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Un champ d'étude... baroque

Un champ d’'étude... baroque

Marion Lafouge

Distillateurs d'accords baroques
Dont tant d'idiots sont férus
Chez les Thraces et les Iroques

Portez vos opéra bourrus’.

Curieuse équivalence que celle qu'établit Jean-Baptiste Rousseau en 1739, a I'écoute
du Dardanus de Rameau, dont la partition lui apparait a la fois barbare et bourrue,
en un mot « baroque ». Il est significatif que la premiéere occurrence en francais de
I'adjectif baroque? appliqué a la musique concerne plus précisément un opéra. Cela
sera encore le cas en 1746 chez I'abbé Noél-Antoine Pluche qui, dans son Spectacle
de la nature, substitue a la traditionnelle opposition entre musique italienne et
musique francaise un nouveau couple antithétique, la « musique Chantante » et la
« musique Barroque ». La premiere, qui « prend son chant dans les sons naturels de
notre gosier, & dans les accens de la voix humaine3» est la seule musique
signifiante, et doit pour cela étre réservée a la musique sacrée, afin « d'instruire les
peuples en chantant Dieu*»; la seconde veut au contraire «surprendre par la
hardiesse des sons » et se contente de « nous occuper (...) de bruit comme des
animaux sans intelligence® ». C'est pourquoi Pluche veut limiter son usage a la
musique théatrale profane, soit aux opéras, dont la « morale lubrique » fustigée en

! Jean-Baptiste Rousseau, lettre a Louis Racine du 17 novembre 1739, Lettres sur différents sujets, in GEuvres de J.-B. Rousseau, avec
un commentaire historique et littéraire, Paris, Lefévre, 1820, vol. 5, p. 104.

2 De maniere plus générale, l'adjectif est attesté en frangais a la fin du XVlle siécle; la premiére édition du Dictionnaire de

I'Académie en 1694 restreint son application aux « perles qui sont d'une rondeur fort imparfaite. Un collier de perles baroques »,
tandis que la quatriéme, en 1762, enregistre en outre le sens figuré, «irrégulier, bizarre, inégal. Un esprit baroque. Une expression
baroque. Une figure baroque ». Par ailleurs, au XVllle siecle, il désigne volontiers, comme le gothique par la suite, les extravagances
du goQt ancien.

3 Noél-Antoine Pluche, Spectacle de la nature, Paris, chez |la Veuve Estienne & Fils, 1746, vol. VII, Entretien 18, p. 128.
4 Ibid., p. 137.

> Ibid., p. 128.
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son temps par Boileau se verrait ainsi annulée par linintelligibilité méme des
paroles, liée a l'excessive sophistication de la musique. Dés l'origine le baroque
musical semble pour les Francais lié a I'opéra, dont la dimension spectaculaire et
ostentatoire fait de lui le genre baroque par excellence, au-dela méme de toute
délimitation chronologique. Dans son opuscule Sur les opera, Saint-Evremont
emploie d'ailleurs a son propos les adjectifs « bizarre » et « extravagant », I'un et
I'autre synonymes de « baroque ».

La charge fortement négative que comporte alors le terme ne fait que refléter une
meéfiance séculaire plus générale des Francais envers cette notion aussi polymorphe
que polysémique, a laquelle est couramment opposée celle, tout aussi
problématique, de classicisme. Le débat sur le baroque est en effet I'un des
serpents de mer de la critique depuis des décennies. Jean Rousset, qui fut 'un des
premiers a promouvoir cette notion en France au début des années 19506, éprouva
encore, quarante-cing ans plus tard, le besoin de jeter un Dernier regard sur le
baroque’, regard distancé et autocritique, visant a solder les anciennes querelles
suscitées par son entreprise de réhabilitation. A force d'étre brandi a tort et &
travers par les uns et les autres, le terme a en effet fini par se vider de son contenu,
sans qu’'on soit jamais parvenu a une définition stable et, surtout, neutre. Cette
instabilité peut d'ailleurs étre reconduite a celle de son étymologie, elle-méme
controversée®. Car si I'on s'accorde aujourd’hui sur l'origine portugaise de I'adjectif -
« barroco» -, qui qualifiait initialement une perle de forme irréguliere, on a
longtemps hésité sur une possible origine italienne, I'épithéte « baroco » désignant,
en rhétorique, un type de sophisme particulierement spécieux. C'est cette origine
que retient par exemple Jean-Jacques Rousseau dans l'article éponyme de son
Dictionnaire de musique . « Une musique baroque est celle dont I'narmonie est
confuse, chargée de modulations et dissonances, le chant dur et peu naturel,
I'intonation difficile, et le mouvement contraint. Il y a bien de 'apparence que ce
terme vient du baroco des logiciens® ». Comme chez son homonyme Jean-Baptiste,
on reconnait évidemment chez Jean-Jacques une énieme pique contre la musique
de Rameau, et plus précisément contre la musique de ses opéras. Bien
gu'aujourd’hui écartée, cette étymologie, que reprendra encore a son compte
Benedetto Croce, contribua a entretenir la mauvaise réputation du baroque, associé
non pas seulement a lidée de bizarrerie ou d'irrégularité, mais surtout a celle
d'artifice, de fausseté et pour tout dire de laideur autant esthétique que morale.

6 Jean Rousset, La littérature de I'dge baroque. Circé et le Paon, Paris, José Corti, 1953.

7 Jean Rousset, Dernier regard sur le baroque, Paris, José Corti, 1998.

8 L'étymologie du terme « rococo » est 'objet d'un débat similaire.

9 Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de musique, art. « Baroque », in Ecrits sur la musique la langue et le thédtre, Euvres complétes
V, Paris, Gallimard, « Bibliotheque de la Pléiade », 1995, p. 651.
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Or, s'il convient d'insister de nouveau sur ce débat en apparence dépasseé et oiseux,
c'est parce que le champ d'étude que constitue I'opéra dit « baroque » en est a bien
des égards le reflet: il est largement tributaire des querelles et des malentendus
dont le mot continue d'étre l'objet, au gré des variations et de I'évolution de ses
définitions. Les orientations principales de la bibliographie critique recouvrent ou
recoupent en effet en grande partie celle de la notion méme de baroque’®.
Autrement dit, les recherches prennent des directions différentes non seulement
selon le sens et l'extension qu'on donne a ce dernier terme, mais aussi selon
I'élément auquel il s'applique - musique, livret, dramaturgie, esthétique, époque etc.
C'est pourquoi il n'est pas inutile de revenir brievement sur les grandes étapes de
I'histoire méme du concept, dont le contenu et les contours varient en fonction des
pays et des disciplines.

