,
     
     
      pas
     
     
      ɐ
     
     
      sionnelle,
     
     
      biographique,
     
     
      exerçant
     
     
      sur
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      cette
     
     
      formidable
     
     
      paɐ
     
     
      ternité
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      sait.
     
     
      Tout
     
     
      ce
     
     
      dispositif,
     
     
      cet
     
     
      appareil
     
     
      de
     
     
      célébration
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      au
     
     
      moment
     
     
      où
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      portée
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      connaissance
     
     
      du
     
     
      public,
     
     
      est
     
     
      tributaire
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      situation
     
     
      de
     
     
      communication.
     
     
      Et
     
     
      déjà,
     
     
      du
     
     
      fait
     
     
      général
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      lente
     
     
      et
     
     
      sûre
     
     
      décontextualisation
     
     
      fonctionnelle
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      religieuse, 
     
     
      puis
     
     
      politique,
     
     
      au
     
     
      bénéfice
     
     
      du
     
     
      concert 
     
     
      en
     
     
      ville,
     
     
      puis
     
     
      du
     
     
      disque,
     
     
      avec
     
     
      le
     
     
      passage
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      musique
     
     
      comme
     
     
      activité
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      musique
     
     
      comme
     
     
      objet
     
     
      esthétique,
     
     
      émancipée
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      occasions,
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      peut
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      appeler
     
     
      le
     
     
      commentaire
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      présentation.
     
     
      La
     
     
      discrétion
     
     
      relative
     
     
      des
     
     
      partitions
     
     
      anciennes
     
     
      tient
     
     
      au
     
     
      fait
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      valeur
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      échange,
     
     
      la
     
     
      communication
     
     
      à
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      xviii
     
     
      ALÉAS
     
     
      DE 
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      ŒUVRE
     
     
      MUSICALE
     
     
      distance
     
     
      ne
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      encore
     
     
      substituée
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      valeur
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      usage.
     
     
      Pourquoi
     
     
      Bach
     
     
      aurait-il
     
     
      chargé
     
     
      ses
     
     
      partitions
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      indications
     
     
      quand,
     
     
      à
     
     
      Coethen
     
     
      auprès
     
     
      du
     
     
      prince
     
     
      Léopold,
     
     
      il
     
     
      partageait
     
     
      la
     
     
      vie
     
     
      quotidienne
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      in
     
     
      ɐ
     
     
      terprètes,
     
     
      les
     
     
      musiciens
     
     
      du
     
     
      prince
     
     
      ?
     
     
      Ce
     
     
      qui
     
     
      caractérise
     
     
      la
     
     
      vie
     
     
      musicale 
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      époque
     
     
      baroque,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      absence
     
     
      de
     
     
      salles
     
     
      de
     
     
      concert
     
     
      pu
     
     
      ɐ
     
     
      blic,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      absence
     
     
      de
     
     
      public.
     
     
      La
     
     
      musique
     
     
      de
     
     
      tradition
     
     
      savante
     
     
      profane
     
     
      se
     
     
      joue
     
     
      dans
     
     
      des
     
     
      cercles
     
     
      privés,
     
     
      de
     
     
      familiers.
     
     
      Au
     
     
      contraire,
     
     
      à
     
     
      partir
     
     
      du 
     
     
      moment 
     
     
      où
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édition
     
     
      graphique
     
     
      prend
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      seconde
     
     
      moitié
     
     
      du
     
     
      dix-
     
     
      huitième
     
     
      siècle
     
     
      son
     
     
      essor,
     
     
      où
     
     
      le
     
     
      compositeur
     
     
      est
     
     
      de
     
     
      moins
     
     
      en
     
     
      moins 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      publiée,
     
     
      imprimée,
     
     
      on
     
     
      voit
     
     
      celui-ci
     
     
      la
     
     
      com
     
     
      ɐ
     
     
      menter
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      abondance,
     
     
      soucieux
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      réception
     
     
      lointaine
     
     
      et
     
     
      aléatoire
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      échappe
     
     
      comme
     
     
      une
     
     
      bouteille
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      mer,
     
     
      la
     
     
      mer
     
     
      des
     
     
      multitudes,
     
     
      veillant
     
     
      au
     
     
      besoin
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      qualité
     
     
      visuelle,
     
     
      plastique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      page
     
     
      de
     
     
      titre
     
     
      :
     
     
      pour
     
     
      ses
     
     
      Trois
     
     
      Trios
     
     
      opus
     
     
      1,
     
     
      pour
     
     
      piano,
     
     
      violon
     
     
      et
     
     
      vio
     
     
      ɐ
     
     
      loncelle,
     
     
      Beethoven
     
     
      demande
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      éditeur
     
     
      viennois
     
     
      Artaria
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édition
     
     
      en
     
     
      soit
     
     
      agréable
     
     
      à
     
     
      regarder,
     
     
      nette
     
     
      et
     
     
      belle,
     
     
      et
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      porte
     
     
      une
     
     
      page
     
     
      de
     
     
      titre
     
     
      ornée
     
     
      (
     
     
      rein
     
     
      und
     
     
      schon,
     
     
      auch
     
     
      mit
     
     
      einem
     
     
      zierlichen
     
     
      Titel-
     
     
      blatte
     
     
      versehen).
     
     
      Dans
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      ancienne,
     
     
      telle
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      était
     
     
      pas
     
     
      la
     
     
      situa
     
     
      ɐ
     
     
      tion
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      séparation
     
     
      des
     
     
      pouvoirs
     
     
      entre
     
     
      le
     
     
      compositeur
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      était
     
     
      pas
     
     
      consommée.
     
     
      Ainsi,
     
     
      aux
     
     
      dix-septième
     
     
      et
     
     
      dix-huitième
     
     
      siècles,
     
     
      la
     
     
      dynamique
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      était
     
     
      que
     
     
      rarement
     
     
      et
     
     
      parcimonieusement
     
     
      in
     
     
      ɐ
     
     
      diquée,
     
     
      la
     
     
      ligne
     
     
      mélodique
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      était
     
     
      souvent
     
     
      comprise
     
     
      comme
     
     
      un
     
     
      schéma
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      exécutant
     
     
      devait
     
     
      orner.
     
     
      La
     
     
      pratique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      basse
     
     
      chiffrée
     
     
      supposait
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      exécutant
     
     
      la
     
     
      réalisait
     
     
      à
     
     
      sa
     
     
      guise.
     
     
      Si
     
     
      on 
     
     
      remonte
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Renaissance,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      indication
     
     
      du
     
     
      tempo
     
     
      qui
     
     
      fait
     
     
      défaut, 
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      seulement
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      instrument
     
     
      (les
     
     
      instruments)
     
     
      pour
     
     
      lequel
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      est
     
     
      écrite
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      spécifié,
     
     
      mais
     
     
      il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      dit
     
     
      si
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      souhaite
     
     
      une
     
     
      exécution
     
     
      vocale
     
     
      ou
     
     
      instrumentale
     
     
      (et
     
     
      ceci,
     
     
      jusqu
     
     
      ’
     
     
      au
     
     
      dix-hui
     
     
      ɐ
     
     
      tième
     
     
      siècle,
     
     
      dans
     
     
      bien
     
     
      des
     
     
      cas).
     
     
      La
     
     
      tradition
     
     
      décidait,
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      contin
     
     
      ɐ
     
     
      gences.
     
     
      Au
     
     
      quatorzième
     
     
      siècle,
     
     
      la
     
     
      plupart
     
     
      des
     
     
      Ballades
     
     
      de
     
     
      Guillaume
     
     
      de
     
     
      Machaut
     
     
      comportent
     
     
      une
     
     
      partie
     
     
      chantée
     
     
      et
     
     
      une
     
     
      ou
     
     
      deux
     
     
      parties
     
     
      instrumentales
     
     
      jouables
     
     
      par
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      orgue,
     
     
      la
     
     
      cornemuse
     
     
      ou
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autres
     
     
      instru
     
     
      ɐ
     
     
      ments
     
     
      ad
     
     
      libitum.
     
     
      On
     
     
      a
     
     
      beaucoup
     
     
      écrit
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      à
     
     
      partir
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      mort
     
     
      de
     
     
      Beethoven,
     
     
      et
     
     
      pourtant
     
     
      cette
     
     
      périgraphie
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale
     
     
      est
     
     
      di
     
     
      ɐ
     
     
      versement
     
     
      jugée,
     
     
      appréciée,
     
     
      par
     
     
      les
     
     
      acteurs
     
     
      eux-mêmes,
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      agisse
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      xix
     
     
      des
     
     
      compositeurs
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      éditeurs,
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      critique
     
     
      ou
     
     
      du
     
     
      public.
     
     
      Cer
     
     
      ɐ
     
     
      tains
     
     
      compositeurs
     
     
      -
     
     
      toutes
     
     
      époques
     
     
      confondues
     
     
      -
     
     
      renâclent
     
     
      à
     
     
      faire
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      article.
     
     
      Chopin
     
     
      répugnait
     
     
      à
     
     
      jouer
     
     
      en
     
     
      public,
     
     
      et
     
     
      plus
     
     
      encore
     
     
      à
     
     
      parler
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      œuvres,
     
     
      à
     
     
      susciter
     
     
      et
     
     
      organiser
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      attention
     
     
      sur
     
     
      elles.
     
     
      De
     
     
      son 
     
     
      côté,
     
     
      Thalberg
     
     
      refusa
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      éditeur
     
     
      de
     
     
      lui
     
     
      fournir
     
     
      des
     
     
      titres
     
     
      anecdo
     
     
      ɐ
     
     
      tiques
     
     
      et
     
     
      pittoresques
     
     
      pour 
     
     
      ses
     
     
      vingt-quatre
     
     
      Pensées
     
     
      musicales
     
     
      ,
     
     
      mainte
     
     
      ɐ
     
     
      nant
     
     
      une
     
     
      intitulation
     
     
      de
     
     
      pure
     
     
      désignation
     
     
      technique
     
     
      comme
     
     
      N.l. 
     
     
      An-
     
     
      dantino
     
     
      en
     
     
      la
     
     
      bémol
     
     
      majeur
     
     
      ,
     
     
      N.
     
     
      2.
     
     
      Moderato
     
     
      en
     
     
      mi
     
     
      majeur.
     
     
      Giacinto
     
     
      Scelsi
     
     
      a
     
     
      laissé
     
     
      le
     
     
      souvenir
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      musicien
     
     
      mystérieux
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      a
     
     
      failli
     
     
      manquer
     
     
      :
     
     
      pas
     
     
      de
     
     
      photographie
     
     
      de
     
     
      lui,
     
     
      de
     
     
      très
     
     
      rares
     
     
      interviews,
     
     
      un
     
     
      refus
     
     
      forcené
     
     
      de
     
     
      médiatisation.
     
     
      Résignation
     
     
      doulou
     
     
      ɐ
     
     
      reuse,
     
     
      chez
     
     
      Dutilleux,
     
     
      à
     
     
      parler
     
     
      de
     
     
      lui,
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      vie,
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      œuvre.
     
     
      Déjà 
     
     
      Schumann
     
     
      récusait
     
     
      le
     
     
      rôle
     
     
      réducteur
     
     
      et
     
     
      autoritaire
     
     
      du
     
     
      commentaire
     
     
      verbal
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      parole
     
     
      musicale.
     
     
      Il
     
     
      reprochait
     
     
      à
     
     
      Berlioz
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      avoir
     
     
      publié
     
     
      le
     
     
      programme
     
     
      -
     
     
      un
     
     
      «
     
     
      guide-ânes
     
     
      »
     
     
      -
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      Fantastique,
     
     
      comme
     
     
      il
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      était
     
     
      senti
     
     
      offensé
     
     
      que
     
     
      Beethoven
     
     
      ne
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ait
     
     
      pas
     
     
      cru
     
     
      capable
     
     
      de
     
     
      deviner
     
     
      le
     
     
      caractère
     
     
      pastoral
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      sixième
     
     
      symphonie,
     
     
      en
     
     
      fa
     
     
      ma
     
     
      ɐ
     
     
      jeur.
     
     
      Stravinsky
     
     
      déclarait,
     
     
      lui,
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      seule
     
     
      façon
     
     
      valable
     
     
      de
     
     
      commen
     
     
      ɐ
     
     
      ter
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      musicale,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      était
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      composer
     
     
      un
     
     
      pastiche
     
     
      ou
     
     
      une
     
     
      parodie.
     
     
      Moins
     
     
      arrogant,
     
     
      Berio
     
     
      laisse
     
     
      entendre
     
     
      quelque
     
     
      chose
     
     
      de 
     
     
      semblable,
     
     
      quand
     
     
      il
     
     
      déclare
     
     
      à
     
     
      propos
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      Chemins
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      sont
     
     
      la
     
     
      meilleure
     
     
      analyse
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      Sequenze,
     
     
      et
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      commentaire
     
     
      le
     
     
      plus
     
     
      fructueux
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      symphonie
     
     
      ou
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      opéra
     
     
      a
     
     
      toujours
     
     
      été
     
     
      une
     
     
      autre
     
     
      symphonie,
     
     
      un
     
     
      autre
     
     
      opéra.
     
     
      Façon
     
     
      de
     
     
      dire
     
     
      aussi
     
     
      que
     
     
      seul
     
     
      le
     
     
      discours 
     
     
      du
     
     
      compositeur
     
     
      est
     
     
      autorisé...
     
     
      Les
     
     
      compositeurs
     
     
      plus
     
     
      jeunes
     
     
      affichent
     
     
      à
     
     
      leur
     
     
      tour
     
     
      un
     
     
      certain
     
     
      dédain
     
     
      vis-à-vis
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      littérature
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      accompagnement
     
     
      :
     
     
      «Je
     
     
      considère, 
     
     
      déclare
     
     
      Jean-Claude
     
     
      Eloy,
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      mot
     
     
      en
     
     
      musique
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      rien,
     
     
      et
     
     
      que 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abus
     
     
      qui
     
     
      en
     
     
      est
     
     
      fait
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui,
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      contemporaine,
     
     
      ne 
     
     
      peut
     
     
      que
     
     
      mener
     
     
      aux
     
     
      incompréhensions
     
     
      et
     
     
      aux
     
     
      absurdités
     
     
      4
     
     
      .
     
     
      »
     
     
      Si
     
     
      Pascal
     
     
      Dusapin
     
     
      porte,
     
     
      lui
     
     
      aussi,
     
     
      un
     
     
      jugement
     
     
      négatif
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      commentaire,
     
     
      en
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occurrence
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      est
     
     
      rarement
     
     
      conforme
     
     
      aux
     
     
      propositions,
     
     
      aux
     
     
      principes
     
     
      édictés
     
     
      et
     
     
      professés
     
     
      en
     
     
      4.
     
     
      Cf.
     
     
      Festival
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Automne
     
     
      à
     
     
      Paris,
     
     
      Contrechamps,
     
     
      1989,
     
     
      p.
     
     
      44
     
     
      ;
     
     
      et
     
     
      Le
     
     
      Matin
     
     
      des
     
     
      musiciens,
     
     
      France
     
     
      Musique,
     
     
      15
     
     
      novembre
     
     
      1989.
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      XX
     
     
      ALÉAS
     
     
      DE 
     
     
      L'ŒUVRE
     
     
      MUSICALE
     
     
      avant-propos
     
     
      par
     
     
      le
     
     
      compositeur.
     
     
      Dès
     
     
      lors,
     
     
      il
     
     
      préfère
     
     
      passer
     
     
      pour
     
     
      un 
     
     
      «
     
     
      anti-intellectuel
     
     
      primaire
     
     
      »,
     
     
      encourir
     
     
      le
     
     
      reproche
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      intuitionnisme,
     
     
      de
     
     
      romantisme,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      humanisme.
     
     
      Reproche
     
     
      improbable,
     
     
      car
     
     
      Pascal
     
     
      Du-
     
     
      sapin
     
     
      parle
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      abondance
     
     
      et
     
     
      très
     
     
      pertinemment
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      musique
     
     
      :
     
     
      non,
     
     
      mais....
     
     
      Tout
     
     
      comme
     
     
      ont
     
     
      parlé
     
     
      ou
     
     
      parlent
     
     
      Stravinsky,
     
     
      Berio,
     
     
      Eloy.
     
     
      De
     
     
      ce
     
     
      point
     
     
      de
     
     
      vue,
     
     
      Boulez
     
     
      se
     
     
      singulariserait
     
     
      quand
     
     
      il
     
     
      programme
     
     
      délibé
     
     
      ɐ
     
     
      rément
     
     
      une
     
     
      série,
     
     
      non
     
     
      de
     
     
      concerts,
     
     
      mais
     
     
      d
     
     
      'ateliers
     
     
      pour
     
     
      la
     
     
      nouvelle 
     
     
      production
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Explosante-fixe
     
     
      en
     
     
      janvier
     
     
      1991.
     
     
      Loin
     
     
      de
     
     
      se
     
     
      contenter
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      notice
     
     
      écrite
     
     
      distribuée
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      entrée
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      salle,
     
     
      il
     
     
      procède
     
     
      orale
     
     
      ɐ
     
     
      ment
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      analyse
     
     
      préalable
     
     
      minutieuse
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      nouvelle
     
     
      partition,
     
     
      avec
     
     
      démonstrations
     
     
      sonores
     
     
      demandées
     
     
      à
     
     
      ses
     
     
      musiciens
     
     
      déjà
     
     
      en
     
     
      place
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      plateau.
     
     
      Ce
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      fut
     
     
      pas
     
     
      du
     
     
      goût
     
     
      de
     
     
      tout
     
     
      le
     
     
      monde
     
     
      :
     
     
      Paroles
     
     
      sans 
     
     
      romance
     
     
      ,
     
     
      titrait
     
     
      le
     
     
      lendemain
     
     
      le
     
     
      journal
     
     
      Le
     
     
      Monde.
     
     
      Non,
     
     
      mais...,
     
     
      telle
     
     
      est
     
     
      encore
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      attitude
     
     
      des
     
     
      éditeurs
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      livre
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      analyses
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      commentaires
     
     
      publié
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      création
     
     
      de
     
     
      Ré
     
     
      ɐ
     
     
      pons
     
     
      de
     
     
      Boulez,
     
     
      livre
     
     
      qui
     
     
      relève
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      Gérard
     
     
      Genette
     
     
      appelle
     
     
      Yépi-
     
     
      texte,
     
     
      plus
     
     
      à
     
     
      distance
     
     
      spatiale
     
     
      et
     
     
      temporelle
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      péritexte,
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      emplacement
     
     
      se
     
     
      situe
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intérieur
     
     
      du
     
     
      livre
     
     
      comme
     
     
      objet
     
     
      maté
     
     
      ɐ
     
     
      riel,
     
     
      du
     
     
      volume.
     
     
      Les
     
     
      éditeurs,
     
     
      ce
     
     
      sont
     
     
      ici
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      IRCAM,
     
     
      la
     
     
      Fondation
     
     
      Louis
     
     
      Vuitton
     
     
      pour
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Opéra
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      Musique,
     
     
      et
     
     
      Actes-Sud
     
     
      Papiers.
     
     
      Sur
     
     
      la
     
     
      qua
     
     
      ɐ
     
     
      trième
     
     
      de
     
     
      couverture,
     
     
      la
     
     
      Fondation
     
     
      Louis
     
     
      Vuitton
     
     
      signe
     
     
      un
     
     
      bref
     
     
      texte
     
     
      qui
     
     
      atteste,
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      double
     
     
      mouvement
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      adhésion
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      dénégation, 
     
     
      une
     
     
      réticence
     
     
      au
     
     
      commentaire
     
     
      (le
     
     
      chef-d
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      commande
     
     
      le
     
     
      silence,
     
     
      et
     
     
      tout 
     
     
      le
     
     
      reste
     
     
      est
     
     
      vanité)
     
     
      et 
     
     
      le
     
     
      sentiment
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      faut
     
     
      préparer
     
     
      par
     
     
      la
     
     
      paɐ
     
     
      role
     
     
      la
     
     
      réception
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      nouvelle
     
     
      :
     
     
      «
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      écrit
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      corollaire
     
     
      indisɐ
     
     
      pensable
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      événement
     
     
      musical
     
     
      immédiat.
     
     
      Et
     
     
      si
     
     
      le
     
     
      mutisme
     
     
      devant
     
     
      les
     
     
      chefs-d
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      est
     
     
      de
     
     
      règle
     
     
      - 
     
     
      ou
     
     
      devrait
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      -
     
     
      la
     
     
      curiosité
     
     
      que
     
     
      provoque
     
     
      le
     
     
      phénomène
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      création
     
     
      est
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      mesure
     
     
      du
     
     
      respect
     
     
      qui
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      entoure.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      dans
     
     
      cet
     
     
      esprit
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      Fondation
     
     
      Louis
     
     
      Vuitton
     
     
      a
     
     
      initié
     
     
      la
     
     
      publication
     
     
      de
     
     
      cet
     
     
      ouvrage
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      analyses
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      commentaires
     
     
      sur
     
     
      Répons...»
     
     
      Les
     
     
      propos
     
     
      dédaigneux
     
     
      sont
     
     
      peut-être
     
     
      plus
     
     
      rares
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      part
     
     
      des
     
     
      interprètes.
     
     
      Cependant,
     
     
      au
     
     
      journaliste
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      dit
     
     
      :
     
     
      «Vous
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      aimez
     
     
      pas
     
     
      parler
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique»,
     
     
      Gustav
     
     
      Leonhardt 
     
     
      répond
     
     
      :
     
     
      «Non.
     
     
      Je
     
     
      suis
     
     
      de
     
     
      ɐ
     
     
      venu
     
     
      musicien
     
     
      pour
     
     
      ne
     
     
      pas
     
     
      parler.
     
     
      En
     
     
      jouant,
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      exprime
     
     
      tout
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      je
     
     
      peux
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      que
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      interprète.
     
     
      Si
     
     
      ça
     
     
      ne
     
     
      marche
     
     
      pas,
     
     
      si
     
     
      ça
     
     
      ne
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      xxi
     
     
      suffit
     
     
      pas,
     
     
      tous
     
     
      les
     
     
      mots
     
     
      ne
     
     
      peuvent
     
     
      rien.
     
     
      Si
     
     
      ça
     
     
      marche,
     
     
      ils
     
     
      ne
     
     
      servent
     
     
      à
     
     
      rien
     
     
      non
     
     
      plus.
     
     
      [...]
     
     
      The
     
     
      proof
     
     
      of
     
     
      the
     
     
      pudding
     
     
      is
     
     
      in
     
     
      the
     
     
      eating
     
     
      5.
     
     
      »
     
     
      Mais
     
     
      il
     
     
      accorde
     
     
      une
     
     
      longue
     
     
      interview...
     
     
      Curieusement,
     
     
      le
     
     
      philosophe
     
     
      Michel
     
     
      Serres
     
     
      tient
     
     
      des
     
     
      propos
     
     
      proches,
     
     
      quand
     
     
      il
     
     
      présente
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      presse
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édition
     
     
      de
     
     
      textes
     
     
      de
     
     
      philo
     
     
      ɐ
     
     
      sophes
     
     
      français
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      veut
     
     
      débarrassés
     
     
      de
     
     
      commentaires
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      accompa
     
     
      ɐ
     
     
      gnement
     
     
      :
     
     
      les
     
     
      vraies
     
     
      grandes
     
     
      éditions
     
     
      philosophiques
     
     
      sont
     
     
      muettes,
     
     
      dit-il,
     
     
      «
     
     
      émaciées
     
     
      »,
     
     
      nettes
     
     
      de
     
     
      tous
     
     
      «
     
     
      parasitages
     
     
      obèses
     
     
      »,
     
     
      et
     
     
      en
     
     
      cela
     
     
      elles
     
     
      ménagent
     
     
      une
     
     
      «
     
     
      lecture
     
     
      libre
     
     
      »
     
     
      (rien
     
     
      de
     
     
      plus
     
     
      surdéterminé
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      liberté,
     
     
      répondraient
     
     
      certains).
     
     
      Surtout,
     
     
      ajoute-t-il,
     
     
      rien
     
     
      ne
     
     
      vieillit
     
     
      aussi
     
     
      vite
     
     
      que
     
     
      toutes
     
     
      ces
     
     
      gloses.
     
     
      Ce
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      reconnaître
     
     
      le
     
     
      caractère
     
     
      historique
     
     
      du
     
     
      paratexte,
     
     
      lequel
     
     
      se
     
     
      renouvelle
     
     
      plus
     
     
      vite
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      texte,
     
     
      parce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      négocie
     
     
      la
     
     
      réception
     
     
      immédiate
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre.
     
     
      Mais
     
     
      com
     
     
      ɐ
     
     
      ment
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      passer
     
     
      ?
     
     
      Aussi,
     
     
      avec
     
     
      ses
     
     
      collaborateurs,
     
     
      il
     
     
      a
     
     
      inventé
     
     
      une
     
     
      revue
     
     
      du
     
     
      même
     
     
      nom
     
     
      que
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édition
     
     
      générale
     
     
      des
     
     
      textes,
     
     
      où
     
     
      sont
     
     
      réunies,
     
     
      mobiles
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      aux
     
     
      œuvres,
     
     
      les
     
     
      gloses
     
     
      en
     
     
      ques
     
     
      ɐ
     
     
      tion
     
     
      :
     
     
      on
     
     
      laisse
     
     
      le
     
     
      récepteur
     
     
      seul
     
     
      et
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      silence
     
     
      face
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      mais
     
     
      pas
     
     
      très
     
     
      longtemps
     
     
      6
     
     
      ...
     
     
      Pourtant
     
     
      et
     
     
      pour
     
     
      en
     
     
      revenir
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      on
     
     
      observe
     
     
      depuis
     
     
      peu
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      critique
     
     
      discographique
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      magazines
     
     
      spécialisés 
     
     
      prend
     
     
      en
     
     
      compte
     
     
      les
     
     
      textes
     
     
      qui,
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      pochette
     
     
      ou
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      coffret,
     
     
      présentent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      ou
     
     
      les
     
     
      œuvres
     
     
      enregistrées
     
     
      ;
     
     
      signe
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      recon
     
     
      ɐ
     
     
      naissance,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      promotion
     
     
      du
     
     
      commentaire
     
     
      verbal
     
     
      ?
     
     
      Jusque
     
     
      là, 
     
     
      seules
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      (un
     
     
      peu),
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprétation
     
     
      (beaucoup)
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      qualité
     
     
      tech
     
     
      ɐ
     
     
      nique
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      enregistrement
     
     
      étaient
     
     
      appréciées
     
     
      :
     
     
      résonances
     
     
      formant
     
     
      halo
     
     
      autour
     
     
      des
     
     
      instruments,
     
     
      son
     
     
      confus
     
     
      et
     
     
      fatigant...
     
