Annales 2009 de I'Option de spécialité, série L
par Philippe Morant, professeur au lycée VaugelaselChambeéry
(qui n'est pas l'auteur du sujet...)

Généralités

L’option « lourde » Musique ne s’adresse pas a des grands spécialistes tectsnae la musique — et surtout
pas seulement aux éleves avancés des conservatoimais a tous les mélomanes qui souhaitent acgoeri
peaufiner une connaissance plutét globale du phénemmusical dans son rapport avec le texte, l'imag
I'histoire, la société... Trop peu choisie - a topar les éleves qui obtiennent généralement ureetrieg correcte
(et coefficient 6) au bac, elle souffre de « I'ghliion » pour le candidat d’appartenir a la filiei#éraire, qui a
encore mauvaise presse aupres des parents. Diesi,spourtant, la formation « pré-spécialisée msdées
sciences « de la nature » a montré ses limitesrmebien capitale est, pour des adolescents voués &uture vie
professionnelle souvent trés éloignée de ce qatiendent, une formation humaniste et le dévelogpéme leur
esprit critique.

L'épreuve de musique « lourde » au Bacomprend :

- une partie orale, lors de laquelle le candidatalea partir de I'écoute d’'un extrait d’'une ceugtéil a étudiée
dans I'année, montrer les connaissances qu'il aises tant de I'ceuvre elle-méme que de la probigmata
travers laquelle il I'a étudiée (musique et tempssique et texte, musique savante-musique populaisique
et timbre) ; puis une exécution instrumentale ogal® prouvant, plus que sa haute technicité, saisipl
d’interpréter « honnétement » une piece et d’epgser un prolongement personnel, justifié par udémarche
compositionnelle » qui integre une des quatre @mobkiques citées.

- une partie écrite lors de laquelle on lui souraetin extrait d’ceuvre gu’il ne connait pas forcétamec trois
écoutes et un support écrit).

Le sujet de I'épreuve écritecomporte :
une succession de questions relativement simplesquapeuvent présenter un écueil car elles :
- sont souvent assez « vagues » (les questions teEssont peu nombreuses et faciles — voire irzatest
cette année)
- contiennent souvent la réponse dans leur propneuiation ;
- et s’interpénétrent...

C’est pourquoi il faut bien saisir la spécificité dhaque question, afin de ne pas ressasser lesgnéées dans
tout le devoir... et y répondre par des exemplesipicbien choisis, pour éviter de proférer lesiénces, que
tout candidat, avec un minimum de jugeote, peuhider.

Au risque de paraitre démodé, jajoute qu’'un dewardoit d'étre claidans le fond (formulation correcte,
phrases construites et utilisation de termes blarists et dont on connait la significatioomme dans la
forme : le correcteur n'est pas la pour essayer de comprene ce qu'un lycéen a voulu dire, malgré une
orthographe totalement déficiente et un graphisme @ je-m’en-foutiste. Je considere, pour ma part, comme
je-m’en-foutiste quelqu’un qui, aprés trois annpassées dans I'option au lycée, écrit coeur a tzepla cheeur,
balai a la place de ballet et foret a la place der&!). N'hésitez pas a réaliser des tableaux, a utilisered
couleurs... Un texte du genre « de la deuxiéme partie du @eeitemps de la 2mesure a la fin du premier
temps de la 35les doubles croches qui sont liées a la noimet@e juste avant le silence de la partie d’'alts...
fatigue vite le correcteur !

|. Proposition de correction du sujet du baccalaurat 2009

Voici un devoir - rédigé par mes soins - qui cqumesl a peu pres, ce me semble, a ce que les arect
attendaient pour I'épreuve de 2009 d'un bon candidala culture « moyenne ». Pour chaque question j
ajouterai :

En I, des remarques (ce qu'’il ne fallait pas faire

En lll, pour ceux qui souhaitent aller plus loimeurapide présentation du mythe et essentiellemiigetses
citations de musicologues qui éclairent I'ceuvrie gfenie de Rameau.

Ajoutons pour ceux qui pensent ne jamais avoicétérontés a I'ceuvre de Rameau, ¢jaeNuit, rendue célebre
par un certain film de choristes..., est une adapigiour cheeur faite par Joseph Noyon & Edouardruig du
duo des Prétresses de Diane que I'on peut entaridie |, scéne 3.



« Rendons un éternel hommage
A la divinité qui régne sur nos coeurs.
Mais pour mériter ses faveurs
N'offrons a ses autels que des coeurs sans pastage



Hippolyte et Aricie(tragédie lyrique de Rameau sur un livret de SimoxJoseph Pellegrin)
Acte Il, scene 2 et 3.