La promotion du baroque comme concept esthétique est - la chose est bien connue
- le fait des historiens de l'art germanophones : il faut attendre 1855 et le Cicerone
du Suisse Jacob Burckhardt'" pour que l'adjectif commence a perdre son sens
péjoratif et désigne, sans mépris, un art et un style congu dans la continuité de la
Renaissance, bien que décrit comme plus sauvage. A la suite de Burckhardt,
Heinrich Wolfflin, son disciple et successeur a I'Université de Bale, affine la notion
dans Renaissance und Barock, publié en 1888'2: le baroque, essentiellement
meéditerranéen, y est présenté comme un art de désagrégation des formes de la
Renaissance, reposant sur une recherche permanente de la grandeur, de la
monumentalité et de l'effet de surprise, d'ou I'importance particuliere accordée a
I'architecture. Dés lors le mouvement est lancé’3: I'influence de I'école allemande
s'impose rapidement dans les pays anglo-saxons, mais aussi en lItalie, ou la notion
permet une réévaluation du Seicento, longtemps occulté par les chefs-d’ceuvre de la
Renaissance. De ce point de vue, le cas de Croce et de sa monumentale Storia
dell'eta barocca in Italia, publiée en 1929, est étrange et contradictoire. Car s'il
considere le Seicento baroque comme un phénomeéne décadent, emblématique
d'une époque de dépression spirituelle apres lidéal renaissant, Croce contribue
paradoxalement a sa redécouverte et a sa reconnaissance, grace a son travail de

10 Nous précisons que nous nous concentrons essentiellement sur I'opéra francais et italien : la bibliographie est immense et

déja suffisamment éparpillée pour qu'il soit envisageable de parler de tout en méme temps. Mais il est vrai qu'en l'occurrence,
I'opéra italien se définit comme opéra en italien : c'est le modéle dominant en Europe.

M Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens [1855], trad. fr. par Auguste Gérard a partir
de la la 5e édition, Le Cicerone : guide de I'art antique et de I'art moderne en Italie, Paris, Firmin-Didot, 1885-1892, 2 vol.

12 cet ouvrage ne fut traduit en francais qu'en 1988, un siécle apres I'édition originale, sous le titre de Renaissance et baroque. Il y

a vraisemblablement dans ce retard une éniéme preuve de la méfiance ou du désintérét qu'a longtemps suscités le baroque en
France.

13 welfflin publiera en 1915 son ceuvre majeure, les Principes fondamentaux de l'histoire de I'art, ou il met au point non

seulement des concepts, mais un lexique propre a I'esthétique et a 'analyse stylistique des formes. Voir également les travaux de
I'Allemand Werner Weisbach, notamment Der Barock als Kunst der Gegenreformation, Berlin, P. Cassirer, 1921.
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recherche et d'édition des textes. Mais surtout, il est le premier a généraliser l'usage
du terme, jusque-la réservé a I'histoire de I'art, au champ esthétique tout entier et a
'ensemble d'une époque, celle qui sépare la Renaissance des Lumieres, et qu'il
définit négativement, en revenant sur l'origine et la connotation péjorative du
terme’. Ce dernier doit selon lui désigner stricto sensu « non pas une époque de
I'histoire de l'esprit et une forme d'art mais un mode de perversion et de laideur
artistique’ ». Il s'agit autrement dit d'un véritable vice, relevant du seul principe de
jouissance, et par la méme d’'une pathologie. Il n‘existe a proprement parler ni art ni
époque baroques, l'adjectif devant se limiter a dénoter une pratique abusive. En
tant que tel, le baroque « n'est nullement artistique mais tout au contraire quelque
chose de différent de I'art dont il a pris I'aspect et le nom (...). Et ce quelque chose,
n‘obéissant pas a la loi de la cohérence artistique, se rebellant contre elle ou la
contournant, répond de facon évidente a une autre loi qui ne peut étre que celle du
bon plaisir, de la commodité, du caprice, et, pour cette raison, utilitaire ou
hédonistique'® ». Il faut évidemment se souvenir de cette dimension hédoniste, qui

est au coeur de toute la réflexion critique sur 'opéra aux XVII€ et XVIII€ siécles.

A la conception chronologiquement et axiologiquement trés fermée de Croce, qui
identifie le baroque aux abus du Seicento, répond et s'oppose celle, ouverte et
positive, de 'Espagnol Eugenio d'Ors dans son ouvrage Du baroque, paru en 1931%7.
Le baroque - tout comme le classicisme -y est défini comme une constante et une
catégorie esthétique transhistorique, susceptible de s'appliquer a n‘importe quelle
époque ou phénomene artistique. Il existerait donc un baroque d'avant le baroque,
repérable des I'Antiquité, mais aussi un baroque d'apres le baroque, par exemple
chez les impressionnistes. Sont ainsi distingués, de la Préhistoire a I'aprés-guerre de
14, plus de vingt types de baroque différents, dont le point commun est de faire
entendre, contre la dictature de la raison, la voix de linconscient. A force
d’'ouverture, le concept, affranchi de toute détermination précise, finit par se diluer
totalement, dans un mouvement typique de ce que Pierre Charpentrat appellera
plus tard «le mirage baroque »'8. A certains égards, et bien que les critéres en
soient fort différents, I'ouvrage de Christophe Deshoulieres consacré aux mises en
scene modernes d'ceuvres baroques, L'opéra baroque et la scéne moderne, participe
d'une telle ouverture du concept: le baroque y est défini comme un «esprit-

14 Croce insiste sur la nécessité de maintenir le caractére strictement historigue du concept (tout comme celui de

«romantisme ») afin d'éviter de tomber dans le général. Le baroque ne désigne donc pas une forme de laideur transhistorique
mais ce type trés particulier de laideur propre au Seicento.

15 Benedetto Croce, Histoire de I'époque baroque en ltalie, extraits publiés et traduits par G. A. Tiberghien dans Essais d’esthétique,

Paris, Gallimard, coll. « Tel », 1991, p. 155.

8 ipid., p. 158.

17 Eugenio d'Ors, Lo Barroco [1931], trad. fr par Agathe Rouardt-Valéry, Du baroque, Paris, Gallimard, coll. « Idées », 1935.