     
      Désormais,
     
     
      le
     
     
      texte
     
     
      de
     
     
      présentation
     
     
      est
     
     
      «excellent»,
     
     
      «concis
     
     
      »,
     
     
      «savant»,
     
     
      «pertinent»,
     
     
      «instructif»,
     
     
      ou
     
     
      au
     
     
      contraire
     
     
      «succinct»,
     
     
      voire
     
     
      «étourdi».
     
     
      Son
     
     
      auteur
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      «
     
     
      brillant
     
     
      plaideur 
     
     
      »,
     
     
      il
     
     
      a
     
     
      «
     
     
      produit
     
     
      un
     
     
      petit
     
     
      chef-d
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      »,
     
     
      «
     
     
      pour
     
     
      le
     
     
      profit
     
     
      du
     
     
      plus
     
     
      grand
     
     
      nombre
     
     
      ».
     
     
      Cet
     
     
      intermédiaire,
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occa
     
     
      ɐ
     
     
      sion
     
     
      professionnel
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      Michel
     
     
      Serres
     
     
      appelle
     
     
      la
     
     
      glose,
     
     
      dont
     
     
      on
     
     
      nous
     
     
      donne
     
     
      en
     
     
      général
     
     
      le
     
     
      nom,
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      spécialiste
     
     
      pour
     
     
      les
     
     
      œuvres
     
     
      an
     
     
      ɐ
     
     
      ciennes,
     
     
      un
     
     
      musicologue
     
     
      patenté
     
     
      pour
     
     
      les
     
     
      compositeurs
     
     
      du
     
     
      passé,
     
     
      ou
     
     
      5.
     
     
      Diapason.
     
     
      Harmonie,
     
     
      n°
     
     
      391,
     
     
      mars
     
     
      1993.
     
     
      6.
     
     
      Le
     
     
      Figaro,
     
     
      25
     
     
      février
     
     
      1993.
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      XXI
     
     
      1
     
     
      ALÉAS
     
     
      DE 
     
     
      L'ŒUVRE
     
     
      MUSICALE
     
     
      bien
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      (Claudio
     
     
      Arrau
     
     
      pour
     
     
      Beethoven,
     
     
      Brendel
     
     
      pour
     
     
      Liszt)
     
     
      ;
     
     
      enfin,
     
     
      le
     
     
      compositeur
     
     
      lui-même
     
     
      pour
     
     
      une
     
     
      œuvre
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui,
     
     
      ou
     
     
      son
     
     
      exégète
     
     
      patenté
     
     
      qui
     
     
      le
     
     
      représente
     
     
      :
     
     
      David
     
     
      Os-
     
     
      mond-Smith
     
     
      pour
     
     
      Berio,
     
     
      Robert
     
     
      Piencikowski
     
     
      pour
     
     
      Boulez.
     
     
      Pour
     
     
      la
     
     
      gravure
     
     
      phonographique,
     
     
      en
     
     
      1984,
     
     
      A
     
     
      ’
     
     
      Un
     
     
      Coup
     
     
      de
     
     
      dés,
     
     
      Claude
     
     
      Ballif
     
     
      a
     
     
      demandé
     
     
      à
     
     
      Daniel
     
     
      Charles
     
     
      de
     
     
      se
     
     
      charger
     
     
      du
     
     
      texte
     
     
      de
     
     
      présentation.
     
     
      Dans
     
     
      une
     
     
      lettre,
     
     
      publiée
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      numéro
     
     
      28
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      revue
     
     
      Digraphe,
     
     
      il
     
     
      fournit
     
     
      à
     
     
      Daniel
     
     
      Charles
     
     
      toutes
     
     
      informations
     
     
      utiles
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      et
     
     
      sa
     
     
      gestation
     
     
      et
     
     
      il
     
     
      prie
     
     
      son
     
     
      ami
     
     
      de
     
     
      «
     
     
      corriger
     
     
      »
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      semble
     
     
      mal
     
     
      dé
     
     
      ɐ
     
     
      fini,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      y
     
     
      ajouter
     
     
      ses
     
     
      propos,
     
     
      bref
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      son
     
     
      «
     
     
      transformateur
     
     
      ».
     
     
      La
     
     
      no
     
     
      ɐ
     
     
      tice
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      pochette
     
     
      est
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      signée
     
     
      Daniel
     
     
      Charles.
     
     
      Mais
     
     
      il
     
     
      arrive
     
     
      aussi
     
     
      que
     
     
      des
     
     
      compositeurs
     
     
      recourent
     
     
      aux
     
     
      services
     
     
      de
     
     
      «
     
     
      nègres
     
     
      »
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      rétribuent
     
     
      pour
     
     
      la
     
     
      rédaction
     
     
      de
     
     
      textes
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      signeront pourtant.
     
     
      Quant
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      attitude
     
     
      du
     
     
      public
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      égard
     
     
      de
     
     
      tous
     
     
      ces
     
     
      messages
     
     
      qui
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      interposent
     
     
      entre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      et
     
     
      lui,
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      difficile
     
     
      à
     
     
      évaluer.
     
     
      La 
     
     
      sociologie
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      réception
     
     
      des
     
     
      œuvres
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      art
     
     
      devrait
     
     
      pouvoir
     
     
      apporter
     
     
      des
     
     
      éléments
     
     
      de
     
     
      réponse
     
     
      plus
     
     
      précis
     
     
      :
     
     
      sur
     
     
      quoi,
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui,
     
     
      se
     
     
      déter
     
     
      ɐ
     
     
      mine
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      acheteur
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      magasin,
     
     
      quand
     
     
      il
     
     
      choisit
     
     
      un
     
     
      disque
     
     
      ?
     
     
      Lit-il
     
     
      le
     
     
      texte
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      couverture
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      pochette
     
     
      ?
     
     
      Dans
     
     
      quelle
     
     
      mesure
     
     
      est-il 
     
     
      sensible
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      illustration
     
     
      ?
     
     
      Une
     
     
      fois
     
     
      le
     
     
      disque
     
     
      acheté,
     
     
      et
     
     
      quelles
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      aient
     
     
      été
     
     
      les
     
     
      motivations
     
     
      ou
     
     
      les
     
     
      incitations,
     
     
      que
     
     
      fait-il
     
     
      du
     
     
      texte
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      notice,
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      boîte
     
     
      du
     
     
      disque
     
     
      ?
     
     
      Les
     
     
      mêmes
     
     
      questions
     
     
      se
     
     
      posent
     
     
      pour
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      affiche,
     
     
      le
     
     
      programme
     
     
      au
     
     
      concert.
     
     
      A
     
     
      la
     
     
      radio,
     
     
      journalistes
     
     
      et
     
     
      producteurs
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      émissions
     
     
      annoncent
     
     
      les
     
     
      titres,
     
     
      sous-titres,
     
     
      lisent
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      des
     
     
      lettres
     
     
      dédicatoires,
     
     
      des
     
     
      préfaces,
     
     
      commentent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre 
     
     
      programmée
     
     
      :
     
     
      au
     
     
      total,
     
     
      16
     
     
      %
     
     
      de
     
     
      paroles
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      sur 
     
     
      les
     
     
      ondes
     
     
      de
     
     
      France
     
     
      Musique
     
     
      en
     
     
      1983.
     
     
      Or,
     
     
      des
     
     
      auditeurs
     
     
      écrivent 
     
     
      ré
     
     
      ɐ
     
     
      gulièrement
     
     
      à
     
     
      France
     
     
      Musique
     
     
      pour
     
     
      se
     
     
      plaindre
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      excès
     
     
      de
     
     
      pa
     
     
      ɐ
     
     
      roles.
     
     
      Mais
     
     
      quel
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      pourcentage
     
     
      de
     
     
      ceux
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      veulent
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      simple
     
     
      diffusion
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      aux
     
     
      autres,
     
     
      ceux
     
     
      qui
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      écrivent
     
     
      pas
     
     
      ?
     
     
      Toujours
     
     
      est-il
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      1991,
     
     
      le
     
     
      directeur
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Mu
     
     
      ɐ
     
     
      sique
     
     
      à
     
     
      Radio
     
     
      France
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      pas
     
     
      renouvelé
     
     
      son
     
     
      contrat
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      déléguée
     
     
      aux
     
     
      programmes
     
     
      musicaux.
     
     
      Entre
     
     
      autres
     
     
      motifs
     
     
      invoqués
     
     
      :
     
     
      elle
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      avait
     
     
      pas
     
     
      réduit
     
     
      le
     
     
      temps
     
     
      de
     
     
      parole
     
     
      sur
     
     
      France
     
     
      Musique.
     
     
      En
     
     
      mars
     
     
      1992,
     
     
      ce
     
     
      directeur
     
     
      affirmait
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      derniers
     
     
      pointages
     
     
      effectués
     
     
      donnaient
     
     
      une
     
     
      moyenne
     
     
      de
     
     
      quatorze
     
     
      minutes
     
     
      par
     
     
      heure,
     
     
      alors
     
     
      que
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      an
     
     
      ɐ
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Présentation
     
     
      nées
     
     
      soixante,
     
     
      le
     
     
      temps
     
     
      de
     
     
      parole
     
     
      horaire
     
     
      excédait
     
     
      rarement
     
     
      les 
     
     
      quatre
     
     
      ou
     
     
      cinq
     
     
      minutes...
     
     
      Pour
     
     
      conclure,
     
     
      je
     
     
      définirai
     
     
      -
     
     
      provisoirement
     
     
      -
     
     
      cette
     
     
      parole
     
     
      in
     
     
      ɐ
     
     
      termédiaire,
     
     
      dont
     
     
      les
     
     
      espèces
     
     
      ont
     
     
      une
     
     
      prégnance
     
     
      ou
     
     
      un
     
     
      impact
     
     
      variables,
     
     
      selon
     
     
      trois
     
     
      critères
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      parole
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      (réel,
     
     
      supposé
     
     
      ou
     
     
      délégué)
     
     
      en
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      privilégiée
     
     
      dans
     
     
      nos
     
     
      sociétés
     
     
      ;
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      de
     
     
      commentaire
     
     
      (celui-ci,
     
     
      auxiliaire,
     
     
      ne
     
     
      peut
     
     
      être
     
     
      pensé
     
     
      sans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dont
     
     
      il
     
     
      négocie
     
     
      la
     
     
      réception)
     
     
      ;
     
     
      la
     
     
      proximité
     
     
      ou
     
     
      la
     
     
      co-présence
     
     
      spatio-
     
     
      temporelle
     
     
      :
     
     
      il
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      agit
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ensemble
     
     
      des
     
     
      dispositions,
     
     
      manœuvres
     
     
      et
     
     
      messages
     
     
      qui
     
     
      accompagnent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      au
     
     
      moment
     
     
      où
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      portée
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      connaissance
     
     
      du
     
     
      public
     
     
      (je
     
     
      ne
     
     
      m
     
     
      ’
     
     
      occuperai
     
     
      pas
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      Gérard
     
     
      Genette
     
     
      appelle
     
     
      Yépitexte),
     
     
      -
     
     
      soit
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      cas
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      publication
     
     
      origi
     
     
      ɐ
     
     
      nale,
     
     
      soit
     
     
      dans
     
     
      celui
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      nouvelle
     
     
      édition,
     
     
      même
     
     
      si,
     
     
      encore
     
     
      une
     
     
      fois,
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      civilisation
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      nécessité
     
     
      historique
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      nôtre,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      origi
     
     
      ɐ
     
     
      nal
     
     
      est
     
     
      survalorisé.
     
     
      Dans
     
     
      sa
     
     
      présentation,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      étude
     
     
      est
     
     
      thématique,
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      chronologique.
     
     
      Les
     
     
      références
     
     
      sont
     
     
      empruntées
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      eu
     
     
      ɐ
     
     
      ropéenne
     
     
      de
     
     
      tradition
     
     
      savante.
     
     
      La
     
     
      première
     
     
      partie
     
     
      sera
     
     
      consacrée
     
     
      aux
     
     
      supports
     
     
      et
     
     
      renforts
     
     
      autres
     
     
      que
     
     
      verbaux,
     
     
      à
     
     
      un
     
     
      ensemble
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      éléments
     
     
      iconiques,
     
     
      gestuels,
     
     
      musicaux
     
     
      même,
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      requièrent
     
     
      pas
     
     
      ou
     
     
      guère 
     
     
      le
     
     
      langage
     
     
      verbal
     
     
      ;
     
     
      la
     
     
      deuxième
     
     
      traitera
     
     
      des
     
     
      messages
     
     
      verbaux
     
     
      dont
     
     
      elle
     
     
      définira
     
     
      les
     
     
      caractéristiques
     
     
      générales,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      employant
     
     
      à
     
     
      analyser
     
     
      des
     
     
      cas-limites,
     
     
      ou
     
     
      bien
     
     
      des
     
     
      emplois
     
     
      spécifiques
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      lit
     
     
      ɐ
     
     
      téraire
     
     
      ;
     
     
      la
     
     
      troisième
     
     
      étudiera
     
     
      séparément
     
     
      les
     
     
      éléments
     
     
      successifs
     
     
      du
     
     
      dispositif
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ensemble
     
     
      (dédicace,
     
     
      titre, 
     
     
      préface,
     
     
      etc.).
     
     
      xxiii
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Les
     
     
      messages
     
     
      non
     
     
      verbaux
     
     
      CE
     
     
      DISCOURS
     
     
      PARALLÈLE,
     
     
      ces
     
     
      messages
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      accompagnement,
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      ai
     
     
      laissé
     
     
      entendre
     
     
      jusqu
     
     
      ’
     
     
      ici
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      étaient
     
     
      pour
     
     
      la
     
     
      plus
     
     
      grande
     
     
      part
     
     
      de
     
     
      na
     
     
      ɐ
     
     
      ture
     
     
      verbale.
     
     
      Certains
     
     
      éléments
     
     
      non
     
     
      verbaux
     
     
      qui
     
     
      entourent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale,
     
     
      partition
     
     
      ou
     
     
      réalité
     
     
      sonore,
     
     
      sont
     
     
      cependant
     
     
      à
     
     
      prendre
     
     
      en 
     
     
      considération
     
     
      parce
     
     
      que,
     
     
      comme
     
     
      les
     
     
      messages
     
     
      verbaux,
     
     
      ils
     
     
      donnent
     
     
      des
     
     
      informations
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      ou
     
     
      ils
     
     
      tentent 
     
     
      de
     
     
      nous
     
     
      amener
     
     
      à
     
     
      elle,
     
     
      de
     
     
      nous 
     
     
      en
     
     
      faciliter
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      accès
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      nous
     
     
      préparer
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      bien
     
     
      recevoir.
     
     
      Telle
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      visée
     
     
      des
     
     
      dessins,
     
     
      illustrations
     
     
      et
     
     
      graphismes
     
     
      divers
     
     
      qui
     
     
      se
     
     
      donnent
     
     
      à
     
     
      voir
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      partition,
     
     
      mais
     
     
      aussi
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      affiche,
     
     
      le
     
     
      tract-prospectus,
     
     
      le
     
     
      programme
     
     
      de
     
     
      concert
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      pochette
     
     
      de
     
     
      disque,
     
     
      dus
     
     
      quelquefois
     
     
      au
     
     
      compositeur,
     
     
      le
     
     
      plus
     
     
      souvent
     
     
      aux
     
     
      éditeurs
     
     
      en
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      en
     
     
      assument
     
     
      la
     
     
      responsabilité.
     
     
      Telle
     
     
      est
     
     
      aussi
     
     
      la
     
     
      visée,
     
     
      le
     
     
      plus
     
     
      souvent
     
     
      inconsciente,
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      attitude
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      gestique
     
     
      commentent,
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      lanɐ
     
     
      gage
     
     
      corporel
     
     
      plus
     
     
      ou
     
     
      moins
     
     
      codé
     
     
      et
     
     
      appris,
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      au
     
     
      moment
     
     
      même
     
     
      où
     
     
      il
     
     
      la
     
     
      joue.
     
     
      Telle
     
     
      est
     
     
      déjà
     
     
      la
     
     
      visée
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      elle-même 
     
     
      qui,
     
     
      dans
     
     
      certains
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      emplois,
     
     
      toute
     
     
      seule
     
     
      ou
     
     
      conjointe
     
     
      au
     
     
      langage
     
     
      verbal,
     
     
      fait
     
     
      office
     
     
      de
     
     
      dédicace
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      préface.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      cas
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      et
     
     
      du
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra.
     
     
      Léprologue
     
     
      d'opéra
     
     
      Le
     
     
      prologue
     
     
      assume
     
     
      trois
     
     
      fonctions
     
     
      principales,
     
     
      conjointes
     
     
      ou
     
     
      non
     
     
      :
     
     
      préparer,
     
     
      interférer,
     
     
      annoncer.
     
     
      Elles
     
     
      vont
     
     
      être
     
     
      évoquées successivement.
     
     
      Préparer
     
     
      Les
     
     
      historiens
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      nous
     
     
      disent
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      est
     
     
      directement
     
     
      issu
     
     
      du
     
     
      ballet
     
     
      de
     
     
      cour,
     
     
      lequel
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      organise
     
     
      durant
     
     
      le
     
     
      der
     
     
      ɐ
     
     
      nier
     
     
      tiers
     
     
      du
     
     
      seizième
     
     
      siècle.
     
     
      Mais
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      existence
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      prologue,
     
     
      par
     
     
      exemple,
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      tragédie
     
     
      grecque
     
     
      antique
     
     
      qui
     
     
      participe
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      2
     
     
      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      civilisation
     
     
      extérieure
     
     
      et
     
     
      antérieure
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Occident
     
     
      chrétien
     
     
      nous
     
     
      invite 
     
     
      à
     
     
      lui
     
     
      conférer
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      transethnique,
     
     
      transculturelle.
     
     
      Pour
     
     
      Arisɐ
     
     
      tote
     
     
      en
     
     
      effet,
     
     
      le
     
     
      prologue,
     
     
      partie
     
     
      parlée
     
     
      constitutive
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      tragédie
     
     
      grecque,
     
     
      forme
     
     
      un
     
     
      tout
     
     
      et
     
     
      précède
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      arrivée
     
     
      du
     
     
      chœur
     
     
      (chanté),
     
     
      le
     
     
      ɐ
     
     
      quel
     
     
      précède
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      tour
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      épisode,
     
     
      parlé.
     
     
      On
     
     
      pourrait
     
     
      lui
     
     
      attribuer
     
     
      en 
     
     
      général
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      archaïsante
     
     
      de
     
     
      sécurisation
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opposer
     
     
      au
     
     
      début
     
     
      in
     
     
      médias
     
     
      res,
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      brutalité
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      début
     
     
      in
     
     
      médias
     
     
      res.
     
     
      Comme
     
     
      inauguration
     
     
      réglée
     
     
      du
     
     
      discours,
     
     
      il
     
     
      aurait
     
     
      déjà
     
     
      pour
     
     
      fonction
     
     
      très
     
     
      gé
     
     
      ɐ
     
     
      nérale,
     
     
      anthropologique,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      exorciser
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      arbitraire,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abrupt
     
     
      de
     
     
      tout
     
     
      début.
     
     
      A
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      rites,
     
     
      les
     
     
      protocoles,
     
     
      les
     
     
      liturgies,
     
     
      il
     
     
      serait
     
     
      un
     
     
      adoucissement,
     
     
      un
     
     
      apprivoisement,
     
     
      une
     
     
      façon
     
     
      de
     
     
      conjurer
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      an
     
     
      ɐ
     
     
      goisse
     
     
      qui
     
     
      accompagne
     
     
      le
     
     
      fait
     
     
      de
     
     
      rompre
     
     
      le
     
     
      silence,
     
     
      de
     
     
      commencer.
     
     
      En
     
     
      ceci,
     
     
      la
     
     
      pensée
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      tragédie
     
     
      en
     
     
      musique
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      tragédie
     
     
      lyrique 
     
     
      devait
     
     
      lui
     
     
      faire
     
     
      un
     
     
      sort,
     
     
      un
     
     
      âge
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      or,
     
     
      puisque,
     
     
      comme
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      montré
     
     
      Ca
     
     
      ɐ
     
     
      therine
     
     
      Kintzler,
     
     
      elle
     
     
      comprend
     
     
      une
     
     
      ontologie
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      médiation,
     
     
      la
     
     
      vérité
     
     
      supposant
     
     
      toujours
     
     
      des
     
     
      appareillages.
     
     
      Cérémonial
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      introduc
     
     
      ɐ
     
     
      tion,
     
     
      tel
     
     
      est
     
     
      bien
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      de
     
     
      VAtys
     
     
      de
     
     
      Lully,
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      nous
     
     
      dit
     
     
      (presque)
     
     
      rien
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      que
     
     
      « 
     
     
      Préparons-nous
     
     
      !
     
     
      »
     
     
      :
     
     
      Chœur
     
     
      des
     
     
      Heures
     
     
      :
     
     
      Préparez
     
     
      de
     
     
      nouvelles
     
     
      fêtes,
     
     
      Profitez
     
     
      du
     
     
      loisir
     
     
      du
     
     
      plus
     
     
      grand
     
     
      des
     
     
      héros.
     
     
      Flore,
     
     
      Melpomène,
     
     
      le
     
     
      Temps
     
     
      :
     
     
      Préparons
     
     
      de
     
     
      nouvelles
     
     
      fêtes,
     
     
      Profitons
     
     
      du
     
     
      loisir
     
     
      du
     
     
      plus
     
     
      grand
     
     
      des héros...
     
     
      Interférer
     
     
      De
     
     
      façon
     
     
      plus
     
     
      contingente,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra,
     
     
      du
     
     
      moins
     
     
      en
     
     
      son
     
     
      état
     
     
      classique,
     
     
      a
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      de
     
     
      jonction,
     
     
      de
     
     
      liaison
     
     
      entre
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      et 
     
     
      la
     
     
      scène
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      musicien,
     
     
      le
     
     
      roi,
     
     
      le
     
     
      héros.
     
     
      Il
     
     
      est
     
     
      cet
     
     
      entre-deux,
     
     
      ce
     
     
      lieu
     
     
      de
     
     
      rencontre
     
     
      et
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      échange
     
     
      entre
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      scène,
     
     
      et
     
     
      il
     
     
      manifeste,
     
     
      il
     
     
      exhibe
     
     
      leur
     
     
      relation
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      implication
     
     
      réciproque.
     
     
      Il
     
     
      est
     
     
      utilisé
     
     
      comme
     
     
      vecteur
     
     
      des
     
     
      relations
     
     
      entre
     
     
      les
     
     
      partenaires.
     
     
      Fait
     
     
      de
     
     
      langage,
     
     
      il
     
     
      a,
     
     
      plus
     
     
      encore
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      représentative,
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      instrumentale
     
     
      :
     
     
      à
     
     
      côté
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      représente
     
     
      (le
     
     
      dictum),
     
     
      il
     
     
      y
     
     
      a
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      indique,
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      montre.
     
     
      La
     
     
      confusion
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      langue
     
     
      française
     
     
      instaurée
     
     
      par
     
     
      le
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      3
     
     
      même
     
     
      mot
     
     
      pour
     
     
      désigner
     
     
      un
     
     
      genre
     
     
      musical
     
     
      spécifique
     
     
      (l
     
     
      ’
     
     
      opéra)
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édifice,
     
     
      le
     
     
      théâtre
     
     
      (l
     
     
      ’
     
     
      Opéra)
     
     
      où
     
     
      cette
     
     
      catégorie
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      œuvres
     
     
      est
     
     
      donnée,
     
     
      est
     
     
      significative.
     
     
      Dans
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra,
     
     
      depuis
     
     
      le
     
     
      dix-septième
     
     
      siècle,
     
     
      le
     
     
      spectateur
     
     
      est
     
     
      enchâssé
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      loges
     
     
      qui
     
     
      sont
     
     
      de
     
     
      petites
     
     
      scènes 
     
     
      ornées,
     
     
      et
     
     
      il
     
     
      devient
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      tour
     
     
      spectacle.
     
     
      Rois
     
     
      et
     
     
      princes
     
     
      montent
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      scène,
     
     
      mais
     
     
      la
     
     
      scène
     
     
      descend
     
     
      dans
     
     
      chaque
     
     
      loge.
     
     
      Au
     
     
      propre.
     
     
      Au
     
     
      figuré,
     
     
      cette
     
     
      relation
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      implication
     
     
      réciproque
     
     
      se
     
     
      mani
     
     
      ɐ
     
     
      feste
     
     
      essentiellement 
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      par
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      est
     
     
      une
     
     
      suite
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      éléments
     
     
      descriptifs
     
     
      ou
     
     
      narratifs
     
     
      de
     
     
      caractère
     
     
      symbolique
     
     
      ou
     
     
      allusif,
     
     
      mettant
     
     
      en
     
     
      scène
     
     
      des
     
     
      personnages
     
     
      (êtres
     
     
      humains,
     
     
      animaux,
     
     
      abstractions
     
     
      personnifiées)
     
     
      dont
     
     
      les
     
     
      attributs,
     
     
      faits
     
     
      et
     
     
      gestes
     
     
      ont
     
     
      une
     
     
      valeur
     
     
      de
     
     
      signes
     
     
      et
     
     
      «
     
     
      qui
     
     
      se
     
     
      meuvent
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      lieu
     
     
      et
     
     
      un
     
     
      temps
     
     
      qui
     
     
      sont
     
     
      eux-mêmes
     
     
      des
     
     
      symboles
     
     
      1
     
     
      »
     
     
      Elle
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      oppose
     
     
      au
     
     
      symbole
     
     
      en
     
     
      ce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      narrative,
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      statique.
     
     
      Comme
     
     
      lui,
     
     
      elle
     
     
      a
     
     
      un
     
     
      sens
     
     
      littéral
     
     
      et
     
     
      un
     
     
      sens
     
     
      moral
     
     
      :
     
     
      en
     
     
      parlant
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      chose,
     
     
      elle
     
     
      nous 
     
     
      parle
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      chose.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      système
     
     
      de
     
     
      relations
     
     
      entre
     
     
      deux
     
     
      mondes.
     
     
      « 
     
     
      Elle
     
     
      tend,
     
     
      dit
     
     
      Morier,
     
     
      à
     
     
      multiplier
     
     
      les
     
     
      rapports
     
     
      par
     
     
      application,
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      implique
     
     
      un
     
     
      système
     
     
      de
     
     
      correspondance
     
     
      à
     
     
      double
     
     
      sens
     
     
      ou
     
     
      à
     
     
      direction
     
     
      inversable.
     