1) Décrivez les atmospheéres successives de cet ext@dur chacune, vous en préciserez les éléments
caractéristiques. (3 points)

Mesure Effectif Tonalité Atmospheére, Caractéristiques
S caractéere
Entrée de Pluton 1a9 Bois, cordes et | DO M Triomphal, Homophonie absolue,
Basse Continue solennel arpeges d’accords
parfaits
Récitatif de Thésée| 10 a25 | B C et bassons| De Do a Sol M | GrandiloguentDisjoint, en arpeges,
obligés péremptoire | ambitus important (13
Récitatif de Pluton | 25441 | BC De Sol a Do M|  Accusateur Plus conja@intbitus

moins important (9e)
registre éleve.

Récitatif de Thésée| 41 a48 | BC la min ami min | Résigné Courbe mélodique
ascendante puis

descendante (reprend e
registre et 'ambitus de

Pluton).
Air de Thésée 49a70 cordes + BC la min —doM — Résolu, Rythme régulier,
lamin affirmé cellule dactylique

omniprésente, courbe
mélodique ascendantg
demi-cadence et
cadences parfaites,

symetrie.
Dialogue Pluton— | 71489 | BC doM — Réprobateur 4 Assez modulant,
Thésée ré min-la min | défensif — disjoint, registre plut6ot
Pluton la min-mimin | Ordonnateur | élevé
Pluton et sa cour |90 a 173| Violons bassonsdo min Agité, violent,| Contrapuntique, cellule
BC et choeur obstinée a la basse ;
mesure ternaire

2) Montrez comment les procédés musicaux utilisés paRameau dramatisent ces deux sceénes
d’Hippolyte et Aricie(3 points).

C’est une véritable progression dramatique que ggefRameau dans cet acte. Il y renouvelle constamm
l'intérét de l'auditeur, non seulement en faisaatssiccéder - comme nous venons de le voir - diffése
atmospheéres, mais aussi en utilisant des effaditieys et variés, passant de la « symphonie » @& qualifie
a I'époque une piéce purement orchestrale danspémap a la monodie avec instruments obligés (icixde
bassons) puis atecitativo secco(chant proche du parlé sur basse continue seaule) air accompagné par
I'orchestre, et enfin a cette scene ou les chaaumisportés par un orchestre de violons et bass@nsompositeur
alterne également les écritures (homophone, canttimpe, par plans superposés, homorythmique) maltere
jamais la compréhension du texte, grace a un ssftad omniprésent dans ce passage, retrouvant méms
I'occasion la scansion grecque digne datasimoreuripidien. Enfin le caractere itératif des deras paroles du
cheeur ajoute, dans la derniere scéne, I'accumalatita densification progressive des évenementscenus
(monnayage de plus en plus important, participgiimgressive de la basse continue a I'agitatioréigda).

3) La tragédie chantée a toujours tenté de se rapproeh de la tragédie théatrale : illustrez de quelles

manieres Rameau s’attache a rester au plus prés dexte dans les différentes parties de cet extrait.
(3 points)

Si le public de cette premiére moitié du XVIBiécle vit d’abord en Rameau un audacieux novaules

lullystes un dangereux révolutionnaire, tous finirpar saluer, en ce Dijonnais, un digne héritieFtbrentin. Le

fait est que l'auteur deBoréadesmontre un respect de la prosodie francaise tdait &imilaire a celui de son

auguste prédécesseur. Nous le démontrerons facitezneexaminant la mise en musique des premiess dier

livret, formé - comme pour une ceuvre dramatiquéégp®que - d’une succession d’alexandrins et d’'sgitabes

(exception faite de I'hexasyllabe « sans me pumiFméme »), présentant des rimes plates et croisées



Un rapide relevé des ponctuations montre que ldenmes parfaites se trouvent toutes sur des pdiuctisia
textuelles fortes (points, points d’interrogatidrpeints-virgules)..

Soulignons les accents prosodiquagttons en gras les temps fortdes mesures a 2/2 (@tus les tempsdes
mesures a 3 et 4/4} en italiques les syllabes qui portent les ntgeplus longues de chague mesure

Inexorale Roi de 'Enpire infemal,

Dignefrére, etdigne Rial

Du Dieuquilance le tomerre,

Est-ce @nc pour vemer tant demonstres dvers
Dont cebrasa purgélaterre,

Quel'on me livre enproie auxmongres des Efers ?