18 Pierre Charpentrat, Le Mirage baroque, Paris, Minuit, 1967.
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spectacle » emblématique de l'age baroque, certes, mais qui peut virtuellement
s'étendre bien au-dela, pourvu que soit respectée et ressuscitée - en |'occurrence
par la scénographie - cette esthétique de la théatralité’®. Ou l'on voit que le terme
exprime aussi volontiers la projection d'un ensemble de préoccupations propres a
notre temps, dont l'idée que l'art est partout, ou encore la conjugaison entre
I'éclectisme culturel et la volonté d'un retour aux sources. Une telle ouverture est
cependant marginale : la plupart des études se sont au contraire efforcées de
cerner les contours d'un « age baroque », qui va de 1580 a 1750 environ, et auquel il
s'agit d’'accorder une dignité et une légitimité historiques??. De cette volonté de
périodisation sortiront peu a peu les notions connexes de maniérisme et de
rococo?' - cette nouvelle subdivision des temps modernes étant bien loin de faire
'unanimité.

La résistance francaise a I'importation du baroque constitue de ce point de vue une
exception notable, tres largement liée a la mythification nationale de «l'age
classique ». Tandis que les historiens anglo-saxons tendent a réduire le classicisme
francais a un courant minoritaire au sein de I'Europe baroque, dominée par
I'influence culturelle de I'Espagne et de ['ltalie, I'historiographie francaise de l'apres-
défaite de 1870 s'est au contraire attachée a construire limage glorieuse et
triomphante d'une France classique, déplacant ainsi sur le plan esthétique
'encerclement de la nation par lI'empire des Habsbourg. Face a un tel enjeu
politique et idéologique, il fallut toute la ténacité des Marcel Raymond, Jean Rousset,
Raymond Lebeégue ou Victor-Louis Tapié pour faire admettre l'existence d'un
baroque francais. Encore cette réhabilitation fut-elle largement le fait de I'école
suisse francophone, méme si Dominique Aury?? ou Thierry Maulnier, entre autres,
ceuvrerent eux aussi a exhumer tout un pan de littérature jusqu'alors ignoré, voire
nié par un courant incarnant ce qu'on a parfois qualifié de «totalitarisme »
classique. Cette prégnance du modele classique n'a dailleurs pas tout a fait
disparu : s'agissant de I'opéra proprement dit, 'ouvrage désormais incontournable
de Catherine Kintzler, Poétique de l'opéra francais de Corneille & Rousseau?3, qui
entend démontrer le caractére rigoureusement classique de l'esthétique de la
tragédie en musique, participe dans une certaine mesure du renouveau de cette
résistance typiquement francaise au baroque - nous y reviendrons. Cette these
réactive ainsi en partie une opposition entre baroque et classicisme que |'école

19 Christophe Deshoulieres, L'opéra baroque et la scéne moderne. Essai de synthése dramaturgique, Paris, Fayard, 2000.

20 Cette délimitation chronologique fait donc correspondre la période baroque a ce que les anglo-saxons appellent I'« early-
modern period », ce qui complique encore les chevauchements terminologiques et conceptuels.

21 voir par exemple Rocaille. Rococo. Etudes sur le XVIIl e siécle n° XVIII, éd. Roland Mortier et Hervé Hasquin, Editions de

I'Université de Bruxelles, 1991. Le rococo, art de ville et non plus de cour, romprait avec I'ostentation et la monumentalité du
baroque et leur substituerait les valeurs strictement profanes de légereté, d'intimité et de grace.

22 Dominique Aury, Poétes précieux et baroques du XVlle siécle, (introduction par Th. Maulnier), Angers, Jacques Petit, 1941.

23 Catherine Kintzler, Poétique de l'opéra francais de Corneille a Rousseau, Paris, Minerve, [1991], rééd. 2006.
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suisse - Jean Rousset notamment - avait pourtant la premiere contribué a atténuer,
en transférant vers la littérature les criteres plastiques et architecturaux dits
baroques et, parallelement, en les traduisant en critéres thématiques.

Cet arsenal baroque, centré sur les notions de métamorphose, d'inconstance et
d’'ostentation, est évidemment au cceur de l'esthétique et de la dramaturgie du

genre lyrique des XVII€ et XVIII€ siécles, aussi bien en France, sur la scéne de
'’Académie Royale de musique, que dans toute I'Europe, dominée par le modele
italien?4. Ce qui prévaut alors est une esthétique du spectaculaire, un spectaculaire
aussi bein visuel, favorisé par I'emploi des machines (comme dans l'opéra italien
précédant la réforme arcadienne?® ou dans la tragédie lyrique, fondée sur le recours
systématique au merveilleux) que musical et vocal - il n'est que de penser a la
fascination ambigué que suscitent la virtuosité et la figure du castrat?®. L'approche
plastique et thématique permet ainsi de concevoir un baroque transcendant les
frontieres disciplinaires et territoriales, tout comme, a un autre niveau, I'approche
socio-politique de Claude-Gilbert Dubois. Ce dernier, soucieux de proposer un
modéle capable a la fois de préserver la spécificité d'une époque historique et d'en
englober toutes les productions intellectuelles et esthétiques a I'échelle de I'Europe,
propose ainsi de définir I'age baroque comme «le temps des absolutismes,
comprenant leur mise en place, leur mise en question et leur mise a mort?’ ». Le
modeéle politique de la monarchie absolue de droit divin, fondé sur l'utopie de
'impossible unité, apparait comme le substrat idéologique sous-jacent a la
production des formes dites baroques. Selon cette conception, il devient
évidemment possible de penser un opéra baroque a I'échelle continentale, ou la
tragédie lyrique francaise née sous Louis XIV ne s'opposerait plus au dramma per

musica qui triomphe partout ailleurs en Europe au XVIII€ siécle.

Quoi qu'il en soit, si I'expression d'opéra baroque a aujourd’hui un sens, c'est avant
tout a la faveur, sinon de la neutralisation du concept, du moins de son extension et
de son transfert des beaux-arts a tout le champ artistique, selon des réseaux de
correspondance stylistiques. Mais ce n'est pas tout. Car, dans le cas de l'opéra,
I'adjectif renvoie également, pour ne pas dire avant tout, a la musique : pas d'opéra
baroque sans musique baroque, pourrait-on dire, bien que - nous le verrons - l'idée

24 Voir le récent ouvrage D'une scéne a l'autre : I'opéra italien en Europe. Vol. 1 : Les pérégrinations d’un genre. Vol. 2 : La musique a

I'"épreuve du théatre, sous la direction de Damien Colas et Alessandro di Profio, Liege, Mardaga, 2009.

