Les grands oratorios bibliques de Marc-Antoine
Charpentier

Par BODIL ELLERUP NIELSEN

« Un musicien frangais oublié, Marc-Antoine Charpentier » 1 est le titre du seul
livre existant sur ce compositeur. « Oublié » est plus qu’une banalité verbale,
c’est un fait réel. Depuis sa mort (1704) et jusqu’au début de notre siécle,
Charpentier resta dans l'oubli, et il n’a pas encore obtenu «la réhabilation
dont il est entierement digne ». Cette citation vient d’un article écrit par Michel
Brenet (1858-1918) qui semble étre le premier musicologue qui S’intéressa a
notre compositeur. Par ses études 2 il fraya la voie a ses collégues qui depuis
ont, en nombre, uni leurs regrets a ceux de Brenet de la méconnaissance de ce
compositeur. En dépit de cela il n’existe pas encore de travail vraiment appro-
fondi en frangais sur I'oeuvre totale ou partielle de Charpentier, et Charpentier
n’a pas encore trouvé d’éditeur en France. Cela dit, il ne faut pourtant pas
sousestimer le valeur de 'ouvrage de Claude Crussard mentionné au début.
Celui-ci est surtout important en vertu des informations biographiques que
Pauteur a rassemblées et qui se trouvaient dispersées dans les sources contempo-
raines. Le catalogue de I'oeuvre de Charpentier, donné a la fin du livre, est
extrémement utile, tandis que la bréve étude de I'oeuvre trés vaste de Charpen-
tier n’a cependant pas la méme valeur.

Pourquoi Charpentier, aujourd’hui apprécié comme un des plus grands com-
positeur frangais classiques, fut-il oublié ? Charpentier est en général considéré
comme le plus éclatant victime du despotisme de 'omnipotent Lully. On croit
que celui-ci voyait dans Charpentier son rival le plus dangereux et qu’il
s’efforca expressément de le combattre ou de le tenir a I’écart de la cour.
Pas de document a notre connaissance témoigne cependant d’une hostilité ou
d’une opposition de la part de Lully dirigée spécialement contre Charpentier,
mais il est naturel de les affronter, parce que leurs activités sont & peu pres
simultanées et leurs oeuvres représentent deux courants différents de la musique
sous Louis XIV.

1. Claude Crussard: Un musicien frangais oublié, Marc-Antoine Charpentier. Paris
1945,

2. Surtout Marc-Antoine Charpentier dans le Tribune de St. Gervais, 1900 et Note sur
« Le Jugement de Salomon », ibid. 1914.
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C’est une conception répandue que l'art généralement reflete la société dans
laquelle il est créé. Le régne de Louis XIV (1643-1715) ne fait pas exception,
au contraire, il en est une parfaite illustration. A la centralisation politique
correspondit la centralisation et ’absolutisme dans I’art, et une doctrine officielle
fut imposée aux artistes.

Au milieu du siécle, pendant la minorité de Louis XIV, une influence italienne
considérable empreigna la France sous l'encouragement du cardinal italien,
Mazarin. Aprés la mort de celui-ci en 1661 et la prise personnelle du pouvoir
du jeune roi, commenga I’époque qui fut caractérisée par sa politique de gloire
personnelle et nationale et le renforcement de 1’absolutisme. Au début du grand
régne, le mot d’ordre devint, dans la politique aussi bien que dans I'art: céder
au goilt du jour et du roi, ou partir! Apres linfluence forte ultramontaine
vint un mouvement national. Qui ne préférait pas croire a la superiorité des
frangais ? C’est I’époque qui rejeta et renvoya en Italie le plus célebre architecte
du temps, le Bernin ; c’est celle qui dans I'opéra de I’Ercole Amante par Fran-
cesco Cavalli, écrit pour le mariage de Louis XIV en 1660, ne sut apprécier
que les entrées de ballet composées par Lully et insérées dans 'opéra italien,
ce méme Lully qui comprit parfaitement qu’il fallait se plier aux nouvelles
exigences et qui rompit tous liens a son pays natal.

Jean-Baptiste Lully, dont la carriére et la position est singuliére dans I’histoire
de la musique, fut le représentant de cet absolutisme musical. Sachant intel-
ligemment plaire aux gofits musicaux du Roi-Soleil en créant un style musical
grandiose, majestueux et frangais, répondant a la vie fastueuse de la cour de
Versailles, Lully acquit la bienveillance du souverain. Non seulement ses
qualités musicales, mais aussi ses dons pour ’organisation et I'intrigue lui mena
a la trés importante situation de surintendant de la musique et a I'obtentation
du privilege de 'opéra par quoi il fut un véritable « dictateur » de la musique
de I'époque.