On constate gu’'a de trés rares exceptiors et «que »), les temps (forts) sont tous placésur les accents
prosodique®t portent tous des valeurs pliangues. comme Lully avant lui, Rameau suit a la letsil'on peut
dire) la prosodie francaise. S'il ne la respecte foait a fait au troisieme vers, c’est parce g&#erve un sort
particulier a la premiére syllabe du mot « lanceuw, ne dure globalement pas moins d’'une rondet@ein_a
raison évidente en est que Rameau, en digne coatampde Newton, veut illustrer ce mot par une beur
mélodique qui représente particulierement bienrdgectoire d’un objet qu’on lance. Ce figuralism& ene
seconde maniére pour Rameau de rester plus ptegtéuOn en reléve bien d’autres :

Mesure 21, « la Terre » et mesure 25 « les Enferesque aux deux extrémités de I'ambitus

Mesure 37, la ligne sinueuse et conjointe du «haumt éternel »

Mesure 53, la quinte ascendante de la « victoire »

Mesures 65-66, la quarte diminuée du « malheur »

Mesure 76, la modulation @& mineur pour le « péril d’'un ami si tendre »

Mesure 108, l'intervalle de septieme diminuée sharbare ».

Etc.

4) Cette question concerne les mesures 49 a 70
1. Comment est organisé ce passage ? Délimitez dif$erentes parties qui le constituent et précisez
les éventuelles parentés qu’elles entretiennent (@ints)

a. Sous les drapeaux de Mars, unis par la valeur,
b. Je I'ai vu sur mes pas voler a la victoire.

c. Je dois partager son malheur,

d. Comme il a partagé mes périls et ma gloire.

Pour étoffer un peu cet air, Rameau répéte lespardeux (ababcdcd). Mais la musique ne suit gueid cette
régularité :

Nous avons bien une premiére phrase musicale ugpétée de maniére quasi-identique (toutesdees sont
une octave plus bas dans la seconde ; la basse @duteux octaves a la fin ; enfin les violons 2 échangent
leur réle aux mesures 52 et 57).

Mais l'itération des deux vers suivants (cd) vaiewnouvelle phrase musicale.

La structure du passage est donc :

Mesure 49-50 51-53 54-55 56-58 59 60-64 65 66-70
Vers a b a b C C
Musique A A B B’

Pourtant a y regarder de plus prés, on se rendteogue ce qui motive cette transformation de l@sée phrase
musicale B’, c’est avant tout la volonté de Ramé@aumoduler delo majeur da mineur. Les rythmes dactyliques
des deux phrases B-B’ (inverses de ceux de la @ixasont trés proches, ainsi que les courbes rggled de la
voix. Le violon 1 se permet méme (aux mesures §4dbmiter les cellules mélodiques confiées a lawaans la
phrase A (mesures 55-57) !

2. Décrivez les différents plans sonores qui strustent I'écriture de cet extrait et les relations qils
entretiennent. (2 points)



Pour ce faire, il convient de bien distinguer I'ét® de la lecture de la partition. A l'auditi@mn ne percoit que
deux plans sonores :

le premier constitué de la voix de basse de Thétsée violoncelle de la basse continue qui la deubl

le second d’un « tapis » sonore réalisé par lagsabrdes et la réalisation de la basse contiaukelavecin.

A la lecture, une dichotomie s'impose cependarntedatpartie des violons 1 dont le rythme suit thsgrelui de
la mélodie de Thésée, et donc en contrepoint q@ictsens étymologique) avec cette derniere, ehdeses-
contres et tailles dont les notes plus longuestadfit davantage une volonté de remplissage haromni@uant
aux violons 2, ils alternent ces deux réles, acapparfois leur propre autonomie.

5) Vous comparerez l'interprétation entendue a la partion (nuances et dynamiques, accents, phraseés,
ornements etc.). Que pouvez-vous en déduire ? (2ipi3)

Le temps est fort heureusement révolu ou les celbaexjues étaient dénaturées par des interpréttdsaat
aucune différence entre une ceuvre de Bach et uaee ggumantique (on songe par exemple a la trarigmmijlu
prélude et fugue en ré par Stokowski...) De nos joessinterpréetes essaient - grace aux nombrewaurav
musicologiques — d'aborder ce répertoire sans #hirtr C’'est pourquoi linterprétation actuelle mant
légitimement de nombreux points de divergence datpartition et I'enregistrement,:

- les ornements ajoutés : on sait que la partitigktait’ qu’'un canevas sur lequel le chanteur se tevs
d’ajouter des appoggiatures, des broderies etes.ledonzieme mesure, mesure 28, 31 etc.)

- il n’y a pas vraiment dans I'extrait d’exemplesrghmes modifiés (points allongés, binaire transi@en
ternaire etc.) mais évidemment une assez grandedilbythmique dans les récitatifs, encore quaés |
chanteurs n’en abusent pas.

- Les accents d'insistance ajoutés par les chanfsurs« voler » mesure 52, sur « ternir » Mesure [&3)
diminutions de valeurs (comme pour « Mars » meSQjevont dans le sens d’un phrasé vivant.