     
      »
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      bien
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      fait
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      scène,
     
     
      la
     
     
      scène
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      salle,
     
     
      du
     
     
      moins
     
     
      en
     
     
      cet
     
     
      état
     
     
      classique
     
     
      ou
     
     
      lullyste
     
     
      que
     
     
      je
     
     
      constitue
     
     
      comme
     
     
      modèle
     
     
      de
     
     
      description,
     
     
      pour
     
     
      mieux
     
     
      percevoir 
     
     
      ensuite
     
     
      les
     
     
      écarts.
     
     
      La
     
     
      gloire
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      sagesse
     
     
      sont
     
     
      les
     
     
      deux
     
     
      vertus
     
     
      qui,
     
     
      au
     
     
      terme
     
     
      des
     
     
      épreuves,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      emportent
     
     
      en
     
     
      Renaud,
     
     
      une
     
     
      fois
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      délivré
     
     
      des
     
     
      charmes
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      magicienne
     
     
      Armide,
     
     
      et
     
     
      ce
     
     
      sont
     
     
      les
     
     
      deux
     
     
      vertus
     
     
      dont
     
     
      le
     
     
      règne
     
     
      crédite
     
     
      et
     
     
      pare
     
     
      Louis
     
     
      XTV,
     
     
      quelle
     
     
      que
     
     
      soit
     
     
      la
     
     
      réalité
     
     
      historique
     
     
      des
     
     
      faits.
     
     
      Les
     
     
      personnages
     
     
      allégoriques
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Gloire
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Sagesse
     
     
      chantent
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      'Armide
     
     
      les
     
     
      «
     
     
      glorieux
     
     
      exploits
     
     
      »
     
     
      de
     
     
      Re
     
     
      ɐ
     
     
      naud
     
     
      et
     
     
      ceux,
     
     
      réels
     
     
      ou
     
     
      crédités,
     
     
      de
     
     
      Louis
     
     
      XIV
     
     
      :
     
     
      ipso 
     
     
      facto,
     
     
      mutatis
     
     
      mu
     
     
      ɐ
     
     
      tandis.
     
     
      Même
     
     
      système
     
     
      de
     
     
      correspondance
     
     
      à
     
     
      double
     
     
      sens
     
     
      ou
     
     
      à
     
     
      direction
     
     
      inversable
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      mélodrame
     
     
      A
     
     
      ’
     
     
      Esther.
     
     
      «
     
     
      La
     
     
      Piété,
     
     
      dit
     
     
      Racine,
     
     
      fait
     
     
      le
     
     
      Prologue
     
     
      »
     
     
      ;
     
     
      elle
     
     
      met
     
     
      en
     
     
      relation
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      glorieuse
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Esther
     
     
      et
     
     
      sa
     
     
      foi
     
     
      victorieuse
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      impiété
     
     
      avec
     
     
      la
     
     
      victoire
     
     
      de
     
     
      Louis
     
     
      XIV
     
     
      sur
     
     
      «
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      affreuse
     
     
      hérésie
     
     
      »
     
     
      (Port-Royal
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      protestants).
     
     
      Acte
     
     
      de
     
     
      langage,
     
     
      le
     
     
      prologue 
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      -
     
     
      ou
     
     
      de
     
     
      mélodrame
     
     
      -
     
     
      opère
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie.
     
     
      Il
     
     
      déclare
     
     
      hic
     
     
      et
     
     
      nunc
     
     
      la
     
     
      1
     
     
      1.
     
     
      Morier,
     
     
      Dictionnaire
     
     
      de
     
     
      poétique
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      rhétorique,
     
     
      1961.
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      4
     
     
      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      correspondance
     
     
      entre
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      scène,
     
     
      il
     
     
      met
     
     
      en
     
     
      place
     
     
      ce
     
     
      système
     
     
      de
     
     
      correspondance.
     
     
      Il
     
     
      a
     
     
      quelque
     
     
      chose
     
     
      de
     
     
      performatif.
     
     
      Cette
     
     
      mise
     
     
      en
     
     
      correspondance
     
     
      pragmatique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      salle
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      scène,
     
     
      elle
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      sans
     
     
      doute
     
     
      pas
     
     
      réservée
     
     
      au
     
     
      seul
     
     
      absolutisme
     
     
      français
     
     
      :
     
     
      après
     
     
      la
     
     
      mort
     
     
      de
     
     
      Jo
     
     
      ɐ
     
     
      seph
     
     
      II
     
     
      et
     
     
      après
     
     
      la
     
     
      période
     
     
      de
     
     
      deuil
     
     
      officiel,
     
     
      quand
     
     
      le
     
     
      nouvel
     
     
      empe
     
     
      ɐ
     
     
      reur
     
     
      Léopold
     
     
      II
     
     
      se
     
     
      montre
     
     
      au
     
     
      théâtre,
     
     
      il
     
     
      apparaît
     
     
      le
     
     
      20
     
     
      septembre
     
     
      1790
     
     
      au
     
     
      Burgtheater
     
     
      où
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      donne
     
     
      Axur,
     
     
      re
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Ormus
     
     
      de
     
     
      Salieri,
     
     
      et
     
     
      il
     
     
      choisit
     
     
      avec
     
     
      soin
     
     
      le
     
     
      moment
     
     
      précis
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      première
     
     
      apparition
     
     
      pu
     
     
      ɐ
     
     
      blique
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      théâtre
     
     
      viennois,
     
     
      puisque
     
     
      le
     
     
      comte
     
     
      Cari
     
     
      Zinzendorf,
     
     
      au
     
     
      service
     
     
      impérial
     
     
      et
     
     
      royal,
     
     
      rapporte
     
     
      ce
     
     
      jour-là
     
     
      dans
     
     
      son
     
     
      journal
     
     
      :
     
     
      «
     
     
      Notre
     
     
      roi
     
     
      y
     
     
      arriva
     
     
      quand
     
     
      Axur
     
     
      est
     
     
      sur
     
     
      son
     
     
      trône
     
     
      et
     
     
      fut
     
     
      fortement
     
     
      applaudi
     
     
      2
     
     
      .»
     
     
      Ce
     
     
      système
     
     
      de
     
     
      correspondance
     
     
      ne
     
     
      fonctionne
     
     
      que
     
     
      pour
     
     
      autant
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      a
     
     
      affaire
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      allégorie
     
     
      simple
     
     
      et
     
     
      explicite.
     
     
      Il
     
     
      y
     
     
      a
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      une
     
     
      différence
     
     
      entre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      classique
     
     
      au
     
     
      sens
     
     
      large
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      part,
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      al
     
     
      ɐ
     
     
      légorie
     
     
      baroque,
     
     
      puis
     
     
      moderne,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      part.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      classique 
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      offre
     
     
      pas
     
     
      plusieurs
     
     
      interprétations.
     
     
      Elle
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      ambivalente.
     
     
      Elle 
     
     
      est
     
     
      pleinement
     
     
      subordonnée
     
     
      aux
     
     
      principes
     
     
      abstraits
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      illustre
     
     
      et
     
     
      se
     
     
      doit
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      aussi
     
     
      claire
     
     
      que
     
     
      possible
     
     
      :
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      communication.
     
     
      Elle 
     
     
      ne
     
     
      connaît
     
     
      pas
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      inexprimé.
     
     
      Intentionnelle,
     
     
      elle
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      offre
     
     
      à
     
     
      nous
     
     
      avec
     
     
      un
     
     
      caractère
     
     
      «
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      insistance,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      évidence
     
     
      et
     
     
      surtout
     
     
      de
     
     
      monovalence.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est 
     
     
      ainsi
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      classiques
     
     
      la
     
     
      voulaient.
     
     
      Du
     
     
      prologue
     
     
      de
     
     
      Cadmus
     
     
      et
     
     
      Her-
     
     
      mione
     
     
      dont
     
     
      il
     
     
      écrivit
     
     
      le
     
     
      livret,
     
     
      Quinault
     
     
      dit
     
     
      :
     
     
      Le
     
     
      sujet
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      prologue
     
     
      est
     
     
      [...] 
     
     
      la
     
     
      mort 
     
     
      du
     
     
      monstrueux
     
     
      serpent
     
     
      Py
     
     
      ɐ
     
     
      thon,
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      soleil
     
     
      fit
     
     
      naître
     
     
      par
     
     
      sa
     
     
      chaleur,
     
     
      du
     
     
      limon
     
     
      bourbeux
     
     
      qui
     
     
      était
     
     
      resté
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      terre,
     
     
      après
     
     
      le
     
     
      Déluge.
     
     
      Ce
     
     
      serpent
     
     
      devint
     
     
      si
     
     
      ter
     
     
      ɐ
     
     
      rible,
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      Apollon
     
     
      lui-même
     
     
      fut
     
     
      obligé
     
     
      de
     
     
      le
     
     
      détruire.
     
     
      Le
     
     
      sens
     
     
      allégorique
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      sujet
     
     
      est
     
     
      si
     
     
      clair,
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      inutile
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      expliquer.
     
     
      Il
     
     
      suffit
     
     
      de
     
     
      dire
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      Roi
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      mis 
     
     
      au-dessus
     
     
      des
     
     
      louanges
     
     
      ordi
     
     
      ɐ
     
     
      naires,
     
     
      et
     
     
      que
     
     
      pour
     
     
      former
     
     
      quelque
     
     
      idée
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      grandeur
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      éclat
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      gloire,
     
     
      il
     
     
      a
     
     
      fallu
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      élever
     
     
      jusques
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Divinité
     
     
      même
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      lu
     
     
      ɐ
     
     
      mière,
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      corps
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      devise.
     
     
      2.
     
     
      Robbins
     
     
      Landon,
     
     
      1791.
     
     
      La
     
     
      dernière
     
     
      année
     
     
      de
     
     
      Mozart,
     
     
      J.-Cl.
     
     
      Lattès,
     
     
      1988,
     
     
      p.
     
     
      14.
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      5
     
     
      Persée,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      aussi
     
     
      bien
     
     
      Louis
     
     
      XIV,
     
     
      et
     
     
      au
     
     
      cas
     
     
      où
     
     
      on
     
     
      ne
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      aurait
     
     
      pas
     
     
      compris,
     
     
      Lully,
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      remords,
     
     
      un
     
     
      repentir,
     
     
      le
     
     
      précise
     
     
      noir
     
     
      sur
     
     
      blanc
     
     
      dans
     
     
      sa
     
     
      dédicace
     
     
      à
     
     
      Louis
     
     
      XIV
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      :
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pour
     
     
      Votre
     
     
      Majesté
     
     
      que
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      ai
     
     
      entrepris
     
     
      cet
     
     
      ouvrage,
     
     
      je
     
     
      dois
     
     
      ne
     
     
      le
     
     
      consacrer
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      à
     
     
      vous,
     
     
      Sire,
     
     
      et
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      vous
     
     
      seul
     
     
      qui
     
     
      en
     
     
      devez
     
     
      faire
     
     
      la
     
     
      destinée.
     
     
      Le
     
     
      sujet
     
     
      lui
     
     
      en
     
     
      a
     
     
      paru
     
     
      beau
     
     
      :
     
     
      Sitôt
     
     
      que
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      y
     
     
      ai
     
     
      jeté
     
     
      les
     
     
      yeux,
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      y
     
     
      ai
     
     
      découvert
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      image
     
     
      de
     
     
      Votre
     
     
      Ma
     
     
      ɐ
     
     
      jesté.
     
     
      [...]
     
     
      Je
     
     
      m
     
     
      ’
     
     
      aperçois
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      décrivant
     
     
      les 
     
     
      dons
     
     
      véritables
     
     
      que
     
     
      Per
     
     
      ɐ
     
     
      sée
     
     
      a
     
     
      reçus des
     
     
      dieux,
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      entreprises
     
     
      étonnantes
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      a
     
     
      achevées
     
     
      si
     
     
      glorieusement,
     
     
      je 
     
     
      trace
     
     
      un
     
     
      portrait
     
     
      des
     
     
      qualités
     
     
      héroïques
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      ac
     
     
      ɐ
     
     
      tions
     
     
      prodigieuses
     
     
      de
     
     
      Votre
     
     
      Majesté.
     
     
      En
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      baroque
     
     
      au
     
     
      contraire,
     
     
      voit
     
     
      le
     
     
      jour
     
     
      un
     
     
      autre
     
     
      régime
     
     
      de
     
     
      pensée
     
     
      et 
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      opère
     
     
      une
     
     
      promotion
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      imaginaire,
     
     
      voire
     
     
      du
     
     
      fantastique 
     
     
      au
     
     
      sens
     
     
      du
     
     
      genre
     
     
      fantastica.
     
     
      A
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opposé
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      monovalence
     
     
      psycholoɐ
     
     
      gique
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      classique,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      baroque,
     
     
      puis
     
     
      moderne,
     
     
      est 
     
     
      surcharge.
     
     
      Elle
     
     
      est
     
     
      plutôt
     
     
      image-rébus,
     
     
      offerte
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      prolifération
     
     
      des
     
     
      sens,
     
     
      « 
     
     
      hiéroglyphique
     
     
      »,
     
     
      comme
     
     
      dira
     
     
      Baudelaire.
     
     
      Pour 
     
     
      lors,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie 
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      prologues
     
     
      des
     
     
      opéras
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      ballets
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      fin
     
     
      du
     
     
      dix-
     
     
      septième
     
     
      et
     
     
      du
     
     
      début
     
     
      du
     
     
      dix-huitième
     
     
      siècle
     
     
      est
     
     
      si
     
     
      simple
     
     
      et
     
     
      transpa
     
     
      ɐ
     
     
      rente
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      historiens
     
     
      y
     
     
      lisent
     
     
      au
     
     
      fil
     
     
      des
     
     
      ans
     
     
      une
     
     
      chronique,
     
     
      quelque 
     
     
      chose
     
     
      comme
     
     
      les
     
     
      annales
     
     
      du
     
     
      règne,
     
     
      plus
     
     
      restrictivement
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      des
     
     
      guerres
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      traités
     
     
      de
     
     
      Louis
     
     
      XIV.
     
     
      Dans
     
     
      le
     
     
      jeu
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      apparition
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      disparition
     
     
      de
     
     
      ces
     
     
      figures
     
     
      allégoriques,
     
     
      où
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Hiver
     
     
      signifie
     
     
      la
     
     
      tranquillité
     
     
      qui
     
     
      règne
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Europe,
     
     
      Vénus,
     
     
      «
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intelligence
     
     
      rétablie
     
     
      entre
     
     
      les
     
     
      nations
     
     
      »,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est-à-dire
     
     
      la
     
     
      paix
     
     
      ;
     
     
      où
     
     
      les
     
     
      Cyclopes
     
     
      représentent
     
     
      les
     
     
      arts
     
     
      ;
     
     
      Bacchus
     
     
      et
     
     
      Cérès
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abondance,
     
     
      Momus
     
     
      les
     
     
      plaisirs,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histo
     
     
      ɐ
     
     
      rien
     
     
      est
     
     
      en
     
     
      droit
     
     
      de
     
     
      décoder
     
     
      ce
     
     
      langage
     
     
      convenu
     
     
      pour
     
     
      en
     
     
      dégager
     
     
      une
     
     
      division
     
     
      en
     
     
      périodes
     
     
      du
     
     
      règne
     
     
      de
     
     
      Louis
     
     
      XIV,
     
     
      avec
     
     
      bien
     
     
      sûr
     
     
      aussi
     
     
      ses
     
     
      silences,
     
     
      ses
     
     
      non-dits,
     
     
      ses
     
     
      apories.
     
     
      Dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      en
     
     
      ceci
     
     
      encore
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      soumis
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      temporalité
     
     
      plus
     
     
      resserrée
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      proprement
     
     
      dite,
     
     
      à
     
     
      des
     
     
      réactualisations,
     
     
      reprises
     
     
      et
     
     
      adaptations,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      était
     
     
      fréquemment
     
     
      récrit
     
     
      et
     
     
      recomposé
     
     
      autour
     
     
      et
     
     
      au
     
     
      gré
     
     
      des
     
     
      événements
     
     
      politiques
     
     
      du
     
     
      moment.
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      6
     
     
      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      Chronique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      guerre
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      paix,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      est
     
     
      là
     
     
      pour
     
     
      nous
     
     
      rappeler
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      livrets
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      obéissent
     
     
      presque
     
     
      tous
     
     
      à
     
     
      une
     
     
      ins
     
     
      ɐ
     
     
      piration
     
     
      épique.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      trouve
     
     
      son
     
     
      origine
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      épopée
     
     
      dont
     
     
      il
     
     
      est 
     
     
      un
     
     
      avatar
     
     
      mondain.
     
     
      Véritable
     
     
      substitut
     
     
      du
     
     
      Grand
     
     
      Œuvre,
     
     
      comme
     
     
      son
     
     
      nom
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      indique
     
     
      encore,
     
     
      il
     
     
      atteint 
     
     
      la
     
     
      souveraineté
     
     
      et
     
     
      atteint 
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      souveraiɐ
     
     
      neté,
     
     
      comme
     
     
      on
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      dit
     
     
      :
     
     
      autoportrait
     
     
      avec
     
     
      souverain.
     
     
      Le
     
     
      prologue
     
     
      prend
     
     
      alors
     
     
      le
     
     
      sens
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      envoi,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      dédicace.
     
     
      Simulacre
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      offrande 
     
     
      sacrificielle,
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      répondant
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      épître
     
     
      dédicatoire
     
     
      en
     
     
      littérature,
     
     
      laquelle
     
     
      fut
     
     
      de
     
     
      rigueur
     
     
      jusqu
     
     
      ’
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      fin
     
     
      du
     
     
      dix-huitième
     
     
      siècle
     
     
      et
     
     
      dont
     
     
      le
     
     
      thème
     
     
      obligé
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      flatterie
     
     
      flagorneuse
     
     
      était
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      ressemblance
     
     
      :
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      épître
     
     
      dédicatoire
     
     
      de
     
     
      Pompée,
     
     
      Corneille
     
     
      compare
     
     
      son
     
     
      héros
     
     
      au
     
     
      dédicataire
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      Mazarin
     
     
      :
     
     
      «Je
     
     
      présente
     
     
      [...]
     
     
      le
     
     
      plus
     
     
      grand
     
     
      per
     
     
      ɐ
     
     
      sonnage
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ancienne
     
     
      Rome
     
     
      au plus
     
     
      illustre
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      nouvelle.
     
     
      »
     
     
      Annoncer
     
     
      Née
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire,
     
     
      cette
     
     
      fonction
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      adresse
     
     
      mourra
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire.
     
     
      Née
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      empathie
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      petit
     
     
      nombre
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      agents
     
     
      de
     
     
      décision
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      appareil
     
     
      social
     
     
      global
     
     
      -
     
     
      les
     
     
      Princes
     
     
      -
     
     
      qui
     
     
      mènent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      époque
     
     
      et
     
     
      font
     
     
      bénéfiɐ
     
     
      cier
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      sociologues
     
     
      appellent
     
     
      une
     
     
      intensification
     
     
      socio
     
     
      ɐ
     
     
      culturelle,
     
     
      cette
     
     
      fonction
     
     
      sera
     
     
      obérée
     
     
      dès
     
     
      lors
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      passera
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Cour
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      ville
     
     
      et
     
     
      aux
     
     
      théâtres
     
     
      publics,
     
     
      et
     
     
      dès
     
     
      lors
     
     
      aussi
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      notion 
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      auteur
     
     
      prendra
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      importance
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      savons.
     
     
      Significativement,
     
     
      elle
     
     
      sera
     
     
      relayée
     
     
      par
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      préfacielle
     
     
      (j
     
     
      ’
     
     
      entends
     
     
      par
     
     
      préface
     
     
      tout
     
     
      dis
     
     
      ɐ
     
     
      cours
     
     
      produit
     
     
      à
     
     
      propos
     
     
      de
     
     
      et
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      qui
     
     
      suit).
     
     
      Et
     
     
      puisque
     
     
      la
     
     
      nais
     
     
      ɐ
     
     
      sance
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      écrivain
     
     
      au
     
     
      sens
     
     
      moderne
     
     
      du
     
     
      terme
     
     
      précède,
     
     
      historiquement, 
     
     
      celle
     
     
      du
     
     
      musicien,
     
     
      on
     
     
      voit
     
     
      Corneille
     
     
      publier
     
     
      en
     
     
      1660
     
     
      son
     
     
      Théâtre
     
     
      « 
     
     
      complet
     
     
      »
     
     
      et
     
     
      supprimer
     
     
      presque
     
     
      toutes
     
     
      les
     
     
      épîtres
     
     
      dédicatoires
     
     
      au
     
     
      pro
     
     
      ɐ
     
     
      fit
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      «
     
     
      examens
     
     
      »
     
     
      plus
     
     
      techniques,
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      appelons
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui
     
     
      des
     
     
      préfaces.
     
     
      La
     
     
      dédicace
     
     
      commence
     
     
      alors
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      considérée
     
     
      comme
     
     
      un
     
     
      ex
     
     
      ɐ
     
     
      pédient
     
     
      quelque
     
     
      peu
     
     
      dégradant.
     
     
      Au
     
     
      dix-neuvième
     
     
      siècle,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      écrivain,
     
     
      in
     
     
      ɐ
     
     
      vesti
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      immense
     
     
      pouvoir
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opinion,
     
     
      ne
     
     
      relève
     
     
      plus
     
     
      ni
     
     
      des
     
     
      rois
     
     
      ni
     
     
      des
     
     
      grands.
     
     
      Il
     
     
      ne
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      adresse
     
     
      plus
     
     
      à
     
     
      eux,
     
     
      non
     
     
      parce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      méprise
     
     
      la
     
     
      gran
     
     
      ɐ
     
     
      deur,
     
     
      mais
     
     
      parce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      la
     
     
      détient
     
     
      lui-même.
     
     
      C
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      Balzac.
     
     
      Même
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      se
     
     
      maintient,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      est
     
     
      vite
     
     
      frappé
     
     
      de
     
     
      désuétude
     
     
      au
     
     
      dix-huitième
     
     
      siècle,
     
     
      parce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      participe
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      liturgie
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      Le
     
     
      prologue
     
     
      d'opéra
     
     
      7
     
     
      royale.
     
     
      Dans
     
     
      la
     
     
      préface
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      écrit
     
     
      pour
     
     
      Les Indes
     
     
      galantes,
     
     
      Fuzelier
     
     
      dé
     
     
      ɐ
     
     
      clare
     
     
      que,
     
     
      soucieux
     
     
      de
     
     
      plaire
     
     
      au
     
     
      public,
     
     
      il
     
     
      a
     
     
      tenté
     
     
      de
     
     
      divertir
     
     
      celui-ci 
     
     
      «
     
     
      sans
     
     
      le
     
     
      secours
     
     
      des
     
     
      dieux
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      enchanteurs
     
     
      ».
     
     
      Son
     
     
      prologue
     
     
      montre
     
     
      cependant
     
     
      le
     
     
      palais
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Hébé,
     
     
      déesse
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      jeunesse,
     
     
      Bellone,
     
     
      déesse
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      guerre,
     
     
      puis
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Amour.
     
     
      Mais
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      la
     
     
      chose 
     
     
      privée
     
     
      du
     
     
      roi,
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      adresse
     
     
      à
     
     
      ce
     
     
      dernier
     
     
      disparaît.
     
     
      Le
     
     
      jeu
     
     
      allégorique, 
     
     
      pure
     
     
      survivance,
     
     
      est
     
     
      dépersonnalisé.
     
     
      Quelques
     
     
      années
     
     
      plus
     
     
      tard,
     
     
      Ra
     
     
      ɐ
     
     
      meau
     
     
      supprimera
     
     
      ce
     
     
      prologue
     
     
      purement
     
     
      et
     
     
      simplement,
     
     
      comme
     
     
      il
     
     
      supprimera
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      reprise
     
     
      en
     
     
      1754
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      version
     
     
      originale
     
     
      de
     
     
      Cas
     
     
      ɐ
     
     
      tor
     
     
      et
     
     
      Pollux,
     
     
      en
     
     
      1737.
     
     
      En
     
     
      1749,
     
     
      Zoroastre
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      pas
     
     
      de
     
     
      prologue
     
     
      -
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est 
     
     
      une
     
     
      innovation
     
     
      en
     
     
      France,
     
     
      car
     
     
      les
     
     
      prologues
     
     
      disparaissent
     
     
      plus
     
     
      tôt
     
     
      en 
     
     
      Italie
     
     
      et
     
     
      en
     
     
      Angleterre
     
     
      -
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      commence
     
     
      par
     
     
      une
     
     
      ouverture
     
     
      dont
     
     
      Rameau
     
     
      indique
     
     
      le
     
     
      programme
     
     
      implicite
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      note
     
     
      impri
     
     
      ɐ
     
     
      mée
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      édition
     
     
      du
     
     
      texte,
     
     
      note
     
     
      qui
     
     
      figure
     
     
      aussi
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      ma
     
     
      ɐ
     
     
      nuscrite
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      version
     
     
      de
     
     
      1756
     
     
      conservée
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Bibliothèque
     
     
      nationale
     
     
      :
     
     
      La
     
     
      première
     
     
      partie
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      tableau
     
     
      fort
     
     
      et
     
     
      pathétique
     
     
      du
     
     
      pouvoir
     
     
      barbare
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Abramane
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      gémissements
     
     
      des
     
     
      peuples
     
     
      qu'il
     
     
      opprime.
     
     
      Un
     
     
      doux
     
     
      calme
     
     
      succède
     
     
      :
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      espoir 
     
     
      renaît.
     
     
      -
     
     
      La 
     
     
      seconde
     
     
      partie
     
     
      est
     
     
      une
     
     
      image
     
     
      vive
     
     
      et
     
     
      riante
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      puissance
     
     
      bienfaisante
     
     
      de
     
     
      Zoroastre
     
     
      et
     
     
      du
     
     
      bonheur
     
     
      des
     
     
      peuples
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      a 
     
     
      délivrés
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      oppression.
     
     
      Bien
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      soit
     
     
      thématiquement
     
     
      (au
     
     
      sens
     
     
      musical)
     
     
      indépendante,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      évoque
     
     
      des
     
     
      états
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      âme
     
     
      et
     
     
      des
     
     
      sentiments
     
     
      qui
     
     
      correspon
     
     
      ɐ
     
     
      dent
     
     
      à
     
     
      ceux
     
     
      qui
     
     
      prédominent
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      dont
     
     
      elle
     
     
      cherche,
     
     
      par
     
     
      avance,
     
     
      à
     
     
      souligner
     
     
      les
     
     
      aspects
     
     
      principaux.
     