C’est évident que Charpentier, dit italianisant, ne put atteindre une renommée
égale a celle de Lully, champion de la musique frangaise, qui fut considéré
comme un idole a la ville comme & la cour. De plus, Charpentier se vit
réduit a la musique religieuse, qui restait au second plan a I'’époque, a cause du
privilége de Lully interdisant pratiquement aux autres compositeurs de s’épanou-
ir dans la domaine de P'art lyrique. Nous aurons encore a revenir sur ces faits
dans la courte biographie ci-apres.

Les sources contemporaines de renseignements sur la vie de Marc-Antoine
Charpentier sont malheureusement peu nombreuses et peu précises. Sa date de
naissance elle-méme est mal connue ; on la situe en général en 1634. Parisien,
issu d’une famille d’artistes, il se rendit vers Rome pour y étudier la peinture,
mais il allait bient6t quitter ce métier pour se vouer a la musique. Il étudia
la composition avec Giacomo Carissimi, fait qui fut mentionné plusieures fois
dans le Mercure Galant, mais toujours a I'aide des tournures vagues comme :
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«...et Mr. Charpentier, qui a appris la musique & Rome sous le Charissime,
estimé le meilleur Maistre en Italie...» (fév. 1687), ou en janvier 1878:
« Il a demenré longtemps en Italie, ou il voyait souvent le Charissimi .. .»,
ou encore en février 1681, avec plus de précision : «...il a demeuré trois ans
a Rome. »

Ce premier contact avec l'art italien l'impressionna profondément et fut
décisif pour I'évolution de sa carriere. De ses études en Italie et de son
admiration pour la musique italienne il reste des preuves matérielles: des
copies rapportées a Paris, par. ex. du Jephte de Carissimi, aujourd’hui a la
Bibliothéque Nationale.

A son retour a Paris, Charpentier fréquenta le milieu italianisant auteur de
1’abbé Mathieu de VEglise de St. André des Arts ou les amateurs de la
musique italienne, pour une grande part des maitres de chapelle, jouaient
« de la musique latine composée en Italie par les grands maitres qui y bril-
laient depuis 1650, s¢avoir : Luigi Rossi, Cavalli, Cazzati, Carissimi . . . 3. Char-
pentier devint bientdt le défenseur de la musique italienne qui traversait alors
une période difficile sous le « régne » de Lully.

A la suite d’'une brouille causée par les ordonnances de Lully restreignant
de plus en plus 'ampleur musicale des spectacles autres que les siens, Moliére
prit Charpentier comme collaborateur en 1672. La collaboration fut brusque-
ment interrompue par la mort du comédien I'année suivante, mais Charpentier
continua quand-méme a écrire la musique du Thedtre Frangais et de quelques
autres scénes. C’est alors que, ne pouvant se frayer un chemin vers le succés
dans le domaine du theétre lyrique, il se tourna vers la musique sacrée.

Il obtint une série d’emplois qui lui permirent d’exceller dans ce domaine.
Il fut longtemps le compositeur de la riche et pieuse Mademoiselle de Guise
et habita dans son somptueux hoétel du Marais. Il était en méme temps
chargé a écrire la musique pour la messe du Dauphin, mais ses postes les plus
importantes furent chez les Jésuites et a la Sainte-Chapelle. A partir de 1684
Charpentier écrivit pour les représentations théatrales et musicales des Jésuites
au College de Clermont qui jouissaient d’une grande réputation parmi les hauts
personnages de la cour et de la ville. Il fut le compositeur et le maitre de
chapelle de I'église des Jésuites, Saint-Louis, et c’est alors que commence sa
grande production de musique sacrée qui va se poursuivre a la Sainte-Chapelle
ou il fut nommé maitre de musique en 1698 et ou il resta jusque sa mort en
1704.

A cause de l'oubli mysterieux dans lequel le nom et les oeuvres de Char-
pentier tomberent aprés sa mort, on a donc fait souvent de Charpentier la
grande victime du despotisme de Lully. Certes, l'hostilité de Lully eut une
grande influence, mais il faut souligner que sa réputation parmi ses contem-

3. Cité d’apres M. Brenet Les concerts en France sous I'Ancien Régime, Paris 1900,
p. 93. Voir aussi H. Pruniéres L’Opéra italien en France, Paris 1913, p. 316.
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porains fut cependant considérable, comme le montre son immense production
et les situations trés importantes qu’il occupa, et il fit d’ailleurs 1'objet de
plusieurs entrefilets parus par ex. dans le Mercure Galant ainsi que de cer-
taines manifestations de faveur de la part du roi, Louis XIV.