- Quant a la dynamique, qui a I'époque joue plutotaetraste que vraiment de fluctuations subtiléds, e
est fidéle a I'esprit de ce passage, d'une certa@me&mence. Notons que certaines nuances (fodud) d
sont indiquées sur la partition, ce qui est asaeza I'époque et difficilement réalisable parlkvecin...

Beaucoup plus contestables sont certains parsspar le chanteur, par exemple d’octavier la me&drealors
que le compositeur a sciemment opéré une desceatavk pour figurer les enfers !

6) Comparez cet extrait a une ou plusieurs ceuvres deotve connaissance faisant appel a la voix et
mettant en évidence un rapport dramatique entre l¢exte et la musique.
[La derniere question, mettant toujours en jeudanaissance d’autres ceuvres par le candidat, rte pi
avoir de réponse-type] cf. Il.

[l. Les écueils...

1) Il s’agissait bien ici de décrire des atmosphéessutilisant des termes plutdt « littéraires ». B&&ments
caractéristiques, eux, se devaient d'étre préciples techniques. Dire d’'un passage en récitaté ¢p
compositeur y a mis peu d’instruments pour faiigsogtir la voix, ou pour donner un caractére plusitze
prouve simplement une méconnaissance de la tragadiaisique...

2) Encore fallait-il ne pas faire de contresens sitecracinedrame du grecApouc qui apparait a plusieurs
reprise dans le sujet et se rapporte a I'actidra,sa mise en scéne,etil ne faut pas confondre avec le mot
tragique !

3) C'était a mon godt la question la plus intéressahtesujet, ou le candidat pouvait faire montre ds s
connaissances acquises dans le rapport texte-neudique fallait cependant pas se contenter d’'eeés le
rapport sémantique (figuralismes), mais égalenerdpport « physique » entre les accentuationsaalesi, les
valeurs de notes et la prosodie (verbale), entpehetuation et les cadences. Et prendre des ersmpécis !

4) 1. Cette question était relativement facile ; maigi&ore, pourquoi ne pas tenter d’étre clair ? $dtfliles
lettres, les tableaux !! Dire qu’il y a une « @sblance » entre les phrases musicales qui pdgemhémes
vers, ce n'est rien dire... Il fallait montrer la gde similitude des phrases A, et les points comnie@asicoup
plus subtils entre les B, et entre A et B.ISans prendre la partition a bras le corpshy@pouvait parler de ces
plans sonores... Mais la formulation invitait & ne pa noyer dans les détails !

5) Répondre a cette question sans faire allusiomtetjprétation du Baroque en général était impassibela
menait & des contresens.



6) La notion de « rapport dramatique » aurait d0 pewks candidats a trouver des exemples de corsparai
issus de I'opéra, plutoét que de choisir les ceuvng®sées : Fauré et Haydn !

En théorie, le programme traité en Premiere adtales y aider...

Quand bien méme ils prenaient ces exemples, #ifadin tirer de vraies comparaisons, avec desiarntat
précises ; ne pas enfoncer des portes ouvertda différence entre accompagnement au piano etréhiestre,
ou entre une mise en musique d'un poeme de Jeba ddle de Mirmont et un texte « tiré » de JeaacRe !
Cette derniére question est toujours la plus matée dans les copies et, pourtant, toujours ogllie
« rapporte » le plus de points !

lll. Allons plus loin...

1) Commencons par le commencement. Quelle est I'histeid’Hippolyte et Aricie?

Le mythe de Phedre, qui servit de sujet aux tragediEuripide, Séneque, Garnier, Racine... est aardém
mythe assez complexe et « barbare » qui ne seguéte a I'élaboration d’'une tragédie en musiqtie ¢gi'on la
concevait a I'époque de Rameau... Symbole de la krtee Artémis (Diane), déesse de la chasse et de
chasteté (ou fidélité quand ¢a n’est plus posg)bkt Aphrodite (Vénus) du désir amoureux, Phédtedéchirée
entre ses devoirs conjugaux envers Thésée et 'amoestueux qu’elle porte a son beau-fils Hippelyt

Sur les conseils peu avisés de sa nourrice, elle ¥anfoncer » en accusant Hippolyte d’avoir dées son
honneur, alors qu’il vient de condamner cet amawpable et non réciproque. Racine a ajouté, paudres en
plus, Phédre jalouse (une expérience plus gransidetiemes ?) le personnage secondaire d’Aricie t Galobé
Pellegrin, auteur du livret, fera un personnagdraersSi le grand tragédien avait, en passant,igux@ll’absence
de Thésée au début de la piéce par sa descentnfarz pour tenter d’en sortir son ami Piritho@slibbrettiste
tire de ce détail I'intégralité du second actecémnent trés spectaculaire et ayant un rapporticeatec le sujet
« obligé » des premiers opéras, a savoir Orphée.