     
      Sa
     
     
      structure
     
     
      anticipe
     
     
      sur
     
     
      le
     
     
      partage
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      atmosphère
     
     
      manichéistes
     
     
      qui
     
     
      régnent
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre.
     
     
      En
     
     
      1768,
     
     
      Rousseau
     
     
      remarque
     
     
      cependant
     
     
      dans
     
     
      son
     
     
      Dictionnaire
     
     
      de
     
     
      muɐ
     
     
      sique
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      opéras
     
     
      français
     
     
      sont
     
     
      «
     
     
      les
     
     
      seuls
     
     
      où
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      ait
     
     
      conservé
     
     
      des
     
     
      prologues
     
     
      »,
     
     
      mais
     
     
      il
     
     
      ne
     
     
      retient
     
     
      de
     
     
      ces
     
     
      derniers
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      de
     
     
      pré
     
     
      ɐ
     
     
      sentation,
     
     
      puisqu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      définit
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      comme
     
     
      une
     
     
      «
     
     
      sorte
     
     
      de
     
     
      petit
     
     
      opéra
     
     
      qui
     
     
      précède
     
     
      le
     
     
      grand,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      annonce
     
     
      et
     
     
      lui
     
     
      sert
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      introduction
     
     
      3
     
     
      ».
     
     
      Cette
     
     
      fonction
     
     
      de
     
     
      présentation,
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      par
     
     
      exemple,
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      'Hippolyte
     
     
      et
     
     
      Aride.
     
     
      D
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      part
     
     
      la
     
     
      louange
     
     
      du
     
     
      roi
     
     
      est
     
     
      absente.
     
     
      D
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      part,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intrigue
     
     
      est
     
     
      liée
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      3.
     
     
      J.-J.
     
     
      Rousseau,
     
     
      Dictionnaire
     
     
      de
     
     
      musique,
     
     
      article
     
     
      «Prologue».
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      8
     
     
      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      tragédie
     
     
      lyrique
     
     
      qui
     
     
      suit,
     
     
      alors
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      a
     
     
      encore,
     
     
      elle,
     
     
      en
     
     
      1733,
     
     
      la
     
     
      forme
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Lully
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      lent
     
     
      suivi
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      vite
     
     
      fugué
     
     
      :
     
     
      sans
     
     
      pro
     
     
      ɐ
     
     
      gramme.
     
     
      Le
     
     
      prologue
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      ouvre
     
     
      sur
     
     
      un
     
     
      chœur
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      habitants
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      forêt
     
     
      qui
     
     
      chantent
     
     
      les
     
     
      louanges
     
     
      de
     
     
      leur
     
     
      déesse
     
     
      Diane.
     
     
      Il
     
     
      va
     
     
      mettre
     
     
      en
     
     
      scène 
     
     
      la
     
     
      rivalité
     
     
      de
     
     
      Diane
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      Cupidon,
     
     
      qui
     
     
      suscitera
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      action
     
     
      de
     
     
      cette
     
     
      tra
     
     
      ɐ
     
     
      gédie.
     
     
      La
     
     
      dispute
     
     
      entre
     
     
      les
     
     
      deux
     
     
      divinités
     
     
      sera
     
     
      interrompue
     
     
      par
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      arri
     
     
      ɐ
     
     
      vée
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      arbitrage
     
     
      de
     
     
      Jupiter
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      dieu
     
     
      Amour,
     
     
      comme
     
     
      par
     
     
      le
     
     
      passé,
     
     
      aura
     
     
      le
     
     
      droit
     
     
      de
     
     
      violer
     
     
      le
     
     
      domaine
     
     
      de
     
     
      Diane,
     
     
      mais
     
     
      un
     
     
      jour
     
     
      seulement
     
     
      par
     
     
      an
     
     
      désormais,
     
     
      et
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      exigé
     
     
      que
     
     
      ce
     
     
      soit
     
     
      pour
     
     
      présider
     
     
      à
     
     
      des 
     
     
      amours
     
     
      terminées
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      mariage,
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      sera
     
     
      le
     
     
      cas
     
     
      pour
     
     
      Hippolyte
     
     
      et
     
     
      Aride
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      drame
     
     
      qui
     
     
      suit.
     
     
      A
     
     
      la
     
     
      fin
     
     
      du
     
     
      prologue
     
     
      et
     
     
      avant
     
     
      de
     
     
      se
     
     
      retirer
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      airs
     
     
      comme
     
     
      Jupiter,
     
     
      Diane
     
     
      promet
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      de
     
     
      secou
     
     
      ɐ
     
     
      rir
     
     
      Hippolyte
     
     
      et
     
     
      Aride.
     
     
      Fonction
     
     
      préfacielle
     
     
      donc,
     
     
      en
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      sujet
     
     
      et 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      sont
     
     
      indiqués,
     
     
      ainsi
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      dénouement.
     
     
      Alors
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      se
     
     
      maintient
     
     
      ici
     
     
      ou
     
     
      là
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      seconde
     
     
      moitié
     
     
      du
     
     
      dix-
     
     
      huitième
     
     
      siècle,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      guère
     
     
      pris
     
     
      en
     
     
      compte
     
     
      par
     
     
      les
     
     
      théoriciens.
     
     
      Pas
     
     
      plus
     
     
      que
     
     
      Chabanon,
     
     
      Lacépède
     
     
      ne
     
     
      le
     
     
      mentionne,
     
     
      alors
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      consacre
     
     
      un
     
     
      long
     
     
      chapitre
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture,
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      pour
     
     
      lui
     
     
      le
     
     
      «
     
     
      pé- 
     
     
      ristile
     
     
      »
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra,
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      Y
     
     
      exor
     
     
      de
     
     
      est
     
     
      au
     
     
      discours,
     
     
      et dont 
     
     
      il
     
     
      examine
     
     
      en
     
     
      détail
     
     
      toutes
     
     
      les
     
     
      espèces,
     
     
      depuis
     
     
      la
     
     
      simple
     
     
      fanfare
     
     
      signalétique
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ori
     
     
      ɐ
     
     
      gine,
     
     
      jusqu
     
     
      ’
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      à
     
     
      programme
     
     
      la
     
     
      plus
     
     
      élaborée.
     
     
      On
     
     
      observe,
     
     
      aux
     
     
      dépens
     
     
      du
     
     
      prologue
     
     
      en
     
     
      général,
     
     
      la
     
     
      formidable
     
     
      promotion
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ou
     
     
      ɐ
     
     
      verture,
     
     
      comme
     
     
      si
     
     
      on
     
     
      croyait
     
     
      désormais
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      instrumentale
     
     
      ca
     
     
      ɐ
     
     
      pable
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      «
     
     
      informer
     
     
      les
     
     
      spectateurs
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      nature
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      action 
     
     
      »
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      «
     
     
      former,
     
     
      en
     
     
      quelque
     
     
      sorte,
     
     
      son
     
     
      argument
     
     
      »,
     
     
      pour
     
     
      reprendre
     
     
      les
     
     
      termes
     
     
      de
     
     
      Gluck
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      épître
     
     
      dédicatoire
     
     
      à
     
     
      Léopold,
     
     
      duc
     
     
      de 
     
     
      Toscane,
     
     
      d
     
     
      'Alceste.
     
     
      Comme
     
     
      une
     
     
      préface
     
     
      verbale,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      peut
     
     
      faire
     
     
      office
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      sommaire
     
     
      et 
     
     
      de
     
     
      commentaire
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      et
     
     
      même,
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion,
     
     
      de
     
     
      dédicace
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      programme
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      à'Acanthe
     
     
      et
     
     
      Céphise
     
     
      est
     
     
      lié,
     
     
      non
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      action
     
     
      scénique,
     
     
      mais
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      circonstance
     
     
      contextuelle,
     
     
      la
     
     
      naisɐ
     
     
      sance
     
     
      du
     
     
      duc
     
     
      de
     
     
      Bourgogne.
     
     
      En
     
     
      trois
     
     
      mouvements
     
     
      et
     
     
      moyennant,
     
     
      certes,
     
     
      des
     
     
      titres
     
     
      verbaux,
     
     
      Rameau
     
     
      célèbre
     
     
      instrumentalement
     
     
      et
     
     
      au
     
     
      ɐ
     
     
      tant
     
     
      que
     
     
      faire
     
     
      se
     
     
      peut,
     
     
      la
     
     
      naissance
     
     
      du
     
     
      Bourbon.
     
     
      Le
     
     
      premier
     
     
      mouveɐ
     
     
      ment,
     
     
      Vœux
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      nation,
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      prélude
     
     
      lent.
     
     
      Le
     
     
      deuxième,
     
     
      Feux
     
     
      d'ar
     
     
      ɐ
     
     
      tifice,
     
     
      est
     
     
      annoncé
     
     
      par
     
     
      cinq
     
     
      mesures
     
     
      de
     
     
      tocsin
     
     
      et
     
     
      ponctué
     
     
      de
     
     
      coups
     
     
      de
     
     
      canon.
     
     
      Le
     
     
      troisième,
     
     
      Fanfare,
     
     
      contient
     
     
      une
     
     
      imitation
     
     
      rythmique
     
     
      du
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      cri
     
     
      «Vive
     
     
      le
     
     
      Roi
     
     
      !
     
     
      ».
     
     
      Quoi
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      en
     
     
      soit,
     
     
      avec
     
     
      ou
     
     
      sans
     
     
      dédicace
     
     
      intégrée,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      substituée
     
     
      au
     
     
      prologue,
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      bien
     
     
      alors
     
     
      telle
     
     
      que
     
     
      la
     
     
      musicologie
     
     
      britannique
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      appelle
     
     
      :
     
     
      un
     
     
      prologue
     
     
      symphonique
     
     
      ».
     
     
      Quoi
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      en
     
     
      soit,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      possibilité
     
     
      même
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      annoncer
     
     
      et
     
     
      caractériser
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      qui,
     
     
      paradoxalement,
     
     
      représente
     
     
      pour
     
     
      Rousseau
     
     
      un
     
     
      danger
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      prologue,
     
     
      dit-il
     
     
      dans
     
     
      son
     
     
      Dictionnaire,
     
     
      risque
     
     
      de
     
     
      déflorer,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      user
     
     
      «
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      avance
     
     
      les
     
     
      moyens
     
     
      de
     
     
      plaire
     
     
      et
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      intéresser»,
     
     
      musicalement
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      entend.
     
     
      Il
     
     
      ne
     
     
      doit 
     
     
      pas
     
     
      trop
     
     
      en
     
     
      faire,
     
     
      pour
     
     
      parler
     
     
      vulgai
     
     
      ɐ
     
     
      rement,
     
     
      et
     
     
      le
     
     
      musicien
     
     
      doit
     
     
      «s
     
     
      ’
     
     
      y
     
     
      ménager».
     
     
      Toujours
     
     
      est-il,
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      avec
     
     
      les
     
     
      mots
     
     
      et
     
     
      par
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      Rameau
     
     
      indique
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      de
     
     
      Platée
     
     
      non 
     
     
      seulement
     
     
      le
     
     
      ton,
     
     
      le
     
     
      registre,
     
     
      mais
     
     
      aussi
     
     
      le
     
     
      sujet
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      :
     
     
      Dans
     
     
      ces
     
     
      lieux,
     
     
      Jupiter
     
     
      lui-même,
     
     
      Descendu
     
     
      de 
     
     
      sa
     
     
      gravité,
     
     
      Par
     
     
      un
     
     
      risible 
     
     
      stratagème
     
     
      Guérit
     
     
      jadis
     
     
      d'une
     
     
      épouse
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      aime
     
     
      La
     
     
      jalousie
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      fierté.
     
     
      Je
     
     
      veux
     
     
      avec
     
     
      Thespis
     
     
      en
     
     
      retracer
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      ;
     
     
      La
     
     
      Grèce
     
     
      en
     
     
      garde
     
     
      encor
     
     
      la
     
     
      célèbre
     
     
      mémoire,
     
     
      dit
     
     
      le
     
     
      dieu
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      raillerie,
     
     
      Momus,
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Amour
     
     
      répond
     
     
      :
     
     
      Dans
     
     
      vos
     
     
      concerts
     
     
      célébrez
     
     
      ma
     
     
      puissance,
     
     
      Que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      aimable
     
     
      jeunesse
     
     
      y
     
     
      médite
     
     
      mes
     
     
      lois,
     
     
      Qu
     
     
      ’
     
     
      elle 
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      instruise
     
     
      à
     
     
      faire
     
     
      un 
     
     
      choix
     
     
      Digne
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      constance
     
     
      ;
     
     
      Mais
     
     
      condamnez
     
     
      cent
     
     
      et
     
     
      cent
     
     
      fois
     
     
      Des
     
     
      amours
     
     
      surannés
     
     
      la
     
     
      tendre
     
     
      extravagance.
     
     
      En
     
     
      effet,
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      préfacielle
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      prologues
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      opère
     
     
      esɐ
     
     
      sentiellement
     
     
      dans
     
     
      deux
     
     
      directions,
     
     
      en
     
     
      général
     
     
      conjointes
     
     
      :
     
     
      -
     
     
      les
     
     
      prologues
     
     
      annoncent
     
     
      un
     
     
      registre
     
     
      :
     
     
      gravis,
     
     
      mediocris,
     
     
      hu-
     
     
      milis,
     
     
      et
     
     
      même
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      ne
     
     
      mettent
     
     
      pas
     
     
      en
     
     
      scène
     
     
      les
     
     
      mêmes
     
     
      personnages
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      ils
     
     
      ont
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      intégrative
     
     
      et
     
     
      ne
     
     
      sont
     
     
      pas
     
     
      sans
     
     
      per
     
     
      ɐ
     
     
      tinence
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      dès
     
     
      lors
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      mettent
     
     
      en
     
     
      scène
     
     
      des
     
     
      dieux
     
     
      ou
     
     
      des
     
     
      allégories
     
     
      amplifiantes,
     
     
      assurant
     
     
      au
     
     
      spectacle
     
     
      un
     
     
      caractère
     
     
      religieux, 
     
     
      aristocratique,
     
     
      etc.
     
     
      ;
     
     
      -
     
     
      ils
     
     
      donnent
     
     
      des
     
     
      informations
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire
     
     
      et
     
     
      son
     
     
      déroule
     
     
      ɐ
     
     
      ment,
     
     
      qui
     
     
      sont
     
     
      des
     
     
      données
     
     
      pures.
     
     
      Et
     
     
      bien
     
     
      au-delà
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      époque
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      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      classique
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      première
     
     
      partie
     
     
      de
     
     
      Roméo
     
     
      et
     
     
      Juliette
     
     
      de
     
     
      Berlioz
     
     
      est
     
     
      tout
     
     
      entière
     
     
      constituée
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      prologue.
     
     
      Il
     
     
      est
     
     
      vrai
     
     
      que
     
     
      cette
     
     
      œuvre
     
     
      est 
     
     
      particulière,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      opéra
     
     
      instrumental
     
     
      pour
     
     
      orchestre,
     
     
      qui
     
     
      a
     
     
      bien
     
     
      besoin
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      être
     
     
      éclairé
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      avant-texte,
     
     
      ici
     
     
      partie
     
     
      intégrante
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ou
     
     
      ɐ
     
     
      vrage.
     
     
      Dans
     
     
      le
     
     
      prologue,
     
     
      un
     
     
      petit
     
     
      chœur
     
     
      de
     
     
      quatorze
     
     
      voix
     
     
      et
     
     
      le
     
     
      contralto,
     
     
      puis
     
     
      un
     
     
      ténor,
     
     
      exposent
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      le
     
     
      drame
     
     
      familial,
     
     
      évo
     
     
      ɐ
     
     
      quent
     
     
      la
     
     
      fête
     
     
      chez
     
     
      les
     
     
      Capulets,
     
     
      la
     
     
      rencontre
     
     
      de
     
     
      Roméo
     
     
      et
     
     
      Juliette,
     
     
      la
     
     
      scène
     
     
      du
     
     
      balcon,
     
     
      la
     
     
      tristesse
     
     
      de
     
     
      Roméo,
     
     
      le
     
     
      dénouement 
     
     
      tragique
     
     
      pour
     
     
      les
     
     
      deux
     
     
      amants,
     
     
      la
     
     
      réconciliation
     
     
      in
     
     
      extremis
     
     
      des
     
     
      deux
     
     
      familles.
     
     
      Dans
     
     
      la
     
     
      version
     
     
      originale,
     
     
      le
     
     
      chœur,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      adressant
     
     
      au
     
     
      public,
     
     
      concluait
     
     
      le
     
     
      pro
     
     
      ɐ
     
     
      logue
     
     
      par
     
     
      ces 
     
     
      vers
     
     
      :
     
     
      Tels
     
     
      sont
     
     
      d'abord,
     
     
      tels
     
     
      sont
     
     
      les
     
     
      tableaux
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      scènes
     
     
      Que
     
     
      devant
     
     
      vous,
     
     
      cherchant des
     
     
      routes
     
     
      incertaines,
     
     
      L'orchestre
     
     
      va
     
     
      tenter
     
     
      de
     
     
      traduire
     
     
      en
     
     
      accords.
     
     
      Puisse
     
     
      votre
     
     
      intérêt
     
     
      soutenir
     
     
      nos 
     
     
      efforts.
     
     
      Dans
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Ariane
     
     
      à
     
     
      Naxos,
     
     
      non
     
     
      seulement 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      qui
     
     
      suit
     
     
      est
     
     
      caractérisé
     
     
      du
     
     
      point
     
     
      de
     
     
      vue
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      registre,
     
     
      non
     
     
      seulement
     
     
      des
     
     
      infor
     
     
      ɐ
     
     
      mations
     
     
      sont
     
     
      données
     
     
      sur
     
     
      les
     
     
      personnages
     
     
      et
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      action
     
     
      en
     
     
      cours
     
     
      et
     
     
      à
     
     
      venir,
     
     
      mais
     
     
      la
     
     
      présence
     
     
      du
     
     
      personnage
     
     
      du
     
     
      Compositeur
     
     
      nous
     
     
      vaut
     
     
      un 
     
     
      discours
     
     
      d'auteur
     
     
      (composite
     
     
      :
     
     
      celui
     
     
      du
     
     
      librettiste
     
     
      Hofmannsthal
     
     
      et
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      Richard
     
     
      Strauss),
     
     
      une
     
     
      profession
     
     
      de
     
     
      foi
     
     
      esthétique
     
     
      et
     
     
      éthique
     
     
      sur
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      art,
     
     
      les
     
     
      artistes...
     
     
      Manuel
     
     
      Couvreur
     
     
      a
     
     
      montré
     
     
      que,
     
     
      chez
     
     
      Lully,
     
     
      non
     
     
      seulement
     
     
      ces
     
     
      fonctions
     
     
      intégratives
     
     
      et
     
     
      distributionnelles,
     
     
      comme
     
     
      disent
     
     
      les
     
     
      linguistes,
     
     
      étaient
     
     
      déjà
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      exercice,
     
     
      mais
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      plus
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      avait
     
     
      une
     
     
      relation
     
     
      structurelle
     
     
      avec
     
     
      la
     
     
      tragédie
     
     
      qui
     
     
      suit,
     
     
      dont
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      double
     
     
      anticipé
     
     
      en
     
     
      réduction
     
     
      4
     
     
      .
     
     
      Seuls,
     
     
      les
     
     
      protagonistes
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      noms
     
     
      changent,
     
     
      les
     
     
      fonctions
     
     
      et
     
     
      les
     
     
      actes
     
     
      sont
     
     
      les
     
     
      mêmes
     
     
      :
     
     
      dans
     
     
      Cadmus
     
     
      et
     
     
      Hermione,
     
     
      dans
     
     
      Thésée,
     
     
      par
     
     
      exemple.
     
     
      La
     
     
      musique
     
     
      est
     
     
      partie 
     
     
      prenante
     
     
      dans
     
     
      ce
     
     
      parallélisme
     
     
      structurel
     
     
      :
     
     
      la
     
     
      plupart
     
     
      des
     
     
      interprètes
     
     
      du
     
     
      prologue
     
     
      sont
     
     
      appelés
     
     
      à
     
     
      chanter
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      tragédie,
     
     
      dans
     
     
      de
     
     
      mêmes 
     
     
      emplois
     
     
      vocaux
     
     
      évidemment.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      précède
     
     
      le
     
     
      prologue,
     
     
      et
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      reprise
     
     
      avant
     
     
      la
     
     
      tragédie,
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      accentue
     
     
      le
     
     
      parallélisme.
     
     
      4.
     
     
      Manuel
     
     
      Couvreur,
     
     
      Jean-Baptiste
     
     
      Lidly.
     
     
      Musique
     
     
      et
     
     
      dramaturgie
     
     
      au
     
     
      service
     
     
      du
     
     
      Prince,
     
     
      Marc
     
     
      Volcar
     
     
      éditeur,
     
     
      1992,
     
     
      pp.
     
     
      325
     
     
      et
     
     
      327.
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      En
     
     
      fait,
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      distingue
     
     
      les
     
     
      prologues
     
     
      classiques
     
     
      des
     
     
      pro
     
     
      ɐ
     
     
      logues
     
     
      romantiques,
     
     
      quand
     
     
      ils
     
     
      subsistent,
     
     
      ce
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      pas
     
     
      tant
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      premiers
     
     
      seraient
     
     
      des
     
     
      pièces
     
     
      rapportées,
     
     
      extérieures
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      oeuvre,
     
     
      mais
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      informations
     
     
      délivrées
     
     
      par
     
     
      les
     
     
      seconds
     
     
      sont
     
     
      souvent
     
     
      plus
     
     
      im
     
     
      ɐ
     
     
      plicites,
     
     
      allusives,
     
     
      sujettes
     
     
      à
     
     
      interprétation.
     
     
      Si
     
     
      on
     
     
      reprend
     
     
      la
     
     
      distinc
     
     
      ɐ
     
     
      tion
     
     
      entre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      classique,
     
     
      partiellement
     
     
      explicite,
     
     
      à
     
     
      un
     
     
      seul 
     
     
      sens,
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      allégorie
     
     
      moderne,
     
     
      non
     
     
      mêlée
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      éléments
     
     
      explicites
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      procureraient
     
     
      la
     
     
      clarté,
     
     
      à
     
     
      plusieurs
     
     
      sens,
     
     
      je
     
     
      dirais
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      non
     
     
      classique
     
     
      fonctionnerait
     
     
      plutôt
     
     
      par
     
     
      indices,
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      par
     
     
      informa
     
     
      ɐ
     
     
      tions
     
     
      ;
     
     
      par
     
     
      amorces
     
     
      allusives,
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      par
     
     
      anticipations
     
     
      déclarées.
     
     
      Contrairement
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      anticipation,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      amorce
     
     
      est
     
     
      une
     
     
      simple
     
     
      pierre
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      at
     
     
      ɐ
     
     
      tente,
     
     
      qui
     
     
      ne
     
     
      trouve
     
     
      sa
     
     
      résolution
     
     
      que
     
     
      plus
     
     
      tard,
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      récit.
     
     
      Elle 
     
     
      met
     
     
      en
     
     
      jeu
     
     
      la
     
     
      compétence,
     
     
      acquise
     
     
      par
     
     
      usage,
     
     
      du
     
     
      spectateur,
     
     
      qui
     
     
      lui
     
     
      permet
     
     
      ou
     
     
      non
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      identifier
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      déchiffrer
     
     
      tel
     
     
      germe.
     
     
      Dans
     
     
      le
     
     
      pro
     
     
      ɐ
     
     
      logue
     
     
      des
     
     
      Contes
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Hoffmann,
     
     
      nous
     
     
      sommes
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      taverne
     
     
      de 
     
     
      maître
     
     
      Luther,
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      ville
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Allemagne.
     
     
      La
     
     
      cantatrice
     
     
      Stella
     
     
      a
     
     
      décidé
     
     
      de
     
     
      faire
     
     
      parvenir
     
     
      la
     
     
      clé
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      chambre
     
     
      à
     
     
      Hoffmann
     
     
      par
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      ɐ
     
     
      tremise
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      domestique.
     
     
      Mais
     
     
      le
     
     
      conseiller
     
     
      Lindorf
     
     
      réussit
     
     
      à
     
     
      se
     
     
      faire
     
     
      remettre
     
     
      la
     
     
      clé.
     
     
      Est-il,
     
     
      cet
     
     
      homme
     
     
      en
     
     
      noir,
     
     
      le
     
     
      mauvais
     
     
      génie
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Hoffmann,
     
     
      et
     
     
      le
     
     
      rachat 
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      clé
     
     
      au
     
     
      domestique
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est-il
     
     
      pas
     
     
      le
     
     
      sym
     
     
      ɐ
     
     
      bole
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      obstacle
     
     
      amoureux,
     
     
      à
     
     
      moins
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      empêche
     
     
      à
     
     
      chaque
     
     
      fois
     
     
      les
     
     
      femmes
     
     
      de
     
     
      corrompre
     
     
      le
     
     
      génie
     
     
      du
     
     
      poète
     
     
      ?
     
     
      Toujours
     
     
      est-il
     
     
      que, 
     
     
      dès
     
     
      la
     
     
      rencontre
     
     
      entre
     
     
      Hoffmann
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      homme
     
     
      en
     
     
      noir,
     
     
      nous
     
     
      sommes
     
     
      inquiets.
     
     
      «
     
     
      Le
     
     
      mauvais
     
     
      sort
     
     
      me
     
     
      vient
     
     
      de
     
     
      lui
     
     
      !
     
     
      »,
     
     
      dit
     
     
      Hoffmann
     
     
      dès 
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      aperçoit
     
     
      Lindorf
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      taverne.
     
     
      Le
     
     
      prologue
     
     
      fait
     
     
      naître
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      in
     
     
      ɐ
     
     
      certitude
     
     
      :
     
     
      noir
     
     
      est
     
     
      le
     
     
      personnage,
     
     
      noir
     
     
      sera-t-il,
     
     
      le
     
     
      destin
     
     
      du
     
     
      prota
     
     
      ɐ
     
     
      goniste
     
     
      ?
     
     
      De
     
     
      son
     
     
      côté,
     
     
      Nicklausse
     
     
      fait
     
     
      lever
     
     
      les
     
     
      questions.
     
     
      Est-il
     
     
      le
     
     
      simple
     
     
      mentor
     
     
      du
     
     
      poète,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ami
     
     
      fidèle,
     
     
      un
     
     
      homme
     
     
      de
     
     
      bon
     
     
      sens
     
     
      des
     
     
      ɐ
     
     
      tiné
     
     
      à
     
     
      protéger
     
     
      Hoffmann
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      démesure
     
     
      ?
     
     
      Dans
     
     
      le
     
     
      drame,
     
     
      il
     
     
      lui
     
     
      sauvera
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      la
     
     
      vie
     
     
      à
     
     
      deux
     
     
      reprises.
     