25 |4 réforme ne supprime dailleurs pas une telle esthétique, ne serait-ce que parce qu'elle s'accommode parfaitement de
I'introduction de prologues, d'intermédes ou d'épilogues allégoriques dans les drammi représentés dans les différentes cours
européennes.

26 \Voir Isabelle Moindrot, L'opera seria ou le régne des castrats, Paris, Fayard, 1996.

27 Claude-Gilbert Dubois, Le baroque en Europe et en France, Paris PUF, 1995, p. 4. A la fin du XVle siécle, on constate « un retour
3 des vies nationales différenciées » et « la formation d'Etats présentant une unité de structure, ou d'ensemble différenciés (...)
avec une propension unitaire » (ibid., p. 124-125). Selon l'auteur, le baroque ne serait « pas seulement une maniére de se montrer
mais une maniére de s'organiser » (ibid., p. 2).
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n‘aille désormais plus tout a fait de soi. C'est également aux historiens de l'art de la

fin du XIX® siécle que I'on doit lidée d’'une musique baroque, I'évolution de la
musique étant calquée, selon une vision synchronique, sur celle des autres arts.
Wollflin envisage ainsi un baroque musical selon une relation d'homologie stricte
avec le baroque plastique, privilégiant dans un cas comme dans l'autre le recours a
'ornement, a la courbe, a la variation. Ces quelques allusions serviront de point de
départ aux musicologues allemands pour affiner leur définition. Curt Sachs est ainsi
le premier, des 1918, a parler explicitement d'un « baroque musical »?®, expression
rapidement admise en Allemagne puis aux Etats-Unis avant de se diffuser peu a peu
en Europe. Au départ, l'idée d'un baroque musical est donc congue comme I'énieme
manifestation de ce que Sachs appelle la « Stimmung » d'une époque en rupture
avec la Renaissance. C'est également ainsi, mais cette fois de maniere trés négative,
gu'elle est d'abord accueillie en Italie, ou elle suscite une réaction aussi violente que
celle qu'avait provoquée l'art baroque dans la pensée de Croce. La critique italienne
comporte en effet deux versants, 'un méthodologique, l'autre esthétique?®. Dans
son article « Il Barocco e la Musica » publié en 1933, Andrea Della Corte accuse ainsi
la musicologie allemande d'avoir fondé le baroque musical sur des criteres dérivés
essentiellement des arts plastiques quand le baroque est selon lui, comme il I'était
déja chez Croce, un état desprit avant tout littéraire, lié a la recherche du
merveilleux, de I'extraordinaire, en un mot, de l'effet. Mais surtout, il voit dans cette
esthétique de l'effet, symbolisée par I'Adone du chevalier Marin, le signe d'une
carence spirituelle également sensible dans la production musicale de I'époque. Et
de méme que chez Croce, le baroque était ce qui pervertissait l'art et désagrégeait
les formes, chez Della Corte, le baroque musical, qui n'apparait que vers 1650,

correspond a «la décadence des formes créées au début du XVII® siécle ». On
assiste alors, en l'absence de tout artiste de génie, a une période de dépression ou
se perd le sens de 'humain, encore présent chez Monteverdi, et ou la volonté
d’émouvoir est peu a peu éclipsée par celle de frapper les sens3'. Ce rejet italien du
baroque, fort différent de la résistance francaise a l'importation d'un concept qui
menace ['édifice parfait du classicisme, n'‘est évidemment pas un phénomene
superficiel : il est significatif que les pionniers du mouvement «baroqueux »,
Harnoncourt et Leonhardt en téte, viennent du Nord, et que le phénomene ait mis
beaucoup de temps a trouver un écho en Italie.

28 Dabord dans Kunstgeschichtliche Wege zur Musikwissenschaft, paru en 1918, puis I'année suivante, dans Barockmusick.

29 pes critiques s'étaient déja élevées en Allemagne contre ce décalque des arts visuels a la musique, notamment chez R. Haas,
dans Die Musick des Barocks, Potsdam, 1928. Mais de maniére générale, la musicologie allemande a eu du mal a se déprendre de
cette idée d'un parallélisme entre les formes.

30

Andrea Della Corte, « Il Barocco e la Musica », Mélanges L. de La Laurencie, Paris, 1933, p. 253-266.

3T Cette conception sera reprise par Della Corte et Guido Pannain dans leur Storia della Musica publiée en 1942. C'est surtout la
polyphonie religieuse, bien plus que la naissance de l'opéra, qui est visée.
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Un champ d'étude... baroque

A l'origine d'un tel mouvement, au moment de la création, en 1953, du Concentus
Musicus Wien en 1953, il y a la volonté de révolutionner linterprétation et de
retrouver, grace a l'usage d'instruments d'époque et aux recherches musicologiques
indispensables a la compréhension et a la recontextualiation des ceuvres, une
maniere de se rapprocher au plus pres de la partition telle qu'elle a été concue,
dans une fidélité au « style baroque ». Car au tournant des années 1950, le sens de
I'adjectif évolue considérablement, notamment sous linfluence essentielle de
Manfred Bukofzer, Allemand naturalisé américain, qui se méfie de l'idée d'un strict
parallélisme entre les arts et préfere définir la musique baroque par sa forte unité
stylistique. L'adjectif revét des lors un sens purement technique, et par la méme
chronologique, puisqu’il renvoie simplement a l'utilisation de la basse continue.
Cette définition minimale, proposée en 1947 par Bukofzer dans Music in the Baroque
Era®?, sera progressivement adoptée par tous. Du recours a la basse continue
découle un certain nombre de procédés opposés a ceux de la Renaissance et
aboutissant tous a un principe de stratification - harmonie a base d'accords,
codification par chiffrages, polarité continuo-dessus qui libere la ligne mélodique
supérieure et favorise la multiplication des ornements, tandis que la partie
intermédiaire occupe une fonction de remplissage33. La musique baroque est donc

la musique composée entre la fin du XVI€ siécle et le milieu du XVII€ siécle, soit
entre la mort de Palestrina en 1594 (rapidement suivie, en 1602, de la publication
des Nuove musiche de Caccini, deux ans apres celle de la partition d'Euridice, créée
en 1600 et considérée comme le premier opéra de l'histoire) et la mort de Bach, en
1750. Malgré un germanocentrisme certain, qui conduit par exemple a minimiser
les origines italiennes de l'opéra et plus généralement linfluence du style italien
dans le développement du baroque musical, la périodisation proposée par Bukofzer
prévaut encore aujourd’hui®*, y compris dans sa subdivision en trois phases : 'early-
baroque, de 1580 a 1630, qui marque la disjonction avec la musique de la
Renaissante, le middle-baroque, de 1630 a 1680, et le late-baroque, qui tend a se

confondre avec le style rococo®>.