Pour aller encore plus loin, il faut savoir qu’intient ici une vieille connaissance, Hélene de p@ecidément
tres demandée !), que Thésée et Piritholis ont @alet/jouée aux dés, un soir ou Bacchus avait ericappé !
Le fils d’Egée ayant gagné la jeune fille (de 18 ehdéja apparemment d’une beauté a cherchentess, il a
promis a son ami de l'aider a la remplacer. Pourdaioe simple : ils n’ont rien trouvé de mieux, neme
remplacante, que Perséphone (Proserpine), la fatittiaeles (Pluton), le roi des Enfers.

On comprend pourquoi il n'est pas trés contentPlaeton... Il enchaine les deux amis, ou plutét les i
magiquement a un banc, et Thésée ne s’en sortienf@re en y laissant un morceau de jambe p#rajte
grace a Hercule qui passait par la pour kidnampehien Cerbere (chacun ses godts)...

D’ou le manque de compréhension du dieu des Emfe@ns deux scénes présentées ici, qui, dans I'edgsit
auteurs, se placent sans doute quelque temps lappgsmiéere libération de Thésée ! Précisons ca’'éinl de
I'acte, le héros (décidément trés bien vu) s’enirsograce a Hermes (Mercure) qui viendra plaidercause
(normal pour le dieu du Commerce) au hom de Poréflieptune). Hadés le laissera partir, non sang avc
demandé aux Parques (il ne manquait plus que dallg¢sle I'avertir qu’il ne « 'emporterait pas &aradis », Si
je puis dire !

De quoi faire une bien belle musique, comme le meo@uthbert Girdlestone dans son imposant livre st
Rameau :

« Aucune tragédie antérieure consacrée a Hippalgigit mis en scene les aventures de Thésée dexskat en
vérité il y a peu de rapport entre cet acte etelder de l'intrigue. Rien dans I'opéra ne seraitcabssi on
I'omettait. Mais que ne perdrions-nous pas ! Noaisaisirions pas toute la grandeur de Thésée eesesautres
solos paraitraient d’'une puissance disproportioquuég un personnage aussi secondaire. La grandigumeusui
lui échoit dans cet acte lui confere une statugaealide ces effusions. Et ce serait beaucoup pgudrele perdre
Thésée. Le role de Phédre est si comprimé et seédhé que, malgré son air du troisiéme acte, &k pas une
héroine tragique ; elle n’est guére qu’un obstadlamour d’Hippolyte et Aricie. Les amoureux s@hgiaques,
pas tragiques. Thésée seul l'est, et il I'est @riant dans sa lutte contre les dieux en la persdari@uton et
contre les Parques elles-mémes, privé de son anwg, ge sa femme et de son fils, Rameau, assurémemplus
musicien que dramaturge, a néanmoins saisi toygedsibilité que le livret de Pellegrin lui donnpdur créer un
héros tragique d’'une grandeur monumentale. Drammetignt, donc, [tiens donc!] I'élimination de cetea
entrainerait une grande perte. Pour la musiqueiVatipn serait encore plus déplorable. Peu d’adiefRameau
passent par une pareille suite d’humeurs opposdesoique, vindicative, suppliante, prophétiquemer
menacan

Décidément si Girdlestone n’était pas mort en 1@rbpourrait le croire I'auteur de ce sujet de B&n 1960,
Jean Malignon avait déja écrit a propos de l'atte«Notons en passant que cet acte n’est en aufagon

! Girdlestone (CuthberthRameau Paris, Desclée de Brouwer, 1962.



« tragique », mais délibérément spectaculaireméhd inutile a I'action, si nous voulons — a torveir ici une
tragédie du type « Phedre » ; élément d’intéréenrajau contraire, si nous consentons enfin adas I'opéra
versaillais un divertissement grandiose, une Sidteétes. %

2) Lionel de La Laurencie, musicologue encore biergir (mort en 19333crit des choses fort intéressantes
sur les talents de Rameau : « Quel remarquablegiament dramatique il possede ! Comme il s’entebdtia la
scene lyrique, a faire converger tous ses moyepessifs vers le but a atteindre, a resserrerdsedes autour
du fait principal ! Voici, par exemple, le deuxienaete dHippolyte l'acte des Enfers. Des le prélude,
'atmosphére dramatique se précise et, a partigmundiose et terrible air de Pluton, la tensiorh@idque
augmente sans cesse jusqu’a I'admirable « tricPaegues %

Et plus loin :