     
      Ne
     
     
      symbolise-t-il
     
     
      pas
     
     
      plutôt
     
     
      la
     
     
      Muse
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Hoffmann,
     
     
      qui
     
     
      le
     
     
      console
     
     
      à
     
     
      chaque
     
     
      disparition
     
     
      de
     
     
      femme
     
     
      ?
     
     
      En
     
     
      tout
     
     
      état
     
     
      de
     
     
      cause,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      place
     
     
      par
     
     
      tous
     
     
      ces
     
     
      indices
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      sous
     
     
      le
     
     
      signe
     
     
      du
     
     
      fatum,
     
     
      et
     
     
      tout
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      arrière-plan
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      signification
     
     
      est, 
     
     
      dans
     
     
      une
     
     
      activité
     
     
      de
     
     
      déchiffrement,
     
     
      à
     
     
      construire
     
     
      par
     
     
      le
     
     
      spectateur.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      homme
     
     
      y
     
     
      passe
     
     
      à
     
     
      travers
     
     
      des
     
     
      forêts
     
     
      de
     
     
      symboles,
     
     
      pourrait-on
     
     
      en
     
     
      dire,
     
     
      parodiant
     
     
      le
     
     
      vers
     
     
      de
     
     
      Baudelaire.
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      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      Dans
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      de
     
     
      Lulu,
     
     
      Berg
     
     
      inscrit
     
     
      son
     
     
      œuvre
     
     
      sous
     
     
      le
     
     
      signe
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      dérision
     
     
      et
     
     
      du
     
     
      grinçant
     
     
      :
     
     
      un
     
     
      dompteur
     
     
      vulgaire
     
     
      et
     
     
      bruyant
     
     
      présente
     
     
      au
     
     
      public
     
     
      les
     
     
      animaux
     
     
      de
     
     
      sa
     
     
      ménagerie.
     
     
      Berg
     
     
      fabu
     
     
      ɐ
     
     
      liste
     
     
      fait
     
     
      de
     
     
      ces
     
     
      animaux
     
     
      les
     
     
      symboles
     
     
      des
     
     
      personnages
     
     
      qui
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      entre-
     
     
      tueront
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra.
     
     
      Il
     
     
      le
     
     
      fait
     
     
      de
     
     
      façon
     
     
      chiffrée,
     
     
      sauf
     
     
      pour
     
     
      le
     
     
      ser
     
     
      ɐ
     
     
      pent
     
     
      :
     
     
      au
     
     
      moment
     
     
      où
     
     
      le
     
     
      dompteur
     
     
      demande
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      clown
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      aller
     
     
      chercher
     
     
      le
     
     
      serpent,
     
     
      un
     
     
      machiniste
     
     
      porte
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      interprète
     
     
      de
     
     
      Lulu
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      costume
     
     
      de
     
     
      Pierrot
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      aura
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      scène
     
     
      1
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      acte
     
     
      I,
     
     
      devant
     
     
      le
     
     
      rideau
     
     
      et
     
     
      la
     
     
      dépose
     
     
      devant
     
     
      le
     
     
      dompteur.
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      anticipation
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      que 
     
     
      musicale
     
     
      :
     
     
      ce
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      que
     
     
      par
     
     
      les
     
     
      leitmotive
     
     
      que
     
     
      Berg
     
     
      identifie
     
     
      les
     
     
      ani
     
     
      ɐ
     
     
      maux
     
     
      aux
     
     
      personnages
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      tigre
     
     
      est
     
     
      thématiquement
     
     
      iden
     
     
      ɐ
     
     
      tifié
     
     
      à
     
     
      Schoen
     
     
      et
     
     
      à
     
     
      son
     
     
      double
     
     
      Jack
     
     
      PEventreur,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ours
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      Athlète,
     
     
      le
     
     
      singe
     
     
      au
     
     
      Marquis,
     
     
      la
     
     
      vermine
     
     
      à
     
     
      Schigolch,
     
     
      etc.
     
     
      Inventaire
     
     
      théma
     
     
      ɐ
     
     
      tique
     
     
      où
     
     
      figure
     
     
      presque
     
     
      tout
     
     
      le
     
     
      matériau
     
     
      musical
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      le
     
     
      pro
     
     
      ɐ
     
     
      logue
     
     
      est
     
     
      bien
     
     
      un
     
     
      sommaire
     
     
      musical
     
     
      de
     
     
      celle-ci,
     
     
      mais
     
     
      qui
     
     
      perçoit
     
     
      la
     
     
      chose
     
     
      dans
     
     
      ce
     
     
      morceau
     
     
      de
     
     
      moins
     
     
      de
     
     
      cinq
     
     
      minutes,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      a
     
     
      pas
     
     
      préala
     
     
      ɐ
     
     
      blement
     
     
      étudié
     
     
      la
     
     
      partition
     
     
      ?
     
     
      Il
     
     
      semble
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui,
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      opéras
     
     
      contemporains,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      soit
     
     
      souvent
     
     
      évacué
     
     
      au
     
     
      profit
     
     
      du
     
     
      début
     
     
      in
     
     
      médias
     
     
      res
     
     
      (
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      notice
     
     
      écrite
     
     
      de
     
     
      programme
     
     
      pour
     
     
      ce
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      présentation
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre).
     
     
      Non,
     
     
      sans
     
     
      doute,
     
     
      parce
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      aurions
     
     
      conjuré
     
     
      la
     
     
      peur,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      angoisse
     
     
      que
     
     
      j
     
     
      ’
     
     
      ai
     
     
      évoquée
     
     
      au
     
     
      début.
     
     
      Mais
     
     
      parce
     
     
      que
     
     
      -
     
     
      ce
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      hypothèse
     
     
      -
     
     
      nous
     
     
      sommes
     
     
      empoissés
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      esthétique
     
     
      réaliste
     
     
      :
     
     
      le
     
     
      début
     
     
      in
     
     
      médias
     
     
      res
     
     
      produit
     
     
      un
     
     
      effet
     
     
      de
     
     
      réel.
     
     
      Il
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      fiction
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      non-fiction.
     
     
      Au
     
     
      cinéma,
     
     
      il
     
     
      arrive
     
     
      de
     
     
      même
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      réalisateurs
     
     
      ne 
     
     
      donnent
     
     
      le
     
     
      générique
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      après
     
     
      les
     
     
      premières
     
     
      séquences,
     
     
      ou
     
     
      bien
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      fin,
     
     
      après
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      histoire.
     
     
      Et
     
     
      puisque
     
     
      nous
     
     
      sommes,
     
     
      sujets
     
     
      modernes,
     
     
      per
     
     
      ɐ
     
     
      dus
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      monde
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      ne
     
     
      maîtrisons
     
     
      pas
     
     
      et
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      arri
     
     
      ɐ
     
     
      vons
     
     
      pas
     
     
      à
     
     
      penser,
     
     
      le
     
     
      début
     
     
      in
     
     
      médias
     
     
      res
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      accompagne
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      vision
     
     
      avec,
     
     
      importée
     
     
      par
     
     
      le
     
     
      roman
     
     
      et
     
     
      le
     
     
      cinéma
     
     
      américains.
     
     
      Les
     
     
      opéras
     
     
      contemporains
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      ont
     
     
      donc
     
     
      pas
     
     
      de
     
     
      prologue.
     
     
      Il
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      y
     
     
      en
     
     
      a
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      Lear
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Aribert
     
     
      Reimann,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      La
     
     
      Chatte
     
     
      anglaise
     
     
      de
     
     
      Hans
     
     
      Werner
     
     
      Henze,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      La
     
     
      Vera
     
     
      Storia
     
     
      de
     
     
      Berio,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      Erzsebet
     
     
      de
     
     
      Charles
     
     
      Chaynes,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      Saint
     
     
      François
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Assise
     
     
      de
     
     
      Messiaen,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      Docteur
     
     
      Faustus
     
     
      de
     
     
      Conrad
     
     
      Boehmer,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      La
     
     
      Noche
     
     
      triste
     
     
      de
     
     
      Jean
     
     
      Prodro-
     
     
      midès,
     
     
      ni
     
     
      dans
     
     
      O.P.A.
     
     
      mia
     
     
      de
     
     
      Denis
     
     
      Levaillant...
     
     
    
   
  

 
  
   
    
    
     
      
     
    
    
     
      L'ouverture
     
     
      d'opéra
     
     
      13
     
     
      L
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      Structurellement,
     
     
      le
     
     
      prologue
     
     
      suit
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture.
     
     
      Mais
     
     
      par
     
     
      rapport
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      question
     
     
      soulevée
     
     
      dans
     
     
      cette
     
     
      première
     
     
      partie
     
     
      :
     
     
      y
     
     
      a-t-il
     
     
      des
     
     
      dispositifs
     
     
      ou
     
     
      des
     
     
      messages
     
     
      autres
     
     
      que
     
     
      verbaux
     
     
      qui
     
     
      accompagnent
     
     
      et
     
     
      présentent
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre
     
     
      musicale,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture,
     
     
      purement
     
     
      instrumentale,
     
     
      et
     
     
      non
     
     
      voɐ
     
     
      cale
     
     
      ou
     
     
      chorale
     
     
      comme
     
     
      le
     
     
      prologue,
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      à
     
     
      même
     
     
      de
     
     
      fournir
     
     
      une
     
     
      réponse.
     
     
      A
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      origine,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      fanfare
     
     
      qui
     
     
      annonce
     
     
      le
     
     
      spectacle.
     
     
      Sa
     
     
      fonction
     
     
      première
     
     
      est
     
     
      de
     
     
      «
     
     
      faire
     
     
      faire
     
     
      silence
     
     
      »,
     
     
      comme
     
     
      dira
     
     
      Lacépède.
     
     
      Comme
     
     
      les
     
     
      trois
     
     
      coups
     
     
      du
     
     
      brigadier
     
     
      ou
     
     
      comme
     
     
      la
     
     
      sonnerie
     
     
      aujourd
     
     
      ’
     
     
      hui
     
     
      dans
     
     
      nos
     
     
      théâtres,
     
     
      elle
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      signal
     
     
      avertisseur. 
     
     
      Le
     
     
      signal,
     
     
      en
     
     
      effet,
     
     
      a
     
     
      trois
     
     
      caractéristiques
     
     
      :
     
     
      au
     
     
      niveau
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intention,
     
     
      il
     
     
      est 
     
     
      volontaire,
     
     
      contrairement
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      indice
     
     
      ;
     
     
      au
     
     
      niveau
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      structure,
     
     
      il
     
     
      a
     
     
      un
     
     
      sens
     
     
      global
     
     
      ;
     
     
      au
     
     
      niveau
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      fonction,
     
     
      il
     
     
      est
     
     
      utilitaire,
     
     
      lié
     
     
      à
     
     
      un
     
     
      contexte
     
     
      situationnel
     
     
      et
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      action.
     
     
      Il
     
     
      ne
     
     
      dépasse
     
     
      pas
     
     
      le
     
     
      niveau
     
     
      de 
     
     
      la
     
     
      communication
     
     
      et
     
     
      doit
     
     
      être
     
     
      perçu
     
     
      sans
     
     
      entraîner
     
     
      de
     
     
      recherches
     
     
      de
     
     
      signification.
     
     
      Cette
     
     
      ouverture
     
     
      ancienne
     
     
      est
     
     
      pragmatique
     
     
      :
     
     
      elle
     
     
      montre
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      usage
     
     
      que
     
     
      peuvent
     
     
      faire
     
     
      de
     
     
      certains
     
     
      messages
     
     
      (verbaux,
     
     
      musicaux...)
     
     
      des
     
     
      interlocuteurs
     
     
      visant
     
     
      à
     
     
      agir
     
     
      les
     
     
      uns
     
     
      sur
     
     
      les
     
     
      autres.
     
     
      Elle
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      acte,
     
     
      au
     
     
      sens
     
     
      où
     
     
      les
     
     
      linguistes
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      entendent,
     
     
      jussif,
     
     
      et
     
     
      un
     
     
      acte
     
     
      conventionnel
     
     
      :
     
     
      il
     
     
      ne
     
     
      se
     
     
      réalise
     
     
      que
     
     
      par
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      existence
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      sorte
     
     
      de
     
     
      cérémonial
     
     
      social,
     
     
      qui
     
     
      attribue
     
     
      à
     
     
      telle
     
     
      ou
     
     
      telle
     
     
      prestation,
     
     
      dans
     
     
      telle
     
     
      ou
     
     
      telle
     
     
      circonstance, 
     
     
      une
     
     
      valeur
     
     
      particulière.
     
     
      Sa
     
     
      signification
     
     
      est
     
     
      inséparable
     
     
      de
     
     
      ses
     
     
      condi
     
     
      ɐ
     
     
      tions
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      emploi.
     
     
      Musicalement,
     
     
      le
     
     
      premier
     
     
      exemple
     
     
      connu
     
     
      de
     
     
      ce
     
     
      type
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ouver
     
     
      ɐ
     
     
      ture
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      brève
     
     
      fanfare
     
     
      intitulée
     
     
      toccata
     
     
      précédant
     
     
      l
     
     
      'Orfeo
     
     
      de
     
     
      Monte
     
     
      ɐ
     
     
      verdi
     
     
      :
     
     
      brillante
     
     
      toccata
     
     
      jouée
     
     
      trois
     
     
      fois
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      riche
     
     
      orchestre
     
     
      rehaussé
     
     
      des
     
     
      timbres
     
     
      des
     
     
      flûtes,
     
     
      cometti
     
     
      et
     
     
      trombones,
     
     
      dont
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      instrumentation
     
     
      a
     
     
      été
     
     
      précisée
     
     
      par
     
     
      Monteverdi
     
     
      lui-même,
     
     
      avant
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      personnage
     
     
      allé
     
     
      ɐ
     
     
      gorique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      Musique
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      annonce
     
     
      au
     
     
      spectateur
     
     
      le
     
     
      sujet
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      œuvre,
     
     
      qui
     
     
      met
     
     
      en
     
     
      scène
     
     
      Orphée
     
     
      «
     
     
      dont
     
     
      les
     
     
      bêtes
     
     
      sauvages
     
     
      suivaient
     
     
      le
     
     
      chant
     
     
      »...
     
     
      Pendant
     
     
      plus
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      demi-siècle,
     
     
      on
     
     
      trouve
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      au
     
     
      début
     
     
      des
     
     
      opéras
     
     
      de
     
     
      brèves
     
     
      pièces,
     
     
      toccate,
     
     
      sinfonie,
     
     
      sonate
     
     
      ou
     
     
      canzone,
     
     
      dont
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      première
     
     
      est
     
     
      de
     
     
      signaler
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      imminence
     
     
      du
     
     
      spectacle.
     
     
      Stravinsky
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      est
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      LES
     
     
      MESSAGES
     
     
      NON
     
     
      VERBAUX
     
     
      amusé
     
     
      à
     
     
      réactiver
     
     
      cet
     
     
      ancien
     
     
      modèle
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture.
     
     
      Avec
     
     
      sa
     
     
      fanfare
     
     
      de
     
     
      cors
     
     
      et
     
     
      trompettes,
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      du
     
     
      Rake
     
     
      ’
     
     
      s
     
     
      Progress
     
     
      en
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      reprise
     
     
      paro
     
     
      ɐ
     
     
      dique
     
     
      :
     
     
      Not
     
     
      an
     
     
      ouverture
     
     
      ,
     
     
      or
     
     
      a
     
     
      prelude
     
     
      in
     
     
      the
     
     
      real
     
     
      sense,
     
     
      a-t-il 
     
     
      dit,
     
     
      but
     
     
      simply
     
     
      the
     
     
      equivalent
     
     
      of
     
     
      « 
     
     
      On
     
     
      va
     
     
      commencer
     
     
      5
     
     
      ».
     
     
      A
     
     
      cette
     
     
      fonction
     
     
      contingente
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      occasion,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      ajoute,
     
     
      pour
     
     
      cer
     
     
      ɐ
     
     
      tains,
     
     
      une
     
     
      fonction
     
     
      symbolique.
     
     
      Pour
     
     
      Roger
     
     
      Cotte,
     
     
      au
     
     
      théâtre,
     
     
      les
     
     
      trois
     
     
      coups
     
     
      du
     
     
      brigadier
     
     
      annoncent
     
     
      que
     
     
      désormais
     
     
      le
     
     
      lieu
     
     
      théâtral
     
     
      de
     
     
      ɐ
     
     
      vient
     
     
      sacré,
     
     
      hors
     
     
      du
     
     
      temps
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      espace
     
     
      réel.
     
     
      Il
     
     
      y
     
     
      aurait
     
     
      là
     
     
      un
     
     
      rite
     
     
      de
     
     
      passage.
     
     
      Pour
     
     
      lui,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      déjà
     
     
      ce
     
     
      que
     
     
      veut
     
     
      signifier
     
     
      Monteverdi,
     
     
      quand
     
     
      il
     
     
      fait
     
     
      exécuter
     
     
      trois
     
     
      fois
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      de
     
     
      YOrfeo.
     
     
      Cotte
     
     
      décèle
     
     
      une
     
     
      vaɐ
     
     
      leur
     
     
      magique
     
     
      dans
     
     
      ce
     
     
      nombre,
     
     
      cette
     
     
      triple
     
     
      exécution
     
     
      marquant
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      abandon
     
     
      du
     
     
      monde
     
     
      profane
     
     
      ou
     
     
      contingent
     
     
      et
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      entrée
     
     
      conjointe
     
     
      dans
     
     
      le
     
     
      monde
     
     
      enchanté
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      fable.
     
     
      Il
     
     
      remarque
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      aux
     
     
      dix-septième 
     
     
      et
     
     
      dix-huitième
     
     
      siècles,
     
     
      presque
     
     
      toutes
     
     
      les
     
     
      ouvertures
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      opéra,
     
     
      aussi
     
     
      bien
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      italienne
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      française,
     
     
      seront
     
     
      de
     
     
      construction
     
     
      ternaire
     
     
      6
     
     
      .
     
     
      A
     
     
      ce
     
     
      type
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      signalétique,
     
     
      fonctionnelle,
     
     
      va
     
     
      succéder 
     
     
      en
     
     
      effet
     
     
      un
     
     
      modèle
     
     
      musicalement
     
     
      plus
     
     
      ouvragé,
     
     
      en
     
     
      trois
     
     
      parties,
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      française
     
     
      ou
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      italienne,
     
     
      c
     
     
      ’
     
     
      est-à-dire
     
     
      lent-vif-lent,
     
     
      ou
     
     
      vif-lent-vif.
     
     
      Mais
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      comme
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      autre
     
     
      cas,
     
     
      la
     
     
      fonction
     
     
      est
     
     
      la
     
     
      même
     
     
      :
     
     
      dans
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ancienne
     
     
      société,
     
     
      un
     
     
      tel
     
     
      type
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      tout
     
     
      extérieure
     
     
      et
     
     
      surtout
     
     
      décorative,
     
     
      faisait
     
     
      office
     
     
      de
     
     
      maître
     
     
      de
     
     
      cérémonie,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      huissier
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      chambellan,
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      occasion
     
     
      de
     
     
      banquets,
     
     
      de
     
     
      festins,
     
     
      de
     
     
      parades
     
     
      de
     
     
      cour.
     
     
      De
     
     
      ce
     
     
      point 
     
     
      de
     
     
      vue,
     
     
      Rousseau,
     
     
      dans
     
     
      son
     
     
      Dictionnaire,
     
     
      crédite
     
     
      le
     
     
      modèle
     
     
      italien
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      plus
     
     
      grande
     
     
      efficacité.
     
     
      La
     
     
      raison
     
     
      que
     
     
      les
     
     
      Italiens
     
     
      donnent
     
     
      de
     
     
      leur
     
     
      distribution
     
     
      est,
     
     
      dit-il,
     
     
      que
     
     
      «
     
     
      dans
     
     
      un
     
     
      spectacle
     
     
      nombreux
     
     
      où
     
     
      les
     
     
      spectateurs
     
     
      font
     
     
      beaucoup
     
     
      de
     
     
      bruit,
     
     
      il
     
     
      faut
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      abord
     
     
      les
     
     
      porter
     
     
      au
     
     
      si
     
     
      ɐ
     
     
      lence
     
     
      et
     
     
      fixer
     
     
      leur
     
     
      attention
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      début
     
     
      éclatant
     
     
      qui
     
     
      les
     
     
      frappe
     
     
      »
     
     
      :
     
     
      Ils
     
     
      disent
     
     
      que
     
     
      le
     
     
      grave
     
     
      de
     
     
      nos
     
     
      ouvertures
     
     
      n
     
     
      ’
     
     
      est
     
     
      entendu
     
     
      ni
     
     
      écouté
     
     
      de
     
     
      personne,
     
     
      et
     
     
      que
     
     
      notre
     
     
      premier
     
     
      coup
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      archet,
     
     
      que
     
     
      nous
     
     
      vantons
     
     
      avec
     
     
      tant
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      emphase,
     
     
      moins
     
     
      bruyant
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      accord
     
     
      des
     
     
      instruments
     
     
      qui
     
     
      le
     
     
      précède,
     
     
      et
     
     
      avec
     
     
      lequel
     
     
      il
     
     
      se
     
     
      confond,
     
     
      est
     
     
      plus
     
     
      propre
     
     
      à
     
     
      prépa
     
     
      ɐ
     
     
      rer
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      auditeur
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ennui
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      à 
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      attention.
     
     
      Ils
     
     
      ajoutent
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      après
     
     
      avoir
     
     
      5.
     
     
      E.W.
     
     
      White,
     
     
      Stravinsky.
     
     
      The
     
     
      composer
     
     
      and
     
     
      his
     
     
      works,
     
     
      Faber
     
     
      &
     
     
      Faber,
     
     
      1966
     
     
      et
     
     
      1979,
     
     
      p.
     
     
      459.
     
     
      6.
     
     
      Roger
     
     
      Cotte,
     
     
      Musique
     
     
      et
     
     
      symbolisme,
     
     
      Dangles,
     
     
      1988,
     
     
      pp.46
     
     
      et
     
     
      155.
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      rendu
     
     
      le
     
     
      spectateur
     
     
      attentif
     
     
      il
     
     
      convient
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      intéresser
     
     
      avec
     
     
      moins
     
     
      de
     
     
      bruit
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      chant
     
     
      agréable
     
     
      et
     
     
      flatteur
     
     
      qui
     
     
      le
     
     
      dispose
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      atten
     
     
      ɐ
     
     
      drissement
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      on
     
     
      tâchera
     
     
      bientôt
     
     
      de
     
     
      lui
     
     
      inspirer
     
     
      ;
     
     
      et
     
     
      de
     
     
      terminer
     
     
      enfin
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      par
     
     
      un
     
     
      morceau
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      autre
     
     
      caractère,
     
     
      qui,
     
     
      tran
     
     
      ɐ
     
     
      chant
     
     
      avec
     
     
      le
     
     
      commencement
     
     
      du
     
     
      drame,
     
     
      marque,
     
     
      en
     
     
      finissant
     
     
      avec
     
     
      bruit,
     
     
      le
     
     
      silence
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      acteur
     
     
      arrivé
     
     
      sur
     
     
      la
     
     
      scène
     
     
      exige
     
     
      du
     
     
      spectateur.
     
     
      Sous
     
     
      la
     
     
      forme
     
     
      rudimentaire
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      fanfare
     
     
      ou
     
     
      sous
     
     
      la
     
     
      forme
     
     
      plus
     
     
      élaɐ
     
     
      borée
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      française
     
     
      ou
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      italienne,
     
     
      il
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      agit,
     
     
      dans
     
     
      les
     
     
      conditions
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      exécution
     
     
      et
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      écoute
     
     
      musicales
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      époque,
     
     
      de
     
     
      faire 
     
     
      taire
     
     
      les
     
     
      spectateurs,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      attirer
     
     
      leur
     
     
      attention.
     
     
      Cela
     
     
      dit,
     
     
      Rousseau
     
     
      ne
     
     
      borne
     
     
      pas
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      à
     
     
      cette
     
     
      fonction
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      avertissement
     
     
      et
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      injonction.
     
     
      Il
     
     
      veut
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      plus
     
     
      étroitement
     
     
      reliée
     
     
      à
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouvrage
     
     
      lyrique
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      précède
     
     
      :
     
     
      «Je
     
     
      sais
     
     
      bien
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      serait
     
     
      à
     
     
      désirer
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      il
     
     
      y
     
     
      eût
     
     
      un
     
     
      rapport
     
     
      propre
     
     
      et
     
     
      sensible
     
     
      entre
     
     
      le
     
     
      caractère
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      une
     
     
      ouverture
     
     
      et
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouvrage
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      annonce.
     
     
      »
     
     
      Cette
     
     
      mise
     
     
      en
     
     
      place
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      un
     
     
      nouveau
     
     
      type
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      est
     
     
      concomitante
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      évacuaɐ
     
     
      tion
     
     
      progressive
     
     
      du
     
     
      prologue.
     
     
      Désormais,
     
     
      on
     
     
      demande
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouver
     
     
      ɐ
     
     
      ture
     
     
      prépare
     
     
      au
     
     
      drame,
     
     
      et
     
     
      comme
     
     
      le
     
     
      prologue,
     
     
      à
     
     
      deux
     
     
      niveaux
     
     
      essenɐ
     
     
      tiellement
     
     
      :
     
     
      celui
     
     
      du
     
     
      registre
     
     
      et
     
     
      celui
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      argument.
     
     
      Désormais,
     
     
      les
     
     
      ouvertures
     
     
      à
     
     
      la
     
     
      Lully
     
     
      paraissent
     
     
      insipides,
     
     
      parce
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elles
     
     
      sont
     
     
      jetées
     
     
      au
     
     
      même
     
     
      moule,
     
     
      interchangeables,
     
     
      stéréotypiques.
     
     
      Dans
     
     
      De
     
     
      la
     
     
      liberté
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      d
     
     
      ’
     
     
      Alembert
     
     
      en
     
     
      1758
     
     
      remarque
     
     
      que
     
     
      «quelques
     
     
      écrivains 
     
     
      modernes
     
     
      »
     
     
      souhaitent
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      ouverture
     
     
      soit
     
     
      «
     
     
      la
     
     
      préface
     
     
      et
     
     
      comme
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      analyse
     
     
      de
     
     
      l
     
     
      ’
     
     
      opéra
     
     
      ».
     