On le voit, une telle chronologie est problématique, puisque ces deux dates
symboliques n‘ont de sens que pour lltalie et I'Allemagne, mais non pour

32 Manfred Bukofzer, Music in the Baroque era [1947], trad. fr. La musique baroque, Paris, Lattés, 1982. La traduction francaise de

ce classique de la critique musicale est une fois encore tardive, nouvelle preuve - exception culturelle oblige - de l'attitude
typiqguement francaise a I'égard du baroque.

33 Voir Fintroduction de Sylvie Bouissou a son Vocabulaire de la musique baroque, Paris, Minerve, 1996. Autre conquéte
essentielle du baroque, la tonalité (théorisée par Rameau en 1722), méme si elle n'en est pas caractéristique - elle lui survivra.

34 e Companion to Baroque Music [1991], publié sous la direction de Julie Anne Sadie (trad. fr. Guide de la musique baroque,

Paris, Fayard, 1995) reprend par exemple cette délimitation chronologique.

35 sur rexistence possible d'un rococo musical, voir les deux points de vue concurrents exprimés par Maurice Barthélémy et
Philippe Vendrix dans « Le rococo et la musique francaise ? Deux points de vue », in Etudes sur le XVIil siécle n° XVIIl, Rocaille.
Rococo, op. cit., p. 25-33.
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I'Angleterre de Purcell et Haendel, 'Espagne de Scarlatti, ou encore la France de
Lully, Charpentier, Couperin et Rameau - ce dernier meurt en 1764. De méme, le
découpage en trois sous-périodes ne peut véritablement étre étendu a I'ensemble
de I'Europe, et surtout pas a la France, ou le baroque musical n‘apparait que vers
1640 et se prolonge jusqu’aux années 1770. Celui-ci a donc sans surprise fait l'objet,
sinon d'un rejet total, du moins d’'une longue résistance de la part des Anglais et
plus encore des Francais. Si la Belge Suzanne Clercx publie en 1948 Le baroque et la
musique. Essai d’esthétique musicale, ou le terme est défini sur la base d'une analyse
technique des procédés musicaux, I'Histoire de la musique publiée en 1960 dans la
Bibliotheque de la Pléiade refuse de valider I'expression et continue de parler de
« |'ere du style concertant »%, Il faudra attendre 1968 pour que, dans la lignée de
Victor-Louis Tapié, lI'ouvrage de Rémy Stricker Musique du Baroque consolide la
pénétration du concept en France®. Aussi la majorité des historiens et
musicologues reste-t-elle réticente face a une qualification si massive, qui s'applique
aux madrigaux de Monteverdi, a Bach aussi bien qu’aux opéras de Rameau, et qui
tend donc a homogénéiser une production s'étendant, a I'échelle d'un continent3,
sur cing générations, la ou il faudrait au contraire adapter les délimitations
chronologiques en fonction des zones géographiques. D'ou aussi la volonté de
trouver un autre type de dénominateur commun, non plus strictement technique,
mais, comme c'est le cas chez Claude Palisca par exemple, expressif. Selon Palisca,
« pour savoir si, oui ou non, I'on est a l'intérieur des limites du baroque, il n'est de
meilleure épreuve que de se demander si I'expression des affections est I'objectif
primordial de I'écriture musicale3? » - mais un tel critére s'applique avant tout a la
musique vocale, ou triomphe cette nouveauté qu'est le style récitatif, sans étre
véritablement valable pour la musique instrumentale.

On le voit, définir le baroque releve d'une véritable gageure, pour ne pas dire d'un
pari perdu d'avance. Mais s'il est difficile de s'accorder sur le contenu du terme pour
chaque discipline et chaque art - architecture, beaux-arts, littérature musique -
combien doit-il étre plus difficile encore de s'accorder sur une définition de « 'opéra
baroque », ou I'adjectif renvoie tantét simultanément, tantot alternativement, a la
musique, aux thémes, aux motifs ou au style du livret, a la danse et a la

36 Kistoire de la musique, vol. 1, « Des origines a Jean-Sébastien Bach, éd. Roland Manuel, Paris, Gallimard, « Bibliotheque de la

Pléiade », 1960.
37

38

Rémy Stricker, Musique du Baroque, Paris, Gallimard, 1968.

Et encore, c'est compter sans la musique baroque du Nouveau Monde (importée et développée essentiellement dans les
missions), telle que I'a notamment fait redécouvrir la collection d'enregistrements « Chemins du Baroque » consacrés a
I’Amérique latine. Signalons en particulier I'existence d'un coffret L'Opéra baroque en Amérique latine [K617, 2001], sous la
direction de Gabriel Garrido.

39 Claude V. Palisca, Baroque Music [1968], trad. fr. La musique baroque, Arles, Actes Sud, 1994, p. 18. Notons, comme toujours, le
retard dans la traduction de ce qui est pourtant un ouvrage de référence, devenu, comme celui de Bukofzer, un classique du
genre.
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scénographie, soit aux différents éléments qui le constituent - paroles, musique,
spectacle - voire au type de société dont il est 'émanation! Création de l'age

baroque par excellence, dont l'apparition au tournant du XVII€ siécle en lItalie
correspond trés exactement au passage de la Renaissance au baroque, I'opéra
constitue donc un champ d'étude a géométrie extrémement variable, et de plus en
plus difficile a circonscrire a mesure que s'étendent et s'assouplissent ses criteres
de définition, et selon I'élément auquel s'applique la qualification de baroque. Car il
n'y a guére que l'opéra de type vénitien, auquel Ellen Rosand consacra son
indispensable étude Opera in 17th century Venice. The creation of a genre?°, qui puisse
étre considéré comme intégralement baroque, du livret a la musique en passant par
la dramaturgie et la scénographie. Symptomatiquement, et alors qu'un consensus,
méme minimal, s'est établi sur la définition du baroque musical, les historiens de
'opéra n'ont jamais véritablement délimité les contours de l'opéra baroque, méme
si tous s'accordent a voir dans l'utilisation de la basse continue une condition sinon
unique, du moins nécessaire. Encore que pour une partie du grand public, 'opéra
baroque soit plutét synonyme de la virtuosité vocale des castrats du Settecento, a
laquelle une Cecilia Bartoli a redonné une visibilité et une rentabilité commerciale
parfaitement en accord, du reste, avec ce qu'elle était a I'époque, technique
discographique en moins#' ! Le travail de redécouverte et d'édition des manuscrits
et partitions, dont se font I'écho certaines monographies - celle de R. Strohm sur
Vivaldi notamment*? - atteste un intérét toujours renouvelé pour un répertoire qui,
dans sa variété méme, reste a explorer.