« Il est a remarquer que ce récitatif dont les wtéfan’avaient point échappé aux contemporains deeRas,
notamment a Chabanon, s’affirme cependant souvastgxpressif que les airs. Nous parlons ici erégaret
nous n’'oublions point les brillantes exceptions dis de Télaire et d’Iphise, par exemple, ou dandtique
arioso de Thésée afi &te dHippolyte »'

« Enfin la rythmique de la mélodie toujours soum&@ne incroyable variété, s’adapte parfois avecrame

bonheur aux situations dramatiques. Ainsi le chdesrDivinités infernales du®lacte dHippolyte présente une
succession de rythmes 3 et 3/2 qui élargit singrrdient la signification du texte et en rend la pei plus

terrible. Grace au jeu des syncopes, Rameau sugigsrémpressions d’angoisse, transpose l'irrégélatu

souffle, les heurts de son halétement, ou décauvrghicule adéquat aux demandes pressées et wétiedme

« Ce qu’il importe de retenir de la mélodie vocdle Rameau, c’est d’abord son caractere de certitele
fermeté : c’est encore sa noblesse, sa fierté r&ee gnélancolique et touchante. Qu'elle soit enmpeede la
majesté sombre de Pluton ou de Thésés. ..

Et Girdlestone d’'ajouter : « Rameau a profité meient des occasions que le texte lui offre pouspattacle
musical et pour I'expression d’émotions violentes gientrechoquent, tant personnelles que collestibe plus,
en Thésée il a créé un personnage vraiment indidia musique du roi lui appartient en propreguauautre
personnage de Rameau n’en a de semblable. Sa dtmpadfective est évidemment simple ; les pririg

éléments en sont la dignité et 'assurance, aumsing violence contenue qui fait contraste avedadaur débridee
des démons clabaudeurs et I'implacabiitéccatode Tisiphone. Mais avec ces quelques qualités,edam su
dresser une des figures les plus monumentalespiéréi tragique. »

Et plus particulierement sur cette scéne, une éppense a la question 2 : « L'entrée de Plutoored a la
musique force et personnalité. Les deux airs destpuels Thésée le supplie de I'unir a Piritholig des chefs-
d’ceuvre de déclamation rapide, découplée et vigsereou I'expression du sentiment est, pour aiingj drattée
jusqu’a l'os, avec une nudité digne de Racine aas dépouillé. Le premier suit la vieille prategqui fait
doubler le continuo par la voix et qui remonte guemiers temps de I'opéra francais ; elle se reimearans le
Pomonede Cambert et avait été empruntée a I'opéra iitaie Cesti et Cavalli 'emploient. Lully lui donnme
déclamation rythmique accentuée mais il en faiusage qui nous parait excessif. A 'époque ellebtiimen
désuétude. Le second air a les mémes enjambéds guoitatif avec une basse bondissante fort anigiiéea un
basson obligé a propos duquel Rameau écrivit spatttion : « recommandé aux bassons de nousistas
sans les détacher et faire chanter de mesure »{oac le soliste] ; « on me I'a promis »). La si@me scene
consiste en une exhortation de Pluton a sa cdarréponse chorale et chorégraphique de ses s&das.un air
syllabé, composé en grande partie de notes rép&kasn somme les fleuves des Enfers, chacungransm,
de venger Proserpine et lui-méme. La partie voeatemartelée et sans mélodie, plus pres de laggre du
chant, mais par-dessus l'orchestre tisse un acogmepaent fiévreux avec un mouvement ondoyant coname
partie de piano d'un lied romantique. Le dessirshjgas fixe et les violons ne cessent d’onduletiences et
sixtes d’'un bout a l'autre. Les paroles, avec lemngements inévitables, sont reprises par le clesudémons,
ténors et basses. On ne peut entendre ce chceugrsaesonnaitre la beauté et la puissance draneatigquetait
cependant a ce genre de mouvement que Rousseaeagdogsqu’il se plaignait que, dans I'opéra frais en

2 Malignon (Jean)RameauParis, Seuil, 1960, coll. Solféges.
% La Laurencie (Lionel de]RameauParis, Henri Laurens éditeur, 1908
4 .
Ibid.
® |bid.
® Ibid.
" Girdlestonepp. cit.



général e%chez Rameau en particulier, I'orchgedominait tellement sur la voix que 'accompagastmoyait
le chant. >

3) Il suffit de lire les préceptes que Rameau donreEme dans ses ouvrages théoriques, pour réatisdnien
il a réfléchi a la question, et pour admettre dar,rdans sa mise en musique des vers, ne seégpdicte hasard :
« un bon musicien doit se livrer a tous les carastgu’il veut dépeindre, et, comme un habile caerédse
mettre a la place de celui qui parle... étre bonat@ateur au moins en soi-méme, sentir quand la &oii
s’élever ou s’abaisser pour y conformer sa mélatia,harmonie et son mouvement ». « Il faut queéat imite
la parole, de sorte qu’il semble qu’on parle au tie chanter ».