     
      Quelques
     
     
      années
     
     
      plus
     
     
      tard,
     
     
      Gluck,
     
     
      dans
     
     
      Pépître
     
     
      dédicatoire
     
     
      de
     
     
      son
     
     
      Alceste,
     
     
      déclare
     
     
      :
     
     
      «J
     
     
      ’
     
     
      ai
     
     
      pensé
     
     
      que
     
     
      l
     
     
      ’
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      de
     
     
      ɐ
     
     
      vrait
     
     
      informer
     
     
      les
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      de
     
     
      la
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      de
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      ’
     
     
      action
     
     
      et
     
     
      former,
     
     
      en 
     
     
      quelque
     
     
      sorte,
     
     
      son
     
     
      argument.
     
     
      »
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      point
     
     
      de
     
     
      vue,
     
     
      les
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      à
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      ’
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      ne
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      pas
     
     
      mieux
     
     
      que
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      à
     
     
      la
     
     
      française.
     
     
      Le
     
     
      modèle 
     
     
      italien
     
     
      est
     
     
      à
     
     
      rejeter,
     
     
      car
     
     
      son
     
     
      finale,
     
     
      rapide,
     
     
      est
     
     
      bâti
     
     
      sur
     
     
      un
     
     
      rythme
     
     
      de
     
     
      danse,
     
     
      un
     
     
      passe-pied.
     
     
      Or
     
     
      le
     
     
      passe-pied,
     
     
      qui
     
     
      est
     
     
      un
     
     
      air
     
     
      de
     
     
      danse
     
     
      vive
     
     
      et
     
     
      légère,
     
     
      est
     
     
      bien
     
     
      mal
     
     
      venu
     
     
      dans
     
     
      la
     
     
      symphonie
     
     
      introductive
     
     
      à
     
     
      un
     
     
      drame
     
     
      lyrique.
     
     
      S
     
     
      ’
     
     
      ils
     
     
      ne
     
     
      sont
     
     
      pas
     
     
      tous
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      ’
     
     
      accord
     
     
      sur
     
     
      les
     
     
      règles
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      nouvelle 
     
     
      ouverture,
     
     
      les
     
     
      théoriciens
     
     
      considèrent
     
     
      tous
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      elle
     
     
      ne
     
     
      doit
     
     
      plus
     
     
      seuleɐ
     
     
      ment
     
     
      faire
     
     
      faire
     
     
      silence.
     
     
      Peut-être
     
     
      les
     
     
      conditions
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      écoute
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique
     
     
      rendent-elles
     
     
      caduque
     
     
      la
     
     
      conception
     
     
      précédente
     
     
      ?
     
     
      Toujours
     
     
      est-il
     
     
      qu
     
     
      ’
     
     
      en
     
     
      1785,
     
     
      Lacépède,
     
     
      dans
     
     
      sa
     
     
      Poétique
     
     
      de
     
     
      la
     
     
      musique,
     
     
      s
     
     
      ’
     
     
      inscrit
     
     
      en
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cri « Vive le Roi !». Quoi qu'il en soit, avec ou sans dédicace intégrée,
'ouverture s’est substituée au prologue, elle est bien alors telle que la
musicologie britannique "appelle : un prologue symphonique ».

Quoi qu'il en soit, c’est la possibilité méme qu’a le prologue
d’annoncer et caractériser I'ceuvre qui, paradoxalement, représente
pour Rousseau un danger : le prologue, dit-il dans son Dictionnaire,
risque de déflorer, d’user «d’avance les moyens de plaire et d’intéresser »,
musicalement s’entend. Il ne doit pas trop en faire, pour parler vulgai-
rement, et le musicien doit «s’y ménager ». Toujours est-il, qu'avec les
mots et par la musique, Rameau indique dans le prologue de Platée non
seulement le ton, le registre, mais aussi le sujet et Ihistoire :

Dans ces lieux, Fupiter lui-méme,

Descendu de sa gravité,

Par un risible stratagéme

Guérit jadis d’une épouse qu’il aime

La jalousie et la fierté.

Fe veux avec Thespis en retracer I'bistoire ;
La Gréce en garde encor la célébre mémoire,

dit le dieu de la raillerie, Momus, et ’Amour répond :

Dans vos concerts célébrez ma puissance,

Que I'aimable jeunesse y médite mes lois,
Qu’elle s’instruise a faire un choix

Digne de sa constance ;

Mais condamnez cent et cent fois

Des amours surannés la tendre extravagance.

En effet, la fonction préfacielle dans les prologues d’opéra opére es-
sentiellement dans deux directions, en général conjointes :

- les prologues annoncent un registre : gravis, mediocris, hu-
milis, et méme s’ils ne mettent pas en scéne les mémes personnages
que I'ceuvre, ils ont une fonction intégrative et ne sont pas sans per-
tinence a I’ceuvre, dés lors qu'ils mettent en scéne des dieux ou des
allégories amplifiantes, assurant au spectacle un caractére religieux,
aristocratique, etc. ;

~ ils donnent des informations sur Ihistoire et son déroule-
ment, qui sont des données pures. Et bien au-dela de I’époque
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Louverture d’opéra

Structurellement, le prologue suit I'ouverture. Mais par rapport a la
question soulevée dans cette premiére partie : y a-t-il des dispositifs
ou des messages autres que verbaux qui accompagnent et présentent
I’ceuvre musicale, 'ouverture, purement instrumentale, et non vo-
cale ou chorale comme le prologue, est plus 2 méme de fournir une
réponse.

A Vorigine, louverture n’est qu'une fanfare qui annonce le
spectacle. Sa fonction premiére est de « faire faire silence », comme
dira Lacépede. Comme les trois coups du brigadier ou comme la
sonnerie aujourd’hui dans nos thétres, elle est un signal avertisseur.
Le signal, en effet, a trois caractéristiques : au niveau de I'intention,
il est volontaire, contrairement a I'indice ; au niveau de la structure,
il a un sens global ; au niveau de la fonction, il est utilitaire, lié 2 un
contexte situationnel et a I’action. Il ne dépasse pas le niveau de
la communication et doit étre pergu sans entrainer de recherches de
signification.

Cette ouverture ancienne est pragmatique : elle montre
I'usage que peuvent faire de certains messages (verbaux, musicaux...)
des interlocuteurs visant 2 agir les uns sur les autres. Elle est un acte,
au sens ol les linguistes I'entendent, jussif, et un acte conventionnel :
il ne se réalise que par I'existence d’une sorte de cérémonial social,
qui attribue 2 telle ou telle prestation, dans telle ou telle circonstance,
une valeur particuliére. Sa signification est inséparable de ses condi-
tions d’emploi.

Musicalement, le premier exemple connu de ce type d’ouver-
ture est la bréve fanfare intitulée toccata précédant I'Orfeo de Monte-
verdi : brillante toccata jouée trois fois par un riche orchestre rehaussé
des timbres des flites, cornetti et trombones, dont I'instrumentation a
été précisée par Monteverdi lui-méme, avant que le personnage allé-
gorique de la Musique n’annonce au spectateur le sujet de I'ceuvre, qui
met en scéne Orphée « dont les bétes sauvages suivaient le chant»...
Pendant plus d'un demi-siécle, on trouve en effet au début des opéras
de bréves piéces, toccate, sinfonie, sonate ou canzone, dont la fonction
premiére est de signaler I'imminence du spectacle. Stravinsky s’est
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contemporaine ; et le disque est vendu emballé dans une pochette
avec des illustrations, une notice, etc. Tous ces signes et ces messages
constituent un entre-deux, une zone de transition — de transaction —
entre I'ceuvre et ses destinataires. Ils assurent et négocient sa présence
au monde, ils lui permettent de se manifester publiquement (publier,
’est porter 2 la connaissance publique), de s'insérer dans une situation
de communication définie et, cherchant implicitement a provoquer
I’acquiescement des récepteurs, ils tentent d’infléchir notre lecture de
la partition ou de programmer notre écoute de la réalité sonore, dans
une opération de guidage et de renforcement : actes d’accréditation,
ils relévent de 'art de persuader et de convaincre. Les ceuvres d’art, en
effet, n’ont pas de sens stable univoque, définitif, et les ceuvres musi-
cales encore moins que les autres, puisque la musique, mot 4 mot,
Cest-a-dire note A note, n’a pas de signification attestable, consignée
dans le dictionnaire. Elles adviennent, elles se constituent dans la ren-
contre entre une proposition et une réception ; entre des formes et les
attentes et compétences des différents publics qui les appréhendent.
Or la visée, nolens volens, de I'instance productive, des compositeurs et
des éditeurs, c’est de fixer le sens, d’énoncer par avance l'interpréta-
tion « correcte », légitime (celle de I'auteur, dans nos sociétés), qui
devra orienter la lecture ou ’écoute. Et parce que la fonction de tous
ces messages embrayeurs est d’obtenir cette écoute aux deux sens du
terme, ceux-ci ne sont pas indépendants du contexte socio-culturel o
ils sont produits. Discours sur 'ceuvre, ils sont en méme temps des
discours sur le monde et dans le monde. Cherchant 2 s’adapter sans
cesse, a adapter I'ceuvre 2 ses destinataires respectifs et successifs, a
I’évolution historique, ils ont tendance 2 se renouveler rapidement,
leur temporalité n’étant pas celle de 'ceuvre dans sa littéralité.

Cette zone de négociation entre I'ceuvre d’art et ses destina-
taires supputés ou réels a été repérée pour la premiére fois, semble-
t-il, sur le terrain de la littérature par Antoine Compagnon. Tous
ces éléments qui enveloppent I'ceuvre dessinent, a-t-il dit, une péri-
graphie « que I'auteur doit surveiller et ot il doit se surveiller, car
c’est d’abord alentour que se joue la recevabilité du texte ». Notes,
tables, bibliographie, mais aussi préface, avant-propos, introduction,
conclusion, appendices, annexes, toutes ces «avancées », « telles des
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vitrines d’exposition », font valoir le texte. Pragmatique, la périgra-
phie échappe a 'immanence du texte qu’elle met en situation dans la
suite historique des textes : « C’est une scénographie qui met le texte
en perspective, et 'auteur en est le centrel. » A sa suite et toujours
dans le domaine de la littérature, Gérard Genette a consacré une
étude fondatrice sur le sujet, laquelle constitue ma référence de base.
Cette zone intermédiaire, Gérard Genette I'appelle, lui, paratexte,
c’est-a-dire «titre, sous-titre, intertitres ; préfaces, postfaces, avertis-
sements, avant-propos, etc. ; notes marginales, infrapaginales, termi-
nales ; épigraphes ; illustrations ; priere d’insérer, bande, jaquette et
bien d’autres types de signaux accessoires, autographes ou allo-
graphes, qui procurent au texte un entourage (variable) et parfois un
commentaire, officiel ou officieux?... »

Par son existence méme, cet ensemble de messages de soutien
et de renfort récuse le tout-a-I’objet (’ceuvre dans son étre-la) de I'es-
thétisme. En termes linguistiques, il mobilise essentiellement les deux
fonctions cognitive et conative du langage verbal : d’information (rem
docere) et de persuasion (animos impellere). Il documente et il est un
plaidoyer pro domo. Au service de I'ceuvre et tributaire d’elle en ce qu’il
ne peut pas étre pensé en-dehors d’elle, il la contrdle et la permet, il en
facilite I'accés. C’est pourquoi Leo Hoek le compare a I'embrayeur qui,
pour les linguistes, déclenche le processus communicatif entre le texte
et son utilisateur ; a un catalyseur chimique ; ou encore, plus anthropo-
logiquement, 4 un rite de passage... Toujours ambivalent, puisqu’il in-
forme, mais aussi manipule3. Cet ensemble de messages peut méme
étre A dessein im-pertinent, incongru ; il peut désinformer, induire déli-
bérément en erreur, exercer un pouvoir d’occultation ou afficher son
irrelevance : impénétrables, les voies de la persuasion sont innom-
brables. On raconte que le titre Trois Morceaux en forme de poire fut

1. Antoine Compagnon, La Seconde Main ou le travail de la citation, Le Seuil,
1979, p. 328.

2. Gérard Genette, Palimpsestes, Le Seuil, collection Poétique, 1982, p. 9.
L’ouvrage sur le paratexte est Seuils, Le Seuil, collection Poétique, 1987.

3. Leo Hoek, « Une merveille qu’intime sa structure. Analyse sémiotique du
discours paratextuel », Degrés, n° 58, été 1989, p. a7.
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distance ne s’est pas encore substituée 2 la valeur d’usage. Pourquoi
Bach aurait-il chargé ses partitions d'indications quand, & Coethen
aupres du prince Léopold, il partageait la vie quotidienne de ses in-
terprétes, les musiciens du prince ? Ce qui caractérise la vie musicale
a I’époque baroque, c’est en effet I'absence de salles de concert pu-
blic, I'absence de public. La musique de tradition savante profane se
joue dans des cercles privés, de familiers. Au contraire, 3 partir du
moment o Iédition graphique prend dans la seconde moitié du dix-
huitiéme siécle son essor, ou le compositeur est de moins en moins
I'interpréte de son ceuvre publiée, imprimée, on voit celui-ci la com-
menter d’abondance, soucieux de la réception lointaine et aléatoire
d’une ceuvre qui lui échappe comme une bouteille a la mer, la mer
des multitudes, veillant au besoin a la qualité visuelle, plastique de la
page de titre : pour ses Trois Trios opus 1, pour piano, violon et vio-
loncelle, Beethoven demande 4 son éditeur viennois Artaria que
I’édition en soit agréable 2 regarder, nette et belle, et qu’elle porte
une page de titre ornée (rein und schin, auch mit einem zierlichen Titel-
blatte verseben). Dans la musique ancienne, telle n’était pas la situa-
tion : la séparation des pouvoirs entre le compositeur et I'interpréte
n’était pas consommée. Ainsi, aux dix-septiéme et dix-huitiéme
siecles, la dynamique n’était que rarement et parcimonieusement in-
diquée, la ligne mélodique sur la partition était souvent comprise
comme un schéma que 'exécutant devait orner. La pratique de la
basse chiffrée supposait que I'exécutant la réalisait a sa guise. Si on
remonte 2 la Renaissance, c’est I'indication du tempo qui fait défaut,
et non seulement I'instrument (les instruments) pour lequel I'ceuvre
est écrite n’est pas spécifié, mais il n’est pas dit si I'auteur souhaite
une exécution vocale ou instrumentale (et ceci, jusqu’au dix-hui-
tiéme siécle, dans bien des cas). La tradition décidait, et les contin-
gences. Au quatorziéme siécle, la plupart des Ballades de Guillaume
de Machaut comportent une partie chantée et une ou deux parties
instrumentales jouables par I'orgue, la cornemuse ou d’autres instru-
ments ad libitum.

On a beaucoup écrit sur la musique 2 partir de la mort de
Beethoven, et pourtant cette périgraphie de I'ceuvre musicale est di-
versement jugée, appréciée, par les acteurs eux-mémes, qu'il s’agisse
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tiale se démultiplie. Procédé que Berio, dit-il, emprunte a Joyce :
I’ceuvre n’est plus un objet, mais une figure en mouvement.

Cette poétique de I'ceuvre en devenir, ou de la dérivabilité des
structures, est plus familiére encore i Boulez. Boulez, on I'a dit, a
«I'imagination ruminante » : son ceuvre est, littéralement et pour une
grande part, la reprise, le prolongement et I'approfondissement d’elle-
méme. Visage nuptial connait trois versions, une premiére, en 1946,
sous forme de musique de chambre ; une deuxiéme, en 1957, grande
version orchestrale ; une troisiéme et derniére (?) en 1989, entiérement
remaniée, revue et complétée, qui marque I'aboutissement d’un long
processus de composition amorcé quarante-trois ans plus tot. Les trois
érats successifs refletent le mouvement de recherche, ’évolution d’une
pensée musicale. Ce «long compagnonnage », comme il dit lui-méme,
avec cette partition révéle un processus organique de développement
dont on peut suivre les transformations, avec point de départ, point
d’arrivée. De la méme maniére, Eclat et Eclat—Multiples, dont ’écriture
n’est pas achevée, sont liés par des procédures de développement d’un
matériau parfois commun. La partition de Cummings ist der Dichter est
elle aussi appelée 4 n’étre que le noyau conducteur d’un ensemble plus
vaste. Une deuxiéme version en a déja été donnée en 1986. La pre-
miére réalisation d’Explosante-fixe a été jouée en 1972, suivie de plu-
sieurs autres, dont I'avant-derniére est devenue le germe d’une bréve
composition pour fliite solo et petit ensemble, intitulée Memoriale, élé-
gie dédiée en 1985 i la mémoire du flitiste Lawrence Beauregard et
portant en sous-titre Explosante-fixe... originel. La partition de Répons a
€té remise a son tour sur le métier depuis ce qu’on ne peut qu’appeler,
dans le cas de Boulez, sa « premiére création », en 1981.

Méme nécessité d'une déclaration d’intention pour I'ceuvre
mobile, ni tout a fait la méme ni tout 2 fait une autre en chacune de
ses occurrences sonores : le disque n’en grave qu’une réalisation, la
figeant et 'immobilisant, alors qu’elle se veut pur réseau de possibili-
tés, sans commencement ni fin fixes ou déterminés. Sans déclaration
préalable, sans précaution oratoire, pas d’ceuvre mobile. Quant a
I’ceuvre conceptuelle, elle n’existe que par sa désignation verbale, et
la fonction d’appel des mots est ici a son comble : la piéce de John
Cage 4'33” est entiérement silencieuse, le pianiste faisant simplement



















OEBPS/images/126x422-7w319a9xgn0xv.png














OEBPS/images/1447x1118-065rcfrhh27tyz-s829.jpg


























































OEBPS/images/1650x2440-06k26wfmbmu7be-s727.jpg
Présentation xxi

suffit pas, tous les mots ne peuvent rien. Si ¢a marche, ils ne servent
a rien non plus. [...] The proof of the pudding is in the eating’. » Mais il
accorde une longue interview...

Curieusement, le philosophe Michel Serres tient des propos
proches, quand il présente i la presse Iédition de textes de philo-
sophes frangais qu'il veut débarrassés de commentaires d’accompa-
gnement : les vraies grandes éditions philosophiques sont muettes,
dit-il, « émaciées », nettes de tous « parasitages obéses », et en cela
elles ménagent une «lecture libre » (rien de plus surdéterminé que la
liberté, répondraient certains). Surtout, ajoute-t-il, rien ne vieillit
aussi vite que toutes ces gloses. Ce qui est reconnaitre le caractére
historique du paratexte, lequel se renouvelle plus vite que le texte,
parce qu'il négocie la réception immédiate de I’ceuvre. Mais com-
ment s’en passer ? Aussi, avec ses collaborateurs, il a inventé une
revue du méme nom que celui de I'édition générale des textes, o
sont réunies, mobiles par rapport aux ceuvres, les gloses en ques-
tion : on laisse le récepteur seul et dans le silence face a I'ceuvre,
mais pas trés longtemps®...

Pourtant et pour en revenir a la musique, on observe depuis
peu que la critique discographique dans les magazines spécialisés
prend en compte les textes qui, sur la pochette ou dans le coffret,
présentent I’ceuvre ou les ceuvres enregistrées ; signe d'une recon-
naissance, d’une promotion du commentaire verbal ? Jusque la,
seules 'ceuvre (un peu), 'interprétation (beaucoup) et la qualité tech-
nique de P’enregistrement étaient appréciées : résonances formant
halo autour des instruments, son confus et fatigant... Désormais, le
texte de présentation est «excellent», «concis », «savant», « pertinent »,
«instructif », ou au contraire «succinct », voire « étourdi». Son auteur
est un « brillant plaideur », il a « produit un petit chef-d’ceuvre »,
«pour le profit du plus grand nombre ». Cet intermédiaire, 4 I'occa-
sion professionnel de ce que Michel Serres appelle la glose, dont on
nous donne en général le nom, est un spécialiste pour les ceuvres an-
ciennes, un musicologue patenté pour les compositeurs du passé, ou

5. Diapason. Harmonie, n° 391, mars 1993.
6. Le Figaro, 25 février 1993.
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Présentation xv

force ou de gré, a I'enregistrement discographique de leur ceuvre la
primeur de leurs propos et commentaires, recueillis par exemple
dans une interview, et qui font de cet enregistrement une édition
princeps, que la partition ait été ou non, plus ou moins confidentiel-
lement, publiée précédemment. De gré : Stravinsky semble avoir été
I'un des compositeurs de sa génération les plus attentifs & 'apport de
I’enregistrement. Pour lui, le texte correct, authentique, c’est le so-
nore dans I'interprétation de I'auteur, étayé pour I'occasion de com-
mentaires verbaux, de notices écrites. Ces commentaires, ils sont a
I’occasion oraux, enregistrés sous forme de dialogue avec un interlo-
cuteur (Claude Samuel), pour I'édition discographique de ’ensemble
de 'ceuvre de Messiaen : au total, seize disques compacts de mu-
sique, un d’entretien, de conversation. Quand le compositeur est
mort, c’est I'interpréte qui, au disque, accorde une interview qui
tient lieu d’introduction 2 'ensemble : de la périgraphie a la péri-
phonie originale. Le vidéodisque n’est pas en reste, il ajoute I'image
a la parole. Il n’est pas rare aujourd’hui qu'un CDV fasse précéder
les exécutions musicales d'une interview de I'interpréte intégrant des
sous-titres en différentes langues et périodiquement interrompue
par des séquences de répétition.

Autre conséquence : le fait que la musique ne soit pas que par-
tition, mais aussi exécution sonore publique, rend de facto les lieux o
elle est jouée pertinents, porteurs d'un point de vue éditorial sur les
ceuvres, alors que le contexte de lecture de ’ceuvre littéraire
— comme le contexte d’écoute du disque ~ est plus anomique, indiffé-
rencié. Les lieux parlent, ils ont des effets de sens. Les compositeurs
et les producteurs le savent, qu’il s’agisse d’une création, d’une re-
prise en concert /fve, d’un enregistrement sur vidéodisque ou d’une
émission de télévision. Ils cherchent des /iewx forts, comme disent les
attachés de presse, c’est-3-dire congruents : la majesté de I'abbaye
d’Ottobeuren pour I'enregistrement de La Création de Haydn, «les
cloches de I'abbaye venant seules, telles des voix d’outre-tombe, sa-
luer la fin du concert », comme I’écrivit un critique. Pour une série
d’émissions musicales de Monteverdi 3 Bartok sur la Sept-FR 3 en
1989, les auteurs avaient choisi de tourner au studio de la Pointe a
Paris, et ils s’en sont expliqués dans 'argumentaire : « Ce lieu a été
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Chronique de la guerre et de la paix, le prologue est Ia pour
nous rappeler que les livrets d’opéra obéissent presque tous a une ins-
piration épique. L’opéra trouve son origine dans I’épopée dont il est
un avatar mondain. Véritable substitut du Grand (Euvre, comme son
nom I'indique encore, il atteint la souveraineté et atteint a la souverai-
neté, comme on I’a dit : autoportrait avec souverain. Le prologue
prend alors le sens d’un envoi, d’une dédicace. Simulacre de 'offrande
sacrificielle, il est le répondant de I’épitre dédicatoire en littérature,
laquelle fut de rigueur jusqu’a la fin du dix-huitiéme siécle et dont le
théme obligé de la flatterie flagorneuse était celui de la ressemblance :
dans épitre dédicatoire de Pompée, Corneille compare son héros au
dédicataire de I’ceuvre, Mazarin : « Je présente [...] le plus grand per-
sonnage de I'ancienne Rome au plus illustre de la nouvelle. »

Annoncer

Née de lhistoire, cette fonction d’adresse mourra de I'histoire. Née de
I’'empathie d’un petit nombre d’agents de décision de I'appareil social
global — les Princes — qui ménent histoire de I'époque et font bénéfi-
cier 'opéra de ce que les sociologues appellent une intensification socio-
culturelle, cette fonction sera obérée dés lors que I'opéra passera de la
Cour a la ville et aux théitres publics, et dés lors aussi que la notion
d’auteur prendra I'importance que nous savons. Significativement, elle
sera relayée par la fonction préfacielle (jentends par préface tout dis-
cours produit i propos de et sur I'ceuvre qui suit). Et puisque la nais-
sance de Iécrivain au sens moderne du terme précede, historiquement,
celle du musicien, on voit Corneille publier en 1660 son Théitre
«complet» et supprimer presque toutes les épitres dédicatoires au pro-
fit d’«examens » plus techniques, ce que nous appelons aujourd’hui des
préfaces. La dédicace commence alors d’étre considérée comme un ex-
pédient quelque peu dégradant. Au dix-neuvieme siécle, I’écrivain, in-
vesti d'un immense pouvoir sur 'opinion, ne reléve plus ni des rois ni
des grands. Il ne s’adresse plus 2 eux, non parce qu'il méprise la gran-
deur, mais parce qu'il la détient lui-méme. C’est Balzac.

Méme s'il se maintient, le prologue d’opéra est vite frappé de
désuétude au dix-huitieme siécle, parce qu'il participe d’une liturgie
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Le prologue d’opéra 7

royale. Dans la préface qu'il écrit pour Les Indes galantes, Fuzelier dé-
clare que, soucieux de plaire au public, il a tenté de divertir celui-ci
«sans le secours des dieux et des enchanteurs ». Son prologue
montre cependant le palais d’Hébé, déesse de la jeunesse, Bellone,
déesse de la guerre, puis I’Amour. Mais 'opéra n’est plus la chose
privée du roi, et I'adresse a ce dernier disparait. Le jeu allégorique,
pure survivance, est dépersonnalisé. Quelques années plus tard, Ra-
meau supprimera ce prologue purement et simplement, comme il
supprimera a la reprise en 1754 celui de la version originale de Cas-
tor et Pollux, en 1737. En 1749, Zoroastre n’a pas de prologue — c’est
une innovation en France, car les prologues disparaissent plus tot en
Italie et en Angleterre — et I'ceuvre commence par une ouverture
dont Rameau indique le programme implicite dans une note impri-
mée dans I’édition du texte, note qui figure aussi sur la partition ma-
nuscrite de la version de 1756 conservée a la Bibliothéque nationale :

La premiére partie est un tableau fort et pathétique du pouvoir
barbare d’Abramane et des gémissements des peuples qu’il opprime.
Un doux calme succéde : Pespoir renait. — La seconde partie est une
image vive et riante de la puissance bienfaisante de Zoroastre et du
bonbeur des peuples qu’il a délivrés de oppression.