Dans A Short History of Opera, paru en 1947, la méme année que l'ouvrage de
Bukofzer, Donald J. Grout distingue ainsi « I'opéra de la Renaissance » (les opéras
florentins et ceux de Monteverdi) de « 'opéra baroque », qui comprend aussi bien
'opéra romain et vénitien que l'opéra italien en Allemagne, l'opéra francais jusqu’en
1760, l'opéra en Angleterre et les début de l'opéra allemand®. Cet «opéra
baroque », né au moment de limportation du genre a Venise a la faveur de

40 Ellen Rosand, Opera in 17th century Venice. The Creation of a Genre, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 1991

[rééd. 2007]. La critique s'est intéressée trés tot, des le XIXe siecle, a I'opéra vénitien du point de vue musical, avant qu'un
nouveau cycle d'études s'ouvre dans les années 1950, paralléelement a la recherche des sources et des partitions. Centré
essentiellement sur Monteverdi, ce nouveau courant integre progressivement d’autres aspects du genre: le livret, la dramaturgie,
mais aussi le contexte social, I'histoire des théatres et des institutions, ce que reflétent par exemple les travaux de Lorenzo
Bianconi. Cette revalorisation de la dimension socio-économique de l'opéra apparait clairement, de maniére plus générale, dans
Storia dell'opera italiana, dir. Lorenzo Bianconi et Giorgio Pestelli [1987-1988], traduction francaise, Histoire de l'opéra italien,
« Deuxiéme partie : les systémes », vol. 4 « Le systeme de production et ses implications professionnelles » et vol. 5, « L'opéra
spectacle » traduits par Bernadette Delcomminette, Liege, Mardaga, 1992, vol. 6, « Théories et techniques, images et fantasmes »,
traduction collective sous la direction de Jean-Pierre Pisetta, Liége, Mardaga, 1995.

41 L'importance de la dimension commerciale de I'opéra baroque italien est désormais beaucoup mieux connue. Citons I'étude

récente de Beth L. et Jonathan E. Glixon, Inventing the Business of Opera : the Impresario and his World in Seventeenth-century Venice,
Oxford, Oxford University Press, coll. « AMS Studies in Music », 2006.

42 Reinhardt Strohm, The Operas of Antonio Vivaldi, Florence, Olschki, 2008.

43 Donald J. Grout, A Short History of Opera, New York, Columbia University Press, 1947.
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I'ouverture du premier théatre public payant en 1637, est lui-méme distingué de

« l'opéra du XVIII€ siécle », qui recouvre l'opéra napolitain, les opéras de Haendel et
de Gluck, l'opéra comique et Mozart, a I'exclusion, tres curieusement, de l'opéra
ramiste considéré, lui, comme « baroque » ! L'opéra baroque au sens large recouvre
donc trois périodes inégalement longues. On comprend évidemment l'attention
particuliére portée aux origines et a la naissance du genre dans le contexte
renaissant, si bien étudiée, entre autres, par Nino Pirrotta** et Claude V. Palisca®;
elle est plus que jamais d'actualité*®, comme en témoigne la toute récente édition-
traduction de La Pellegrina et de ses interméedes musicaux, créés a Florence en 1589,
a l'occasion des noces de Ferdinand de Médicis et Christine de Lorraine*’. De méme,
la traduction du Compendio della poesia tragicomica de Guarini, 'auteur du Pastor
Fido, s'inscrit dans un mouvement plus général de redécouverte des sources
fondatrices du baroque, y compris, comme c'est le cas ici, du point de vue
théorique®s.

Mais la césure entre lopéra du XVII® siécle et celui du XVII® ne va pas
immédiatement de soi, du moins pas dans tous les pays. Aussi, faute dune
définition précise des criteres de classement, les ceuvres apparaissent tantot
comme baroques tantdt comme pré-classiques ou classiques. C'est par exemple le
cas dans la grande History of opera éditée par Stanley Sadie a partir des articles du
New Grove, ou l'opéra baroque s'arréte pour la zone italophone au moment de la
réforme arcadienne, et en France avec la génération qui succede a Lully. Suit 'opéra
pré-classique et classique - l'opera seria métastasien ainsi que l'opera buffa, 'opéra
ramiste, Gluck, 'opéra comique et enfin Mozart. Plus récemment, Daniel Heartz a

préféré aborder I'opéra du XVIII€ siécle (sans épithéte) par le biais des Lumiéres,
considérant qu’il en est la forme artistique la plus représentative - et s'opposant
donc a la vision d'un genre par nature irrégulier et extravagant®®. Il est en effet
possible de concevoir un opéra musicalement baroque mais littérairement
classique : ce serait le cas de l'opéra réformé de Zeno et Métastase a la cour de
Vienne, inspiré du modele classique de la tragédie francaise, mais aussi, plus
largement, de l'opéra francais de toute la période, pourtant fondé sur le recours

44 Nino Pirrotta, Li due Orfei. Da Poliziano a Monteverdi. Studi sul teatro e la musica del Rinascimento, Turin, Einaudi, 1960.

45 Claude V. Palisca, The Florentine Camerata, New Haven, Yale University Press, 1989. Voir également, F.W. Sternfeld, The Birth of
Opera, Oxford, Clarendon Press, 1993.

46 voir par exemple le projet « Euridice 1600-2000. La naissance de I'Opéra », dirigé par Joél Heuillon, Francoise Decroisette et

Frangoise Graziani depuis 2000, qui aborde les origines de I'opéra sous I'angle socio-anthropologique de « 'lhomme baroque ».

47 1q Pellegrina et les Intermédes. Florence, 1589, présentation, traduction et notes par Anne Surgers, présentation de la musique

par Marie-Bernadette Dufourcet, Pari, Lampsaque, 2010.

48 Giambattista Guarini, Il Compendio della poesia tragicomica, texte présenté, traduit et annoté par Laurence Giavarini, Paris,
Champion, 2008. La poétique de la tragicomédie aura une influence déterminante sur celle des premieres favole in musica.