Ces préceptes sont exactement ceux de Lully, ®instructif est a cet égard I'étude de Romain dall(encore
un grand précurseur en musicologie, qui nous qaiitd944) sur la déclamation et les récitatifs diyL: [je ne

cite qu'un passage, mais ceci pour donner envibrelde chapitre/livre entier, remarquable de doeuntation

comme tous les écrits de Rolland. C’est d’autams fdcile qu’ils sont en ligne : vive Internet !]

« Le recitatif de Lully « épouse donc fidelemerd lmouvements du discours ». Avant tout, il en épdas
rythmes poétiques, il se modele sur le vers; st &e il faut bien le dire, une cause de grandecdtanie. On a
loué la versification de Quinault, son habile alterce de vers de longueurs diverses, et son attedtnultiplier
ou a réduire les accents rythmiques. Mais en d#pitous ses efforts, sa déclamation, traduite esique par
Lully, est dominée, comme toute la déclamation elaps, par l'accentuation exagérée de la rime dangdrs
courts, de la césure et de la rime dans les vedodee syllabes. On trouve dans les opéras de Helysteppes
de récitatifs et d'airs, ou le premier temps dejukanesure tombe avec une rigueur implacable simé& ou sur
la césure de I'hexamétre. C'est d'une monotoniabtantte; et si c'est ainsi que la Champmeslé déias
Racine, nous aurions quelque peine aujourd’henéelhdre sans bailler.
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Quand, a la monotonie de ce perpétuel dactylepis¢, jcomme il arrive souvent, la monotonie dei¢gmé
mélodique, il n'y a rien au monde de plus fastidiea'est le ronronnement vide de I'alexandrin sitpse, le
rythme mécanique d'un moulin a priéres. Il arrigar bonheur, que dans quelques scenes, la déaamat
devient plus libre, s'anime, s'entrecoupe, se lsseythme autant que possible sur le soufflegeksion, sans
négliger toutefois I'accentuation de la rime etlaleésure. Ainsi, la scene admirable, et d'ailléurgeu prés

unigue, chez Lully, pour sa spontanéité musicads, Aldieux de Cadmus a Hermione. La mesure y gande
flottement perpétuel : toujours une mesure a quatrgs alterne avec une mesure a trois. La méioest pas

entrainée par la déclamation, mais l'entraing il s'alanguir sur certains mots « partir »,aunr», avec une

voluptueuse mélancolie. La musique refléte I'énmatiiune facon transparente’. »

4) Le passage dont on nous propose l'étude ici n‘astym récitatif mais un air. La différence, bienimdoe
gu’en ltalie, mérite un peu notre attention. Vaie qu’en écrit Paul-Marie Masson (musicologue neort
1954) :

« Si le récitatif, dans I'opéra francais du XVJla un caractére chantant qui le rapproche deslesrsirs a leur
tour se rapprochent du récitatif par le souci dgdtte déclamation des paroles. Les airs italiahsles motifs
mélodiques saillants, des rythmes trées marquésparahles a ceux de la musique instrumentale. Atraios,
les airs francais suivent fidelement le rythme dkcalrs, et leur intérét musical réside surtoutsdé&amploi
expressif des accents mélodiques et de I'harmdaeig.étrangers, habitués a I'opéra italien, ontsaémsez de
mal a distinguer les airs du récitatif. Cela egtipalierement vrai dans les airs qui sont mélédeame, ce
gu’on appelait des « airs de scéne. [...] A cotéalesdes scenes, qui sont naturellement les pamsatiques,
il faut faire une place aux airs du divertissementi sont des danses chantées reproduisant a psulgr
mélodie de certaines danses jouées par les insttaraesur laquelle le librettiste a mis des parod&l, comme
on disait alors, des « canevas ». On a ainsi desiet® chantés, des gavottes chantées, etc. [...]i Remairs
du divertissement, il faut encore citer I'air s@dement écrit pour la voix et méme pour la virtt®siocale,
« l'ariette ». Les ariettes, malgré cette désinetio@nutive qui peut induire en erreur, sont unétation des
grands airs a vocalises de l'opéra italien. Mandis que chez les Italiens ces grands airs fatiepdu drame,
les Francais les reléguent d’ordinaire dans lertisgement, et les considerent surtout comme desaaox de
bravoure, destinés a faire briller le chanteur fada public. [...] Enfin dans les divertissementsaeactére
solennel (cérémonies religieuses, scénes de magieemes infernales), on trouve certains airs dedgr allure
et d’une haute tenue musicalé’ »

En ce qui concerne les plans sonores et plus dén@rat I'orchestration chez Rameau, voici un passig
La Laurencie assez explicite :

° Rolland (Romain)Musiciens d’autrefoisParis, Hachette, 1908. A lire en ligne, pourdessonnes intéressées, sur :
http://www.archive.org/download/musiciensdautreffidmusiciensdautrefOOroll.pdfe méme que cet autre ouvrage du méme auteur :

http://www.archive.org/download/lescrateursdelCiflalscrateursdelO0lala.pdf

1% Masson (Paul-Marie), Rameau Hiistoire de la musiqueParis, Gallimard, coll. La Pléiade, 1960.