Bien qu’elle soit thématiquement (au sens musical) indépendante,
'ouverture évoque des états d’ame et des sentiments qui correspon-
dent a ceux qui prédominent dans I'ceuvre dont elle cherche, par
avance, a souligner les aspects principaux. Sa structure anticipe sur le
partage et I'atmosphére manichéistes qui régnent sur I'ceuvre. En
1768, Rousseau remarque cependant dans son Dictionnaire de mu-
sigue que les opéras frangais sont «les seuls o I'on ait conservé des
prologues », mais il ne retient de ces derniers que la fonction de pré-
sentation, puisqu’il définit le prologue comme une «sorte de petit
opéra qui précede le grand, I'annonce et lui sert d’introduction? ».
Cette fonction de présentation, elle est a 'ceuvre, par
exemple, dans le prologue d’Hippolyte et Aricie. D’une part la lonange
du roi est absente. D’autre part, l'intrigue est liée a I'histoire de la

3.].-J. Rousseau, Dictionnaire de musique, article « Prologue ».
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I'histoire méme de notre musique. Pour certains, nous serions at-
teints de néopathie, et les compositeurs de compulsion prototypique.
Qu'il soit le sujet comme personne du romantisme, dont I'ceuvre se
veut I’expression (plus ou moins codée) et la projection (plus ou
moins représentative) de son moi, ou qu'il soit, au vingtiéme siécle,
le sujet compositionnel qui revendique la «liberté de poser des axiomes »
qui ne devraient rien ni i la Nature ni 3 'Histoire (?), le génie musi-
cal individualisé propose quelque chose comme origine unique d’une
ceuvre musicale, et la valeur d’originalité est exacerbée. Or, dés
qu’une ceuvre se veut dictée par un projet personnel, dés qu’elle est
peu ou prou nouvelle quant au matériau, aux techniques, aux formes
qu’elle met en jeu et dont les critéres esthétiques ou techniques
regus ne permettent pas d’apprécier la spécificité, elle requiert la
médiation du commentaire.

L’inflation périgraphique est corrélative du statut nouveau du
musicien a partir de Beethoven. A partir de Beethoven en effet, on a
commencé a écrire beaucoup sur la musique. Le musicien est devenu
un artiste, effacant I'image de I'artisan. Se détachant peu a peu de la
pratique de la musique tout au long du dix-neuvieme siécle, le musi-
cien va parler de plus en plus de son activité compositionnelle, de sa
pensée musicale, de son esthétique. Schumann, Berlioz, Wagner,
Schénberg, tous mauvais instrumentistes, ont laissé une quantité si-
gnificative d’écrits, consacrant le divorce, pour la musique, entre ac-
tivité manuelle et activité intellectuelle. L’abondance d’écrits est liée
a l'intronisation de I'auteur comme institution, personne civile, pas-
sionnelle, biographique, exergant sur son ceuvre cette formidable pa-
ternité que I'on sait.

Tout ce dispositif, cet appareil de célébration de I'ceuvre au
moment o elle est portée a la connaissance du public, est tributaire
de la situation de communication. Et déja, du fait général de la lente
et siire décontextualisation fonctionnelle de la musique, religieuse,
puis politique, au bénéfice du concert en ville, puis du disque, avec le
passage d’une musique comme activité 2 une musique comme objet
esthétique, émancipée de ses occasions, ce qui ne peut qu’appeler le
commentaire et la présentation. La discrétion relative des partitions
anciennes tient au fait que la valeur d’échange, la communication a
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hors-texte est mise en défaut : est-ce la musique qui commente la pa-
role et les dessins, ou la parole et les dessins qui commentent et illus-
trent la musique ? Et y a-t-il commentaire ? Ne sommes-nous pas en
présence d’un « livre-partition » ? Nous savons qu’au départ, un édi-
teur parisien demanda a Satie de composer vingt courts morceaux
pour accompagner un album de dessins de Charles Martin représen-
tant différents sports. Mais une ceuvre n’est pas le relevé de son his-
toire, de sa genése.

C’est peut-étre I’absence en musique de signification attes-
table et échangeable qui, pour une part, rend compte de I'abondance
des mots autour de I’ceuvre musicale (instrumentale, j’entends).
Nietzsche dénongait dans cette tendance 3 ramener le symbolique 2
I'intelligible afin d’en conjurer le pouvoir, le danger, les aléas, la vic-
toire dans la civilisation occidentale du Jogos sur le muthos, de
I’homme théorique sur I’homme tragique. Dégradation 4 imputer a
I’occasion aux compositeurs eux-mémes, i certains d’entre eux. Dans
son Essai sur la vraie maniére de jouer des instruments i clavier, Carl
Philipp Emanuel Bach préconisait le recours aux mots afin d’assurer
une meilleure compréhension de la musique. Pour que les interprétes
jouent chaque ceuvre avec le sentiment qui lui convient, il conseillait
aux compositeurs de « placer encore quelques mots outre I'indication
de mouvement » pour en «expliquer » un peu le « caractére ». Ce re-
cours a Iexplication, Liszt le justifiait comme prévention de tous les
délits interprétatifs quant a la vérité de I’ceuvre, entendez, celle de
Iauteur. Dans sa lettre 2 George Sand du 12 février 1837, il déclare
que ce discours de I'auteur en téte de son ceuvre est indispensable
pour éviter «une foule de traductions erronées, de conjectures hasar-
dées, d’oiseuses paraphrases d’une intention que le musicien n’a ja-
mais eue et de commentaires interminables reposant sur le vide ».

L’abondance du commentaire est donc due pour une part 3 la
double existence de I’ceuvre musicale, A sa double manifestation écrite
et sonore. Dans nos sociétés, la musique est un «art 2 deux temps »,
pour reprendre la formule ’Henri Gouhier. Cette double manifesta-
tion nous vaut d’une part un ensemble de messages sur la partition,
d’autre part, toutes sortes de prestations auctoriales-éditoriales au
concert (affiche, programme, intervention orale du compositeur ou
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CE DISCOURS PARALLELE, ces messages d’accompagnement, j’ai
laissé entendre jusqu’ici qu'ils étaient pour la plus grande part de na-
ture verbale. Certains éléments non verbaux qui entourent I'ceuvre
musicale, partition ou réalité sonore, sont cependant a prendre en
considération parce que, comme les messages verbaux, ils donnent des
informations sur ’ceuvre ou ils tentent de nous amener a elle, de nous
en faciliter 'accés ou de nous préparer  la bien recevoir. Telle est la
visée des dessins, illustrations et graphismes divers qui se donnent a
voir sur la partition, mais aussi sur I'affiche, le tract-prospectus, le
programme de concert et la pochette de disque, dus quelquefois au
compositeur, le plus souvent aux éditeurs en ce qu'ils en assument la
responsabilité. Telle est aussi la visée, le plus souvent inconsciente, de
I'interpréte dont I'attitude et la gestique commentent, dans un lan-
gage corporel plus ou moins codé et appris, la musique au moment
méme o il la joue. Telle est déja la visée de la musique elle-méme
qui, dans certains de ses emplois, toute seule ou conjointe au langage
verbal, fait office de dédicace ou de préface. C'est le cas de I'ouverture
et du prologue d’opéra.

Le prologue d’opéra

Le prologue assume trois fonctions principales, conjointes ou non :
préparer, interférer, annoncer. Elles vont étre évoquées successivement.

Préparer

Les historiens de la musique nous disent que le prologue d’opéra est
directement issu du ballet de cour, lequel s'organise durant le der-
nier tiers du seiziéme siécle. Mais 'existence d’un prologue,
par exemple, dans la tragédie grecque antique qui participe d'une
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tragédie lyrique qui suit, alors que I'ouverture a encore, elle, en
1733, la forme 2 la Lully d’un /ent suivi d’un vite fugué : sans pro-
gramme. Le prologue s’ouvre sur un cheeur d’habitants de la forét
qui chantent les louanges de leur déesse Diane. Il va mettre en scéne
la rivalité de Diane et de Cupidon, qui suscitera I’action de cette tra-
gédie. La dispute entre les deux divinités sera interrompue par Parri-
vée et I'arbitrage de Jupiter : le dieu Amour, comme par le passé,
aura le droit de violer le domaine de Diane, mais un jour seulement
par an désormais, et il est exigé que ce soit pour présider a des
amours terminées par un mariage, ce qui sera le cas pour Hippolyte
et Aricie dans le drame qui suit. A la fin du prologue et avant de se
retirer dans les airs comme Jupiter, Diane promet en effet de secou-
rir Hippolyte et Aricie. Fonction préfacielle donc, en ce que le sujet
et I'histoire de I'opéra sont indiqués, ainsi que le dénouement.

Alors qu'il se maintient ici ou la dans la seconde moitié du dix-
huitiéme siécle, le prologue n’est plus guére pris en compte par les
théoriciens. Pas plus que Chabanon, Lacépéde ne le mentionne, alors
qu'il consacre un long chapitre a I'ouverture, qui est pour lui le « pé-
ristile » de 'opéra, ce que I'exorde est au discours, et dont il examine en
dérail toutes les espéces, depuis la simple fanfare signalétique d’ori-
gine, jusqu’a 'ouverture & programme la plus élaborée. On observe,
aux dépens du prologue en général, la formidable promotion de I'ou-
verture, comme si on croyait désormais la musique instrumentale ca-
pable d’ «informer les spectateurs de la nature de I’action » et de
«former, en quelque sorte, son argument », pour reprendre les
termes de Gluck dans I’épitre dédicatoire a Léopold, duc de Toscane,
d’Alceste. Comme une préface verbale, "ouverture peut faire office et
de sommaire et de commentaire de I'ceuvre, et méme, a I'occasion, de
dédicace : le programme de 'ouverture d’Acanthe et Céphise est lié,
non a laction scénique, mais a la circonstance contextuelle, la nais-
sance du duc de Bourgogne. En trois mouvements et moyennant,
certes, des titres verbaux, Rameau célébre instrumentalement et au-
tant que faire se peut, la naissance du Bourbon. Le premier mouve-
ment, Vewux de la nation, est un prélude lent. Le deuxiéme, Feux d’ar-
tifice, est annoncé par cinq mesures de tocsin et ponctué de coups de
canon. Le troisieme, Fanfare, contient une imitation rythmique du
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classique : la premiére partie de Romeéo et Fuliette de Berlioz est tout
entiére constituée par un prologue. Il est vrai que cette ceuvre est
particuliére, c’est un opéra instrumental pour orchestre, qui a bien
besoin d’étre éclairé par un avant-texte, ici partie intégrante de I'ou-
vrage. Dans le prologue, un petit checeur de quatorze voix et le
contralto, puis un ténor, exposent en effet le drame familial, évo-
quent la féte chez les Capulets, la rencontre de Roméo et Juliette, la
scéne du balcon, la tristesse de Roméo, le dénouement tragique pour
les deux amants, la réconciliation in extremis des deux familles. Dans
la version originale, le chceur, s'adressant au public, concluait le pro-
logue par ces vers :

Tels sont d’abord, tels sont les tableaux et les scénes
Que devant vous, cherchant des routes incertaines,
L’orchestre va tenter de traduire en accords.
Puisse votre intérét soutenir nos efforts.

Dans le prologue d’Ariane 4 Naxos, non seulement 'opéra qui suit est
caractérisé du point de vue de son registre, non seulement des infor-
mations sont données sur les personnages et sur I’action en cours et 2
venir, mais la présence du personnage du Compositeur nous vaut un
discours d’auteur (composite : celui du librettiste Hofmannsthal et
celui de Richard Strauss), une profession de foi esthétique et éthique
sur I'opéra, I'art, les artistes... Manuel Couvreur a montré que, chez
Lully, non seulement ces fonctions intégratives et distributionnelles,
comme disent les linguistes, étaient déja i I’exercice, mais qu’en plus
le prologue avait une relation structurelle avec la tragédie qui suit,
dont il est le double anticipé en réduction®. Seuls, les protagonistes et
les noms changent, les fonctions et les actes sont les mémes : dans
Cadmus et Hermione, dans Thésée, par exemple. La musique est partie
prenante dans ce parallélisme structurel : la plupart des interprétes
du prologue sont appelés a chanter dans la tragédie, dans de mémes
emplois vocaux évidemment. L’ouverture précéde le prologue, et elle
est reprise avant la tragédie, ce qui accentue le parallélisme.

4. Manuel Couvreur, fean-Baptiste Lully. Musique et dramaturgie au service du
Prince, Marc Vokar éditeur, 1992, pp. 325 et 327.
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choisi parce qu’il répondait au dessein de I’émission. Il convenait de
proscrire dans le décor méme tout ce qui pouvait entretenir les cli-
chés associés a la musique classique, i savoir : les connotations sa-
vantes ou culturelles (abbayes, musées, hétels du Marais), solennelles
(salles de concert), bourgeoises (salons). » Changement de décor pour
le cycle des Concerts rares, s'installant en 1990 pour leur quatriéme
saison au Théitre Grévin : « Rien ne vaut d’étre replacé dans son
cadre, écrivit alors Jacques Doucelin dans Le Figaro. C’est ce qu’ont
compris les responsables des Concerts rares, en s'installant dans le
charmant écrin fin de siécle du Théatre Grévin, eux qui vouent leurs
efforts a la redécouverte des compositeurs frangais du tournant du
siécle. » Au contraire, Boulez dirige Répons, dans le cadre du Festival
d’Avignon de 1988, a la carriére Callet 2 Boulbon : décor minéral a
ciel ouvert, aride, austere, ascétique, grandiose.

D’autres raisons expliquent cette inflation du commentaire
verbal : non soumise 2 la contrainte du sens, la musique est plus libre
que la littérature d’inventer des formes, de les renouveler, et dans la
civilisation de la nécessité historique qui est la notre, de I'irréversibi-
lité de I’histoire, de la remise en cause de I'héritage (Schonberg est
mort, Eloge de I'amnésie...), elle ne s’en est pas privée. Pour s'en
convaincre, il suffit de comparer le processus historique fortement
statique de la musique traditionnelle en Inde et en Asie et les proces-
sus dynamiques de la musique occidentale. Périodiquement, celle-ci
abolit son langage et les formes qui lui sont attachées. A partir du
poéme symphonique, on est passé d’une musique déductive, avec
schémes formels constitués (la forme-sonate, par exemple), 2 une
musique inductive qui invente (ou qui tente d’inventer) a chaque fois
sa forme particuliere. Puis en peu de temps, le principe des modula-
tions accumulées a mené 2 I'atonalisme. La fonction thématique s’est
diluée progressivement. Le rythme s’est libéré en évoluant vers les
valeurs irrationnelles. On a manipulé des sons complexes dans les
studios électroacoustiques, inventé de nouveaux instruments. Notre
tradition, c’est celle du nouveau. Depuis Beethoven, 3 peu prés, la
conscience historique du compositeur est sous le signe de la conti-
nuité et de la différence : il lui faut marquer sa différence entre son
style propre et les styles du passé. Ce processus de différenciation est
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bien I'interpréte (Claudio Arrau pour Beethoven, Brendel pour
Liszt) ; enfin, le compositeur lui-méme pour une ceuvre
d’aujourd’hui, ou son exégéte patenté qui le représente : David Os-
mond-Smith pour Berio, Robert Piencikowski pour Boulez. Pour la
gravure phonographique, en 1984, d’Un Coup de dés, Claude Ballif a
demandé a Daniel Charles de se charger du texte de présentation.
Dans une lettre, publiée dans le numéro 28 de la revue Digraphe, il
fournit 3 Daniel Charles toutes informations utiles sur I'ceuvre et sa
gestation et il prie son ami de «corriger » ce qui lui semble mal dé-
fini, d’y ajouter ses propos, bref d’étre son « transformateur ». La no-
tice de la pochette est en effet signée Daniel Charles. Mais il arrive
aussi que des compositeurs recourent aux services de « négres» qu’ils
rétribuent pour la rédaction de textes qu'ils signeront pourtant.
Quant a I'attitude du public a I’égard de tous ces messages qui
s'interposent entre I'ceuvre et lui, elle est plus difficile 2 évaluer. La
sociologie de la réception des ceuvres d’art devrait pouvoir apporter
des éléments de réponse plus précis : sur quoi, aujourd’hui, se déter-
mine I'acheteur dans un magasin, quand il choisit un disque ? Lit-il
le texte sur la couverture de la pochette ? Dans quelle mesure est-il
sensible a I'illustration ? Une fois le disque acheté, et quelles
qu'aient été les motivations ou les incitations, que fait-il du texte de
la notice, dans la boite du disque ? Les mémes questions se posent
pour I'affiche, le programme au concert. A la radio, journalistes et
producteurs d’émissions annoncent les titres, sous-titres, lisent a
I'occasion des lettres dédicatoires, des préfaces, commentent I'ceuvre
programmée : au total, 16 % de paroles par rapport a la musique sur
les ondes de France Musique en 1983. Or, des auditeurs écrivent ré-
gulierement & France Musique pour se plaindre d'un excés de pa-
roles. Mais quel est le pourcentage de ceux qui ne veulent qu’une
simple diffusion de la musique par rapport aux autres, ceux qui
n’écrivent pas ? Toujours est-il qu’en 1991, le directeur de la Mu-
sique a Radio France n’a pas renouvelé son contrat 2 la déléguée aux
programmes musicaux. Entre autres motifs invoqués : elle n’avait
pas réduit le temps de parole sur France Musique. En mars 1992, ce
directeur affirmait que les derniers pointages effectués donnaient
une moyenne de quatorze minutes par heure, alors que dans les an-
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rendu le spectateur attentif, il convient de Pintéresser avec moins
de bruit par un chant agréable et flatteur qui le dispose a latten-
drissement qu’on tichera bientit de lui inspirer ; et de terminer
enfin Powverture par un morceau d’un autre caractére, qui, tran-
chant avec le commencement du drame, marque, en finissant avec
bruit, le silence que lacteur arrivé sur la scéne exige du spectateur.

Sous la forme rudimentaire de la fanfare ou sous la forme plus éla-
borée de I'ouverture 2 la frangaise ou  Iitalienne, il s’agit, dans les
conditions d’exécution et d’écoute musicales de I'époque, de faire
taire les spectateurs, d’attirer leur attention.

Cela dit, Rousseau ne borne pas I'ouverture i cette fonction
d’avertissement et d’injonction. Il veut 'ouverture plus étroitement
reliée a 'ouvrage lyrique qu’elle précéde : « Je sais bien qu'il serait 2
désirer qu’il y eit un rapport propre et sensible entre le caractére
d’une ouverture et celui de I'ouvrage qu’elle annonce. » Cette mise en
place d’un nouveau type d’ouverture est concomitante de 1'évacua-
tion progressive du prologue. Désormais, on demande que I'ouver-
ture prépare au drame, et comme le prologue, 4 deux niveaux essen-
tiellement : celui du registre et celui de I'argument. Désormais, les
ouvertures 2 la Lully paraissent insipides, parce qu’elles sont jetées au
méme moule, interchangeables, stéréotypiques. Dans De la liberté de
la musique, d’Alembert en 1758 remarque que « quelques écrivains
modernes » souhaitent que I'ouverture soit « la préface et comme
I'analyse de I'opéra ». Quelques années plus tard, Gluck, dans I'épitre
dédicatoire de son Alceste, déclare : «J’ai pensé que I'ouverture de-
vrait informer les spectateurs de la nature de 'action et former, en
quelque sorte, son argument. » De ce point de vue, les ouvertures a
I'italienne ne valent pas mieux que celles a la francaise. Le modele
italien est a rejeter, car son finale, rapide, est bati sur un rythme de
danse, un passe-pied. Or le passe-pied, qui est un air de danse vive et
légere, est bien mal venu dans la symphonie introductive 2 un drame
lyrique. S’ils ne sont pas tous d’accord sur les régles de la nouvelle
ouverture, les théoriciens considérent tous qu’elle ne doit plus seule-
ment faire faire silence. Peut-étre les conditions d’écoute de la
musique rendent-elles caduque la conception précédente ? Toujours
est-il qu'en 1785, Lacépéde, dans sa Poétique de la musique, s'inscrit en
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Dans le prologue de Lu/u, Berg inscrit son ceuvre sous le
signe de la dérision et du gringant : un dompteur vulgaire et
bruyant présente au public les animaux de sa ménagerie. Berg fabu-
liste fait de ces animaux les symboles des personnages qui s’entre-
tueront dans l'opéra. Il le fait de fagon chiffrée, sauf pour le ser-
pent : au moment o le dompteur demande 4 son clown d’aller
chercher le serpent, un machiniste porte l'interpréte de Lulu dans
le costume de Pierrot qu’elle aura dans la scéne 1 de I'acte I, devant
le rideau et la dépose devant le dompteur. L’anticipation n’est que
musicale : ce n’est que par les /eitmotive que Berg identifie les ani-
maux aux personnages de I’opéra : le tigre est thématiquement iden-
tifié 2 Schoen et 2 son double Jack I’Eventreur, Pours 2 I'Athléte, le
singe au Marquis, la vermine a Schigolch, etc. Inventaire théma-
tique ol figure presque tout le matériau musical de I'ceuvre, le pro-
logue est bien un sommaire musical de celle-ci, mais qui pergoit la
chose dans ce morceau de moins de cing minutes, s'il n’a pas préala-
blement étudié la partition ?

Il semble qu’aujourd’hui, dans les opéras contemporains, le
prologue soit souvent évacué au profit du début in medias res (et de
la notice écrite de programme pour ce qui est de la présentation de
I'ceuvre). Non, sans doute, parce que nous aurions conjuré la peur,
I’angoisse que j’ai évoquée au début. Mais parce que — ce n’est
qu’une hypothése — nous sommes ezpoissés dans 'esthétique réaliste :
le début in medias res produit un effet de réel. Il est la fiction de la
non-fiction. Au cinéma, il arrive de méme que les réalisateurs ne
donnent le générique qu’aprés les premiéres séquences, ou bien 2 la
fin, aprés I’histoire. Et puisque nous sommes, sujets modernes, per-
dus dans un monde que nous ne maitrisons pas et que nous n’arri-
vons pas a penser, le début in medias res saccompagne de la vision
avec, importée par le roman et le cinéma américains. Les opéras
contemporains n’ont donc pas de prologue. Il n’y en a ni dans Lear
d’Aribert Reimann, ni dans La Chatte anglaise de Hans Werner
Henze, ni dans La Vera Storia de Berio, ni dans Erzsebet de Charles
Chaynes, ni dans Saint Frangois d’Assise de Messiaen, ni dans Docteur
Faustus de Conrad Boehmer, ni dans La Noche triste de Jean Prodro-
mideés, ni dans O.P.A. mia de Denis Levaillant...
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donné comme une boutade en réponse 4 une remarque de Debussy
reprochant a Satie, I'auteur des piéces en question, de trop peu se
soucier de la « forme ». §’il n’est pas impertinent, le titre peut étre
abscons, par le recours a des néologismes, a I’bapax legomenon : Satie,
Gymmnopédies, Gnossiennes ; Varese, Octandre, Hyperprism... De son
c6té, I'ceuvre est tributaire de son entourage, elle lui est subordon-
née en ce qu’elle ne peut étre portée a la connaissance du public sans
une présentation au moins embryonnaire, fit-elle noyée dans les
premiéres ou les derniéres pages du texte, intégrée a lui, comme
dans ’Antiquité ou au Moyen Age. Bref, la présentation d’une
ceuvre existe depuis qu'il existe des ceuvres.

Certaines compositions musicales sont méme étroitement dé-
pendantes de leur périgraphie sous peine d’étre dénaturées. Les
mots qui les présentent définissent leur statut. Leur médiation est
obligée, ce sont eux qui les font apparaitre telles que le compositeur
les a voulues : le principe du work in progress, qui marqua la création
musicale entre 1950 et 1970 (et qui la marque aujourd’hui encore)
est inséparable de son commentaire, puisque I'ceuvre construit I’his-
toire de son écriture, histoire ol les problémes conduisent i des so-
lutions, lesquelles 4 leur tour posent de nouveaux problémes, appe-
lant la recherche de nouvelles solutions, et ainsi de suite. Ce qu’on
entend un soir au concert, ou gravé sur un disque, n’est qu’une stase,
une étape précoce ou tardive, un arrét sur image, un produit provi-
soire, a la fois porteur de contradictions non résolues et tourné vers
le futur. L’ceuvre en tant que phase de son développement, fragment
d’une chaine évolutive non présente, requiert la médiation des mots.
Sinon, elle n’est pas pergue en tant que telle. Il arrive 2 Berio de dé-
couvrir dans ses propres ceuvres, au moment méme ou il les écrit,
«chemin faisant », d’autres possibilités, d’autres relations si intéres-
santes 2 ses yeux qu’elles font surgir un nouveau projet. En bon Li-
gurien qu’il est, dit-il, il ne jette rien. Et alors la Sequenza II meéne a
Chemins I, la Sequenza VI 3 Chemins II et 111, la Sequenza VII & Che-
mins IV et, dans la direction opposée, Chemins V a la Sequenza IX.
Entre temps, avec Chemins II b, Berio a écrit en deux versions le
commentaire de la Sequenza VI qu'était Chemins II... Chacune de ces
ceuvres est déduite d’'une ceuvre précédente, ou plutdt 'ceuvre ini-
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méme mot pour désigner un genre musical spécifique ('opéra) et
Pédifice, le théatre (’Opéra) ot cette catégorie d’ceuvres est donnée,
est significative. Dans la salle d’opéra, depuis le dix-septiéme siécle,
le spectateur est enchdssé dans les loges qui sont de petites scénes
ornées, et il devient a son tour spectacle. Rois et princes montent a
I’occasion sur la scéne, mais la scéne descend dans chaque loge. Au
propre. Au figuré, cette relation d’implication réciproque se mani-
feste essentiellement dans le prologue par I'allégorie.