49 History of Opera, ed. Stanley Sadie, London, McMillan, 1982.

0 Dpaniel Heartz, From Garrick to Gluck. Essays on Opera in the Age of the Enlightenment, New York, Pendragon Press, 2004.

Fabula / Les Colloques, « Littérature et musique », 2010

© Tous les textes et documents disponibles sur ce site, sont, sauf mention contraire, protégés par une licence Creative Common.



Un champ d'étude... baroque

systématique et méme obligé au merveilleux de la fable. Mais c'est qu'il existe
plusieurs maniéeres pour un livret d'étre baroque ou classique, selon que l'on
considere les themes traités, ou la maniere dont ils le sont. L'intérét pour les livrets,
longtemps méprisés pour leur qualité littéraire supposée médiocre, explique
d'ailleurs le développement spectaculaire de ce que les Italiens appellent la
librettistica ou librettologia, soit 'histoire et 'analyse des livrets, telle que les pratique
par exemple Paolo Fabbri dans Il secolo cantante. Per una storia del libretto d’opera in
Italia nel Seicento>'. Prolongement naturel de cette discipline, la réédition critique de
livrets - Jean-Francois Lattarico prépare actuellement une édition de Delle hore
ociose (1656) du vénitien Busenello, librettiste, entre autres, de L’Incoronazione di
Poppea. Mais la librettistica a surtout bénéficié de l'aura considérable de Métastase,
plus évidente encore depuis la commémoration du tricentenaire de sa naissance en
1998, suivie d'une multiplication des publications®?, sans parler de la consécration
institutionnelle que constitue pour un auteur le fait d'étre mis au programme de
I'agrégation, ce qui fut pour lui le cas en 2007 ! L'étude du modele métastasien et
plus largement du dramma per musica de la réforme arcadienne permet ainsi
d’envisager un opéra a la fois baroque (musicalement) et classique (littérairement et
dramaturgiquement).

Ce paradoxe se retrouve également en France, malgré la différence d'esthétique
entre les opéras italiens et francais. Dés 1972, et conformément a la tradition
francaise d'hostilité au baroque, Francois Lesure choisissait en effet de parler, pour

les XVII® et XVII€ siécles, de L'opéra classique francais, présenté comme une
« construction intellectuellement satisfaisante®®*» respectant limpératif de
vraisemblance, et a ce titre parfaitement classique. Parti pris pour le moins
étonnant, dans un ouvrage d'iconographie ou sont constamment mises en avant la
dimension merveilleuse du genre et son esthétique spectaculaire, fondée sur le
recours aux machines. L'idée sera bien sOr reprise, amplifiée et systématisée par
Catherine Kintzler dans sa désormais classique - c'est le cas de le dire - Poétique de
l'opéra francais de Corneille a Rousseau. L'auteur y montre que la tragédie en
musique fonctionne, par rapport a la tragédie déclamée, selon un rapport de
« parallélisme inversé » qui préserve néanmoins les bases fondamentales de
'esthétique classique (vraisemblance, propriété, nécessité). These forte et
polémique, la position typiquement «francaise» de Kintzler a certainement
influencé et fait réagir une génération de chercheurs, et a permis de relancer les

51 Paolo Fabbri, Il secolo cantante. Per una storia del libretto d'opera in Italia nel Seicento, Rome, Bulzoni, [1990], nv. édition

augmentée, 2003. L'ouvrage contient une bonne bibliographie critique classée a la fois thématiquement et chronologiquement,
ce qui permet d'observer I'évolution de ce champ d'étude particulier qu'est la librettistica en Italie.

2 Voir par exemple I canto di Metastasio, Atti del convegno di studi, Venezia, 14-16 dicembre 1999, éd. Maria Giovanna Miggiani,

Arnaldo Forni Editore, 2004, 2 volumes. Voir également le CD-Rom contenant une édition critique des vingt-six drammi du poeta
cesareo (avec leurs versions successives), qui accompagne |'édition papier publiée chez Marsilio entre 2003 et 2005.
>3 Francgois Lesure, L'opéra classique frangais. XVlle et XVille siécles, « lconographie musicale », Genéve, Minkoff, 1972, p. 4.
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études de livrets aprés les ouvrages importants de C. Girdlestone®* ou de M.
Couvreur>> - celui de Buford Norman, par exemple, s'inscrit des son titre, The Libretti
of Philippe Quinault in the Context of French Classicism, dans la lignée de cette
tendance?®. Plus généralement, les études consacrées a la tragédie en musique et a
'opéra-ballet se sont multipliées et diversifiées, comme en témoigne le précieux

57
ouvrage de Laura Naudeix, Dramaturgie de la tragédie en musique (1673-1764) .

L'approche théorique qui est celle de Kintzler et de ses épigones plus ou moins
rebelles vient ainsi compléter et nuancer (parfois méme contredire) le renouveau du
baroque en France dans les années 1980. Certes, il existait avant l'arrivée des

baroqueux un terreau favorable remontant & la fin du XIX®, bien que, cela va sans
dire, jamais le mot ou le concept de baroque ne soit réellement en jeu : autant les
musiciens - Ravel rendant hommage a Couperin, d'Indy et Saint-Saéns entreprenant
d’éditer les oceuvres complétes de Rameau®®, et plus tard Marcelle Meyer
enregistrant Rameau en 1953 - que les musicologues -Ecorcheville, Nuitter et
Thoinan, R. Rolland ou encore H. Prunieres>®- font ceuvre de pionniers et préparent
plus ou moins indirectement le renouveau baroque en France. Le lancement de la
publication des Opera Omnia de Rameau en 199199, tout comme celui des Euvres
complétes de Lully®', en est I'une des multiples preuves, tout comme la vitalité des
productions scéniques. Il est du reste remarquable que le véritable acte de baptéme
de la révolution « baroqueuse » en France ait été la création historique, deux cents
ans apres leur composition, des Boréades de Rameau au festival d’Aix-en-Provence
en 1982, suivie du mythique Atys de Christie-Villégier-Lancelot®? monté a I'Opéra-
Comique en 1987. Signe d’'un succes qui ne se démentit pas, ce spectacle sera repris
presque a lidentique en 2011, dans la méme salle. Le choix de I'Opéra-Comique
nous semble a cet égard révélateur d'un mouvement qui se développe relativement

>4 Ccuthbert Girdlestone, La Tragédie en musique (1673-1750) considérée comme genre littéraire, Genéve, Droz, 1972.