« A vrai dire, 'orchestre du musicienHippolyte ne differe guére de celui de ses devanciers oritporte
essentiellement le groupe des instruments a amthdés bois, et conserve méme le clavecin pourassed
continue. Mais, du matériel instrumental mis aispabition, Rameau tire, et cela surtout dans leges de sa
derniére maniére, des effets nouveaux ; il a des/#illes de distribution, d’association de timbrie&bord, il
vise a enrichir la sonorité et fait jouer les vitdoen doubles cordes ; par la, il obtient dansrifimamie une
plénitude, une rondeur qui sont bien dans ses idges, il utilise une assez grande étendue dindlfe des
instruments a archet, profitant ainsi des progeaiges dans la technique de chacun d’eux. Ensaijtaute a la
palette de son orchestre des couleurs plus vivaes,garactéristiques. L'arrivée a Paris de clatistets et de
cornistes allemands qui se produisent chez La Hoeyd et au Concert Spirituel, ne le laisse palffirent.
De suite, il tire parti de cette nouveauté, etpiemier, en 1751, il introduit les clarinettes @péra, avec
Acanthe et Céphisges clarinettes n’apparaissent a Mannheim qu&Blen Angleterre en 1763, et a Vienne
postérieurement a 1767). Au timbre mélancoliquéadgarinette, il marie la sonorité mystérieusagteste des
cors, témoin ce gracieux entractéddanthe et Céphiseu les deux instruments associés produisent fet ef
d‘une délicieuse douceur. Et méme, on voit Ramedreéour les cors des parties mélodiques, lenfieodes
gammes rapides et périlleuses. Les cors dontsédesont généralement 8% mais il emploie aussi les cors en
fa et enut, notamment dan8canthe les Paladinset lesBoréades Au deuxieme acte de ce dernier opéra, u
duo d’Alphise et d’Abaris s’accompagne poétiqguemeéatdeux violons soutenus par les corsr&nS’il
s’ingénie a combiner les timbres, Rameau s’essag® a réaliser au mieux son harmonie, en confgsnotes
essentielles a des instruments bien en dehorse @uitlalors séparer les bois du groupe des coatesdonner
le systeme du doublement, confier aux flites, aatliois, aux bassons des dessins particuliers¢geoqar
entrées successives d’instruments qui soulignettément les timbres, et précisent des touches dEwo
Constamment, il accentue I'expression par la miseeeivre de timbres appropriés ; le duo tragiquéhdsée
et de Tisiphone au®lcte dHippolytese déroule au-dessus des voix caverneuses debdssans ; le premier
rigaudon de cet opéra ajoute a l'allure accortesate rythme le piment d’'une orchestration spirieietiar le
basson y donne comiquement la réplique au flagdblgrtage méme son orchestre en groupes chahgésin
d’'un réle expressif ; c’est ainsi que I'entrée @barites deSurprises de I’Amoucomporte la division des
instruments en deux masses ; I'une, comprenanvitdsns et les flites est affectée aux Sybaritesellp
entoure d’'une atmosphére de mollesse et de voltatéis que l'autre, rassemblant les trompettelest
timbales, souligne l'attitude belliqueuse, le ct&ee guerrier des Crotoniates. Enfin il pratiqueaias artifices
qui, comme le pizzicato des cordes, soulévent Ibai lui conferent un je ne sais quoi de |égéméden.
Rameau tire du pizzicato d’excellents effets ddass et dans lefaladinspour accompagner des entrées ds
troubadou%rls. Bref ses essais d’instrumentation ettemt de reconnaitre en lui un des péeres de Esteh
moderne.

5) En ce qui concerne l'interprétation, on compareecarofit les différentes versions comme cellesyle(
*Arts Florissants, de William Christie avec Padmd?anzarella, Hunt, Naouri, James chez Erato
*Musiciens du Louvre de Minkowski avec FouchécoGens, Fink, Smythe, Naouri, chez Archiv

*Sir Anthony Lewis avec Robert Tear, Janet Bakargéla Hickey, chez Decca.

| a Laurenciepp. cit