L’allégorie est une suite d’éléments descriptifs ou narratifs de
caractére symbolique ou allusif, mettant en scéne des personnages
(&tres humains, animaux, abstractions personnifiées) dont les attributs,
faits et gestes ont une valeur de signes et «qui se meuvent dans un lieu
et un temps qui sont eux-mémes des symboles! » Elle s'oppose au
symbole en ce qu’elle est narrative, et non statique. Comme lui, elle a
un sens littéral et un sens moral : en parlant d’une chose, elle nous
parle d’autre chose. C’est un systeme de relations entre deux mondes.
«Elle tend, dit Morier, 2 multiplier les rapports par application, ce qui
implique un systéme de correspondance a double sens ou a direction
inversable. » C’est bien ce que fait le prologue d’opéra : la salle est la
scéne, la scéne est la salle, du moins en cet état classique ou lullyste
que je constitue comme modele de description, pour mieux percevoir
ensuite les écarts. La gloire et la sagesse sont les deux vertus qui, au
terme des épreuves, 'emportent en Renaud, une fois qu’il s’est délivré
des charmes de la magicienne Armide, et ce sont les deux vertus dont
le régne crédite et pare Louis XIV, quelle que soit la réalité historique
des faits. Les personnages allégoriques de la Gloire et de la Sagesse
chantent dans le prologue d’Armide les « glorieux exploits » de Re-
naud et ceux, réels ou crédités, de Louis XIV : ipso facto, mutatis mu-
tandis. Méme systéme de correspondance a double sens ou a direction
inversable dans le mélodrame d’Esther. « La Piété, dit Racine, fait le
Prologue » ; elle met en relation Phistoire glorieuse d’Esther et sa foi
victorieuse sur I'impiété avec la victoire de Louis XIV sur «I'affreuse
hérésie » (Port-Royal et les protestants). Acte de langage, le prologue
d’opéra — ou de mélodrame — opére I'allégorie. Il déclare hic et nunc la

1. Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique, 1961.
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En fait, ce qui distingue les prologues classiques des pro-
logues romantiques, quand ils subsistent, ce n’est pas tant que les
premiers seraient des piéces rapportées, extérieures a I'ceuvre, mais
que les informations délivrées par les seconds sont souvent plus im-
plicites, allusives, sujettes 3 interprétation. Si on reprend la distinc-
tion entre I'allégorie classique, partiellement explicite, a un seul
sens, et I'allégorie moderne, non mélée d’éléments explicites qui lui
procureraient la clarté, i plusieurs sens, je dirais que le prologue
non classique fonctionnerait plutét par indices, et non par informa-
tions ; par amorces allusives, et non par anticipations déclarées.
Contrairement a I'anticipation, I'amorce est une simple pierre d’at-
tente, qui ne trouve sa résolution que plus tard, dans le récit. Elle
met en jeu la compétence, acquise par usage, du spectateur, qui lui
permet ou non d'identifier et de déchiffrer tel germe. Dans le pro-
logue des Contes d’Hoffmann, nous sommes dans la taverne de
maitre Luther, dans une ville d’Allemagne. La cantatrice Stella a
décidé de faire parvenir la clé de sa chambre 3 Hoffmann par l'en-
tremise d’un domestique. Mais le conseiller Lindorf réussit a se
faire remettre la clé. Est-il, cet homme en noir, le mauvais génie
d’Hoffmann, et le rachat de la clé au domestique n’est-il pas le sym-
bole de I'obstacle amoureux, 2 moins qu’il n’empéche a chaque fois
les femmes de corrompre le génie du poéte ? Toujours est-il que,
dés la rencontre entre Hoffmann et ’lhomme en noir, nous sommes
inquiets. « Le mauvais sort me vient de lui ! », dit Hoffmann dés
qu’il apergoit Lindorf dans la taverne. Le prologue fait naitre I'in-
certitude : noir est le personnage, noir sera-t-il, le destin du prota-
goniste ? De son c6té, Nicklausse fait lever les questions. Est-il le
simple mentor du poéte, 'ami fidéle, un homme de bon sens des-
tiné a protéger Hoffmann de la démesure ? Dans le drame, il lui
sauvera en effet la vie 3 deux reprises. Ne symbolise-t-il pas plutot
la Muse d’Hoffmann, qui le console i chaque disparition de femme ?
En tout état de cause, le prologue place par tous ces indices 'opéra
sous le signe du fatum, et tout I'arriére-plan de la signification est,
dans une activité de déchiffrement, a construire par le spectateur.
L’homme y passe & travers des foréts de symboles, pourrait-on en dire,
parodiant le vers de Baudelaire.
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xii ALEAS DE L’GUVRE MUSICALE

trois gestes des avant-bras pour figurer les trois mouvements de
I'ceuvre. La musique dépend ici d’événements sonores ambiants et
imprévisibles, tels que les bruits du vent, de la pluie, d’auditeurs qui
toussent, et pour le reste, de la musique intérieure, mentale, imagi-
naire, que nous voulons bien, les uns et les autres, entendre.

Par rapport 2 la littérature, ce qui frappe dans le cas de la mu-
sique et de ses messages de présentation, c’est ’hétérogénéité des
langages en présence : des notes ou des sons d’une part, des mots ou
des graphismes divers (dessins, illustrations) d’autre part. De ce point
de vue, il ne peut y avoir redondance, on ne peut pas dire la méme
chose par la parole et par la musique, qui relévent de systémes a base
différente. D’entrée de jeu, 'entourage verbal de la musique est per-
tinent. On serait méme tenté de dire que, par rapport a la musique,
«art sans concepts ni paroles » telle que la définissait Adorno, I'en-
tourage verbal a barre sur elle, ramenant le symbolique au significa-
tif. Les mots peuvent avoir un pouvoir redoutable, pour le meilleur
comme pour le pire : comment oublier « comme une buée irisée » au-
dessus de la portée ? « L'ceil une fois fixé sur un point, disait Schu-
mann, 'oreille ne juge plus avec indépendance. » La musique en
général relevant de la signifiance et non de la signification, le statut
autoritaire du commentaire verbal qui 'enveloppe et I'accompagne
est peut-étre plus marqué que celui de I'ceuvre littéraire.

Cette hétérogénéité des langages laisserait penser que, pour la
musique et par rapport a la littérature, les territoires sont mieux déli-
mités, les attributions et fonctions mieux spécifiées, partagées. Nous
verrons que les éléments verbaux sur la partition ont quelquefois un
statut incertain. Ainsi, les propos dont Satie émaille son ceuvre Sports
et divertissements doivent-ils étre lus 3 haute voix par un récitant au
concert, et enregistrés au disque ? Si on décide de les dire, faut-il les
dire avant ou pendant I'exécution musicale, ou entre les pigces ? Si on
ne les dit pas, 'exécution de ces vingt et une piéces pour piano ne
tient pas compte de 'ambiguité de 'ceuvre. Sont-ils alors réservés
aux seuls lecteurs de la partition comme les dessins qu’on y voit, et
'ceuvre, Musik zum lesen avant la lettre, doit-elle étre pensée indé-
pendamment de toute exécution publique ? En dépit de I'hétérogé-
néité des langages (notes, mots, dessins), la distinction du texte et du
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Le prologue d’opéra 5

Persée, c’est aussi bien Louis XIV, et au cas oll on ne l'aurait pas
compris, Lully, dans un remords, un repentir, le précise noir sur
blanc dans sa dédicace 2 Louis XIV de la partition :

C’est pour Votre Majesté que j’ai entrepris cet ouvrage, je dois ne
le consacrer qu’a vous, Sire, et c’est vous seul qui en devez faire la
destinée.

Le sujet lui en a paru beau :

Sitit que j’y ai jeté les yeus, 7'y ai découvert l'image de Votre Ma-

Jesté. [...] Je m’aperois qu’en décrivant les dons véritables que Per-
sée a requs des dieux, et les entreprises étonnantes qu’il a achevées si
glorieusement, je trace un portrait des qualités béroiques et des ac-
tions prodigieuses de Votre Majesté.

En l'allégorie baroque au contraire, voit le jour un autre régime de
pensée et s’opére une promotion de I'imaginaire, voire du fantastique
au sens du genre fantastica. A Popposé de la monovalence psycholo-
gique de I'allégorie classique, I'allégorie baroque, puis moderne, est
surcharge. Elle est plut6t image-rébus, offerte a la prolifération des
sens, «hiéroglyphique », comme dira Baudelaire. Pour lors, I'allégorie
a I'ceuvre dans les prologues des opéras et des ballets de la fin du dix-
septieme et du début du dix-huitieme siécle est si simple et transpa-
rente que les historiens y lisent au fil des ans une chronique, quelque
chose comme les annales du régne, plus restrictivement de I'histoire
des guerres et des traités de Louis XIV. Dans le jeu de ’apparition et
de la disparition de ces figures allégoriques, ot I'Hiver signifie la
tranquillité qui régne dans I’Europe, Vénus, « I'intelligence rétablie
entre les nations », c’est-a-dire la paix ; out les Cyclopes représentent
les arts ; Bacchus et Cérés I'abondance, Momus les plaisirs, I’histo-
rien est en droit de décoder ce langage convenu pour en dégager une
division en périodes du régne de Louis XIV, avec bien sir aussi ses
silences, ses non-dits, ses apories. Dans I’histoire en ceci encore qu'il
est soumis a une temporalité plus resserrée que I'ceuvre proprement
dite, a des réactualisations, reprises et adaptations, le prologue était
fréquemment récrit et recomposé autour et au gré des événements
politiques du moment.
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amusé 2 réactiver cet ancien modele de 'ouverture. Avec sa fanfare de
cors et trompettes, "ouverture du Rake’s Progress en est la reprise paro-
dique : Not an ouverture, or a prelude in the real sense, a-t-il dit, but simply
the equivalent of « On va commencer> ».

A cette fonction contingente d’occasion, s’ajoute, pour cer-
tains, une fonction symbolique. Pour Roger Cotte, au théitre, les
trois coups du brigadier annoncent que désormais le lieu théatral de-
vient sacré, hors du temps et de I’espace réel. Il y aurait I un rite de
passage. Pour lui, c’est déja ce que veut signifier Monteverdi, quand
il fait exécuter trois fois 'ouverture de I'Orfeo. Cotte décéle une va-
leur magique dans ce nombre, cette triple exécution marquant
I’'abandon du monde profane ou contingent et I’entrée conjointe
dans le monde enchanté de la fable. Il remarque qu’aux dix-septiéme
et dix-huitiéme siécles, presque toutes les ouvertures d’opéra, aussi
bien 2 I'italienne qu’a la frangaise, seront de construction ternaire®.

A ce type d’ouverture signalétique, fonctionnelle, va succéder
en effet un modele musicalement plus ouvragé, en trois parties, 2 la
frangaise ou i I'italienne, c’est-a-dire lent-vif-lent, ou vif-lent-vif.
Mais dans 'un comme dans Iautre cas, la fonction est la méme : dans
I’ancienne société, un tel type d’ouverture tout extérieure et surtout
décorative, faisait office de maitre de cérémonie, d’huissier et de
chambellan, a I'occasion de banquets, de festins, de parades de cour.
De ce point de vue, Rousseau, dans son Dictionnaire, crédite le modele
italien d’une plus grande efficacité. La raison que les Italiens donnent
de leur distribution est, dit-il, que « dans un spectacle nombreux ol
les spectateurs font beaucoup de bruit, il faut d’abord les porter au si-
lence et fixer leur attention par un début éclatant qui les frappe » :

s disent que le grave de nos ouvertures n'est entendu ni écouté de
personne, et que notre premier coup d’archet, que nous vantons
avec tant d’emphase, moins bruyant que laccord des instruments
qui le précede, et avec lequel il se confond, est plus propre & prépa-
rer Pauditeur & Pennui qu’a Vattention. Ils ajoutent qu’aprés avoir

5. EW. White, Stravinsky. The composer and bis works, Faber & Faber, 1966
et 1979, p. 459.

6. Roger Cotte, Musique et symbolisme, Dangles, 1988, pp.46 et 155.
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Présentation xxiii

nées soixante, le temps de parole horaire excédait rarement les
quatre ou cinq minutes...

Pour conclure, je définirai — provisoirement — cette parole in-
termédiaire, dont les espéces ont une prégnance ou un impact
variables, selon trois critéres : la parole de I'auteur (réel, supposé ou
délégué) en ce qu’elle est privilégiée dans nos sociétés ; la fonction de
commentaire (celui-ci, auxiliaire, ne peut étre pensé sans I’ceuvre
dont il négocie la réception) ; la proximité ou la co-présence spatio-
temporelle : il s’agit de 'ensemble des dispositions, manceuvres et
messages qui accompagnent I’ceuvre au moment ou elle est portée a
la connaissance du public (je ne m’occuperai pas de ce que Gérard
Genette appelle I'épitexte), — soit dans le cas d’une publication origi-
nale, soit dans celui d’une nouvelle édition, méme si, encore une fois,
dans la civilisation de la nécessité historique qui est la notre, I'origi-
nal est survalorisé. Dans sa présentation, I’étude est thématique, et
non chronologique. Les références sont empruntées a la musique eu-
ropéenne de tradition savante. La premiére partie sera consacrée aux
supports et renforts autres que verbaux, 2 un ensemble d’éléments
iconiques, gestuels, musicaux méme, qui ne requiérent pas ou guére
le langage verbal ; la deuxime traitera des messages verbaux dont
elle définira les caractéristiques générales, s'employant a analyser des
cas-limites, ou bien des emplois spécifiques par rapport i I'ceuvre lit-
téraire ; la troisiéme étudiera séparément les éléments successifs du
dispositif d’ensemble (dédicace, titre, préface, etc.).
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Présentation Xix

des compositeurs et des éditeurs, de la critique ou du public. Cer-
tains compositeurs — toutes époques confondues — rendclent i faire
Iarticle. Chopin répugnait 4 jouer en public, et plus encore 2 parler
de ses ceuvres, 2 susciter et organiser I'attention sur elles. De son
c6té, Thalberg refusa a son éditeur de lui fournir des titres anecdo-
tiques et pittoresques pour ses vingt-quatre Pensées musicales, mainte-
nant une intitulation de pure désignation technique comme N.1. An-
dantino en la bémol majeur, N.2. Moderato en mi majeur. Giacinto
Scelsi a laissé le souvenir d’un musicien mystérieux que I’histoire de
la musique a failli manquer : pas de photographie de lui, de trés rares
interviews, un refus forcené de médiatisation. Résignation doulou-
reuse, chez Dutilleux, a parler de lui, de sa vie, de son ceuvre. Déja
Schumann récusait le réle réducteur et autoritaire du commentaire
verbal par rapport a la parole musicale. Il reprochait & Berlioz
d’avoir publié le programme — un «guide-anes » — de sa Fantastique,
comme il s’était senti offensé que Beethoven ne I'ait pas cru capable
de deviner le caractére pastoral de sa sixitme symphonie, en fz ma-
jeur. Stravinsky déclarait, lui, que la seule fagon valable de commen-
ter une ceuvre musicale, c’était d’en composer un pastiche ou une
parodie. Moins arrogant, Berio laisse entendre quelque chose de
semblable, quand il déclare a propos de ses Chemins qu'ils sont la
meilleure analyse de ses Sequenze, et que le commentaire le plus
fructueux d’une symphonie ou d’un opéra a toujours été une autre
symphonie, un autre opéra. Fagon de dire aussi que seul le discours
du compositeur est autorisé...

Les compositeurs plus jeunes affichent a leur tour un certain
dédain vis-a-vis de la littérature d’accompagnement : «Je considére,
déclare Jean-Claude Eloy, que le 70t en musique n’est rien, et que
I’abus qui en est fait aujourd’hui, dans la musique contemporaine, ne
peut que mener aux incompréhensions et aux absurdités®. » Si Pascal
Dusapin porte, lui aussi, un jugement négatif sur le commentaire, en
'occurrence celui de I'auteur, c’est que la partition est rarement
conforme aux propositions, aux principes édictés et professés en

4. Cf. Festival d’Automne 2 Paris, Contrechamps, 1989, p. 44 ; et Le Matin des
musiciens, France Musique, 15 novembre 1989.
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COMPOSER, dit le Larousse, c’est créer une ceuvre artistique, former
en assemblant des parties, en combinant des éléments. Mais c’est
aussi, intransitivement, s'accommoder, s’accorder par transaction, et
méme biaiser, transiger. C’est cette seconde acception qui sera rete-
nue ici, puisque la présente étude porte sur les discours, messages et
pratiques qui entourent et accompagnent les ceuvres musicales, parti-
tions ou exécutions, au moment ou elles sont portées a la connais-
sance du public, et qui visent A assurer 2 ces deux manifestations de
I’ceuvre musicale une réception efficace, jugée telle par les auteurs et
les éditeurs qui se partagent ou se disputent la gestion ou la responsa-
bilité de I'ceuvre. Par référence, donc, aux pouvoirs discrétionnaires
que nous conférons  I'auteur depuis des lustres dans notre civilisa-
tion : pour nous, 'auteur a barre sur son ceuvre, sur son sens, le mot
reste indissociable de son étymologie, 'auctor désignant celui qui
confirmait, le garant, Pautorité, la source, le modéle, le maitre - ce
qui n’empéche pas les résistances diverses et imprévues des destina-
taires A ces injonctions, comme en témoigne la sociologie de la récep-
tion des ceuvres d’art. Mais sans oublier ni méjuger cette réception
des ceuvres, on peut considérer les auteurs et éditeurs de musique,
dans nos sociétés, comme des agents de décision qui font bénéficier
I’ceuvre musicale d’une intensification socio-culturelle, comme disent
les sociologues, et dont I'objet est, certes, la production de I'ceuvre,
mais aussi la production de sa valeur.

Ainsi, une ceuvre musicale ne se donne pas A nous toute seule.
Sur la partition se trouvent des indications d’ordre bibliographique
(au sens anglo-saxon de science du livre comme objet matériel), typo-
graphique, esthétique et publicitaire qui constituent autant de signes
dans le processus de communication. De son cdté, le concert est
précédé de l'affiche, de 'annonce 3 la radio, du programme écrit dis-
tribué a I'entrée de la salle, voire d’une présentation orale par le
compositeur ou I'un de ses représentants dans le cas d’'une ceuvre
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correspondance entre la salle et la scéne, il met en place ce systéme
de correspondance. Il a quelque chose de performatif. Cette mise en
correspondance pragmatique de la salle et de la scéne, elle n’est sans
doute pas réservée au seul absolutisme frangais : aprés la mort de Jo-
seph II et aprés la période de deuil officiel, quand le nouvel empe-
reur Léopold II se montre au théitre, il apparait le 20 septembre
1790 au Burgtheater o 'on donne Axur, re d’Ormus de Salieri, et il
choisit avec soin le moment précis de sa premiére apparition pu-
blique dans un théatre viennois, puisque le comte Carl Zinzendorf,
au service impérial et royal, rapporte ce jour-la dans son journal :
«Notre roi y arriva quand Axur est sur son trone et fut fortement
applaudi2. »

Ce systeme de correspondance ne fonctionne que pour autant
qu’on a affaire a une allégorie simple et explicite. Il y a en effet une
différence entre I'allégorie classique au sens large d’une part, et I'al-
légorie baroque, puis moderne, d’autre part. L’allégorie classique
n’offre pas plusieurs interprétations. Elle n’est pas ambivalente. Elle
est pleinement subordonnée aux principes abstraits qu’elle illustre et
se doit d’étre aussi claire que possible : dans la communication. Elle
ne connait pas I'inexprimé. Intentionnelle, elle s’offre a nous avec un
caractére «d’insistance, d’évidence et surtout de monovalence. C’est
ainsi que les classiques la voulaient. Du prologue de Cadrmus et Her-
mione dont il écrivit le livret, Quinault dit :

Le sujet de ce prologue est [...] la mort du monstrueux serpent Py-
thon, que le soleil fit naitre par sa chaleur, du limon bourbeux qui
était resté sur la terve, aprés le Déluge. Ce serpent devint si ter-
rible, qu’Apollon lui-méme fut obligé de le détruire.

Le sens allégorique de ce sujet est si clair, qu’il est inutile de
Pexpliquer.

1l suffit de dire que le Roi s'est mis au-dessus des louanges ordi-
naires, et que pour former quelque idée de la grandeur et de I'éclat
de sa gloire, il a fallu s’élever jusques a la Divinité méme de la lu-
miére, qui est le corps de sa devise.

2. Robbins Landon, 1791. La derniére année de Mozart, ].-Cl. Lattés, 1988,
p- 14.
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xiv ALEAS DE L'EUVRE MUSICALE

du producteur délégué avant la création de I'ceuvre...), 4 la radio (in-
terview du compositeur, des interprétes, présentation de I'ceuvre par
le journaliste...), sur la pochette de disque, etc. Sans parler de la piéce
musicale radiophonique, genre récent qui nous propose un ensemble
supplémentaire de messages oraux. Il arrive que I'exécution d’une
ceuvre soit précédée au méme moment d’une présentation orale dans
la salle de concert et d’une autre sur les ondes, si le concert est re-
transmis en direct, et sans qu’il y ait doublon : au concert /ive, le com-
positeur, apres avoir rédigé la notice de programme distribuée dans la
salle, parlera de son ceuvre avant son exécution immédiate ; dans le
studio d’enregistrement, le journaliste dans un avant-concert pourra
présenter I'ceuvre 2 sa guise, 4 partir de I'argumentaire fourni par I'at-
taché de presse et des déclarations écrites du compositeur dans la no-
tice de programme ou ailleurs...

La stipulation sur la partition, destinée, elle, aux exécutants,
est suscitée par le fait, entre autres, que le compositeur, quand il n’est
pas lui-méme interpréte de son ceuvre, a affaire 4 une notation qu’il
ressent souvent comme lacunaire, défectueuse. De ce point de vue,
aucune ceuvre n’est identique i la meilleure de ses interprétations
possibles. La périgraphie verbale apparait alors comme le rempart
dont se protége I'auteur, ou plutét comme une précaution contre ce
qu'il considére implicitement comme dérives, abus, appropriations et
usurpations. Par rapport au romancier ou au poéte, la responsabilité
de I'auteur en musique est, sinon compromise, du moins partagée,
pour les musiques non électroacoustiques avec ou sans manipulations
au cours de la diffusion. L’écrivain ne connait pas ces transactions
(mais I'auteur dramatique, si), ni le sculpteur du son, le plasticien qui
travaille en studio, qui réalise de sa main sa musique, qui la bricole
jusqu’a ce qu’elle sonne comme il lui plait, qui 'enregistre sur bande
magnétique, qui produit un objet singulier, autographique, comme le
tableau de peinture - et reproductible.

Compte tenu de I'arrivée des supports médiatiques, cette
double existence de 'ceuvre musicale nous vaut méme aujourd’hui
un phénoméne de déplacement de I'original, combien valorisé dans
nos sociétés, de I’écrit au sonore, de la partition a I'enregistrement
sur disque ou vidéo-disque. Certains compositeurs réservent, de
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P LES MESSAGES NON VERBAUX

civilisation extérieure et antérieure a I'Occident chrétien nous invite
a lui conférer une fonction transethnique, transculturelle. Pour Aris-
tote en effet, le prologue, partie parlée constitutive de la tragédie
grecque, forme un tout et précéde I'arrivée du cheeur (chanté), le-
quel précede a son tour I'épisode, parlé. On pourrait lui attribuer en
général une fonction archaisante de sécurisation et I'opposer au
début in medias res, a la brutalité de ce début in medias res. Comme
inauguration réglée du discours, il aurait déja pour fonction trés gé-
nérale, anthropologique, d’exorciser I'arbitraire, I’abrupt de tout
début. A P'ceuvre dans les rites, les protocoles, les liturgies, il serait
un adoucissement, un apprivoisement, une fagon de conjurer I'an-
goisse qui accompagne le fait de rompre le silence, de commencer.
En ceci, la pensée de la tragédie en musique ou de la tragédie lyrique
devait lui faire un sort, un age d’or, puisque, comme I’a montré Ca-
therine Kintzler, elle comprend une ontologie de la médiation, la
vérité supposant toujours des appareillages. Cérémonial d’introduc-
tion, tel est bien le prologue de I’Atys de Lully, qui ne nous dit
(presque) rien d’autre que « Préparons-nous ! » :

Cheeur des Heures :

Préparez de nowvelles fétes,

Profitez du loisir du plus grand des béros.
Flore, Melpomeéne, le Temps :

Préparons de nouvelles fétes,

Profitons du loisir du plus grand des hérvs...

Interférer

De fagon plus contingente, le prologue d’opéra, du moins en son
état classique, a une fonction de jonction, de liaison entre la salle et
la scéne : le musicien, le roi, le héros. Il est cet entre-deux, ce lieu
de rencontre et d’échange entre la salle et la scéne, et il manifeste, il
exhibe leur relation d’implication réciproque. Il est utilisé comme
vecteur des relations entre les partenaires. Fait de langage, il a, plus
encore qu’une fonction représentative, une fonction instrumentale :
a coté de ce qu'il représente (le dictum), il y a ce qu'il indique, ce
qu’il montre. La confusion dans la langue frangaise instaurée par le
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XX ALEAS DE L'€UVRE MUSICALE

avant-propos par le compositeur. Dés lors, il préfere passer pour un
«anti-intellectuel primaire », encourir le reproche d’ intuitionnisme,
de romantisme, d’humanisme. Reproche improbable, car Pascal Du-
sapin parle d’abondance et trés pertinemment de sa musique : non,
mais.... Tout comme ont parlé ou parlent Stravinsky, Berio, Eloy. De
ce point de vue, Boulez se singulariserait quand il programme délibé-
rément une série, non de concerts, mais d’ateliers pour la nouvelle
production d’Explosante-fixe en janvier 1991. Loin de se contenter
d’une notice écrite distribuée a I'entrée de la salle, il procéde orale-
ment 4 une analyse préalable minutieuse de sa nouvelle partition,
avec démonstrations sonores demandées a ses musiciens déja en place
sur le plateau. Ce qui ne fut pas du goiit de tout le monde : Paroles
sans romance, titrait le lendemain le journal Le Monde.

Non, mais..., telle est encore I'attitude des éditeurs d’un livre
d’analyses et de commentaires publié  I'occasion de la création de Ré-
pons de Boulez, livre qui reléve de ce que Gérard Genette appelle I'épi-
texte, plus a distance spatiale et temporelle de I'ceuvre que le péritexte,
dont 'emplacement se situe i I'intérieur du livre comme objet maté-
riel, du volume. Les éditeurs, ce sont ici 'IRCAM, la Fondation Louis
Vuitton pour 'Opéra et la Musique, et Actes-Sud Papiers. Sur la qua-
triéme de couverture, la Fondation Louis Vuitton signe un bref texte
qui atteste, dans un double mouvement d’adhésion et de dénégation,
une réticence au commentaire (le chef-d’ceuvre commande le silence,
et tout le reste est vanité) et le sentiment qu’il faut préparer par la pa-
role la réception de I'ceuvre nouvelle : « L’écrit est un corollaire indis-
pensable de I’événement musical immédiat. Et si le mutisme devant
les chefs-d’ceuvre est de régle — ou devrait 'étre — la curiosité que
provoque le phénomene de la création est i la mesure du respect qui
Pentoure. C’est dans cet esprit que la Fondation Louis Vuitton a initié
la publication de cet ouvrage d’analyses et de commentaires sur
Répons...»

Les propos dédaigneux sont peut-étre plus rares de la part des
interprétes. Cependant, au journaliste qui lui dit : « Vous n’aimez pas
parler de la musique », Gustav Leonhardt répond : « Non. Je suis de-
venu musicien pour ne pas parler. En jouant, j’exprime tout ce que je
peux de la musique que j'interpréte. Si ¢a ne marche pas, si ¢a ne