55 Manuel Couvreur, Le Livret d'opéra en France de Cadmus et Hermione de Quinault et Lully (1673) aux Boréades de Cahusac et
Rameau (1763). Essai de définition pluridisciplinaire d'un « genre d'écrire », thése de doctorat (dir.: R. Mortier), Université libre de
Bruxelles, 1988-1989, 2 vol.

26 Buford Norman, Touched by the Graces, the Libretti of Philippe Quinault in the Context of French Classicism, Summa, Birmingham,

Alabama, 2002.
57

58

Laura Naudeix, Dramaturgie de la tragédie en musique (1673-1764), Paris, H. Champion, 2004.

La publication, chez Durand, s'échelonne de 1895 a 1918 mais reste inachevée (seuls 18 volumes parurent).

59 Jules Ecorcheville, De Lully @ Rameau (1690-1730), I'esthétique musicale, Paris, Fortin, 1906 ; Charles Nuitter et Ernest Thoinan,

Les origines de l'opéra francais, Paris, Librairie Plon, 1886, rééd. Geneve, Minkoff Reprints, 1972, Romain Rolland, Histoire de l'opéra
en Europe avant Lully et Scarlatti, Paris, 1895, et L'opéra avant 'opéra, Paris, coll. Musiciens d'autrefois, 1908 ; Henri Prunieres,
Monteverdi, Paris, Félix Alcan, 1931, et L'opéra italien en France avant Lully, Paris, Champion, 1913.

60 Jean-Philippe Rameau, Opera omnia, sous la direction de Sylvie Bouissou, Société Jean-Philippe Rameau (distribution
Barenreiter). Cette édition scientifique (répertoriant toutes les sources musicales, littéraires et inconographiques) prévoit 38
volumes, dont 31 consacrés aux ceuvres dramatiques.

61 Jean-Baptiste Lully, Guvres compleétes, édition critique en 39 volumes, sous la direction de Jéréme de la Gorce et Herbert
Schneider, Musica Gallica/Georg Olms Verlag, en préparation. Signalons également le rble des éditions du CMBV dans la
redécouverte et la publication de compositeurs de la période.
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en marge sinon de l'institution officielle, héritiere de I'Académie royale de musique,
du moins, des salles les plus « nobles », ou les ceuvres de Lully et Rameau auraient
pourtant, du moins historiguement, vocation a étre montrées®. Cest ainsi a
'Opéra-Comique, et non a Garnier, que fut représenté Zoroastre en 2009. Et comme
pour avaliser un échange de bons procédés, le Centre de Musique Baroque de
Versailles a quant a lui accueilli fin 2009 des Grandes Journées Grétry en partie co-
produites par I'Opéra-Comique. Il y a la semble-t-il une nouvelle manifestation de la
géométrie variable du baroque, qui inclut désormais dans son champ ces genres
hybrides que sont I'opéra comique et autres intermedes, régis par I'esthétique du
naturel a priori opposés au spectaculaire et a la monumentalité baroque. On
imagine la fureur de Jean-Jacques a l'idée que la Serva Padrona, I'opera buffa qui
déclencha la Querelle des Bouffons, soit aujourd’hui qualifiée de baroque, au méme
titre que Rameau! S. Bouissou consacre pourtant a l'opéra-comique francais une
entrée de son Vocabulaire de la musique baroque, quoiqu’elle prenne soin de
préciser que son style galant le démarque du style baroque tardif et ouvre la voie au
classicisme. On se demande en effet ce qui, dans cette forme, est encore baroque,
Si ce n'est bien sQr, certains procédés musicaux; mais que dire des intrigues, du
style du livret, de la dramaturgie, sans parler de l'alternance du parlé et du chanté ?
Tout se passe comme si, par un processus d'aimantation d0 a la coincidence
chronologique et a sa complémentarité avec son homologue «sérieux», qu'il
parodie a I'occasion®, ce genre somme toute fort peu baroque venait naturellement
se ranger dans la macro-catégorie de l'opéra baroque. On ne sera pas étonné que
les pionniers en la matiére ne soient pas francais : c'est surtout aux anglo-saxons
gu'on doit la redécouverte d'un champ de recherche qui bel et bien le vent en
poupe. D. Groult, E. Bartlet, D. Charlton sont a cet égard des pionniers, et les
fondateurs d'une tradition critique volontiers monographique, qui se perpétue
aujourd’hui, entre autres, dans les travaux de Mark Darlow®>,

Par cette nouvelle ouverture a l'opéra-comique, la recherche sur le baroque s'assure
plus que jamais un avenir radieux, a défaut d'étre clair dans ses critéres et sa
définition. Peut-étre les deux Rousseau n‘avaient-ils finalement pas tout a fait tort

62 Francine Lancelot est I'un des fers de lance de la révolution baroqueuse dans le domaine de la danse. Fondatrice, en 1980, de

la compagnie « Ris et Danceries » qui s'emploie a ressusciter la « belle danse » des XVlle et XVllle siecles, elle est aussi I'auteur de
La Belle Dance [Paris, Van Dieren, 1996], indispensable catalogue de la danse baroque regroupant un trés large corpus de piéces
chorégraphiques francaises notées selon le systéme Feuillet. Preuve supplémentaire de l'intérét pour la danse, la parution de
I'édition critique du traité de Louis de Cahusac La Danse ancienne et moderne ou Traité historique de la danse, éd. N. Lecomte, L.
Naudeix, J.-N. Laurenti, Paris, Desjonquéres, 2004, ainsi que la réédition des Lettres sur la danse de Noverre, Paris, Editions du
Sandre, 2006.

63 Ce nest évidemment pas toujours le cas; il n'est que de penser au succés constant de la Platée de Minkowski et Pelly a
I'Opéra Garnier, créée en 1988 et reprise encore tout récemment en décembre 2009.

64 | es études sans cesse plus nombreuses et précises sur le théatre de la foire et les parodies sont essentielles pour la

connaissance et la compréhension du théatre et de l'opéra « institutionnels ». Voir par exemple Pyrame et Thysbée, un opéra au
miroir de ses parodies (1726-1779), dir. F. Rubellin, Editions Espaces 34, 2007.
65 Mark Da rlow, Nicolas-Etienne Framery and lyric theatre in eighteenth-century France, Oxford, SVEC, 2003.
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lorsqu'’ils évoquaient la confusion inhérente au baroque, catalyseur et distillateur
d’'accords et désaccords qui en disent finalement aussi long sur nous autres, Thraces
et Iroques, et sur notre maniere de lire, écouter et interpréter ce répertoire
aujourd’hui que sur le répertoire lui-méme...
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