Quelques pages seulement de limmense production de Charpentier furent
publiées au XVIIe siécle, mais, par un heureux hasard, on possede aujourd’hui
une collection imposante de ses manuscrits. Son neveu et héritier, Sieur Eduard,
libraire a Paris, vendit a la Bibliothéque du Roi les manuscrits qui composent
aujourd’hui les vingt-huit précieux volumes in-folio de la collection Meslanges
conservée a la Bibliothéque Nationale de Paris 4

Les oeuvres théatrales et profanes y occupent seulement une place modeste
tant par leur quantité que par leur importance vis a vis les picces religieuses.
Cette vaste production de musique sacrée nous montre une riche variété de
genres musicales : messes, psaumes, hymnes, cantiques et bien d’autres dont
au moins une centaines de motets qui y occupent une place de premier rang.

Mais c’est dans les oratorios, plus que dans les morceaux liturgiques d’un
caractére abstrait et universel, que Charpentier montre le plus d’originalité en
trouvant dans la forme et le texte épiques de ce genre musical la possibilité
de mettre en valeur ses dons dramatiques et expressifs.

Les problémes liés a la délimitation d’'un genre musical se traduisent par les
informations divergentes sur le nombre des oratorios de Charpentier, ou des
« histoires sacrées », qui est le terme frangais préféré, que I'on trouve dans la
littérature spécialisée. 5

Celui qui veut établir le classement des oratorios de Charpentier ne trouve
pas d’aide dans les indications manuscrites de ’auteur lui-méme, car les oeuvres
en cause portent dans 'ensemble des autographes les titres suivantes: historia,
canticum, motet, dialogus, ou rien du tout est indiqué.

Sans discuter plus finement la délimitation et la classification de la collection
si richement variée des histoires sacrées de Charpentier, I'étude présente se
borne & examiner les oeuvres les plus grandes et élaborées qui sont les plus
représentatives du genre de loratorio, créé par le maitre romain de Char-
pentier, Giacomo Carissimi. 11 se décrit briévement ainsi: une composition
sacrée dans laquelle un sujet biblique ou saint est présenté sous forme de
récitatifs, ariosi, airs, ensembles et choeurs, en général a I'aide d’une partie
narrative, I’historicus.

Dans trois de ces grandes compositions Charpentier traite les mémes sujets que
son maitre : Extremum Dei Judicum (Meslanges tome 4) Sacrificium Abrahae
(tome 18) et Judicium Salomonis (tome 27). Le premier, Thistoire sur le

4. La cote : Rés. Vm! 259.
5. Nous tenons & renvoyer a larticle emminent The Latin Oratorios of Marc-Antoine
Charpentier par H. Wiley Hitchcock, Musical Quarterly, jan. 1955.
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Dernier Jugement, se distingue des autres en ce qui concerne le texte par
le fait qu’il est composé de citations détachées de I’Ancien et du Nouveau
Testament et cela sans beaucoup d’unité dramatique. Par contre cette oeuvre
est remarquable par une richesse extraordinaire en interpolations littéraires.
Les choeurs grandioses qu’elle contient, Chorus Hominum, Chorus Electorum
et Chorus Damnatorum en sont exemples. Nous donnons le début emporté et
passionné de ce dernier.

Ex. 1. Extremum Dei Judicum

CHORUS DAMNATOROM
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Tandis que le texte de 'Extremum Dei Judicum n’a que quelques lignes de
communs avec l'oeuvre correspondante de Carissimi, Charpentier se tient
plus proche du Romain dans les autres oratorios mentionnés ou non seulement
les textes choisis sont les mémes (celui de Charpentier étant pourtant en général
plus long), mais ol I'on observe méme une vague ressemblance dans quelques
détails de composition.

Josue (tome 11), Judith (tome 2) et Historia Esther (tome 3) traitent des per-
sonnages aussi remarquables que connus de I’Ancien Testament, lequel fournit
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encore le texte de Mors Saiilis et Jonathae (tome 4), tandis que Filius Prodigus
(tome 4), Caedes Sanctorum Innocentium (tome 21) et Le Reniement de St.
Pierre (se trouvant dans la Collection Brossard ¢ a la Bibliotheque Nationale de
Paris) tirent leurs textes du Nouveau Testament. (Remarquons ici que, en
dépit du titre francais, ce dernier est en latin comme les autres.)

Ce sont ces dix histoires latines et bibliques 7 qui font la base de I'étude
présente, mais pour donner la liste compléte des grandes oratorios de Charpen-
tier il faut encore citer une histoire inachevée sur 'archange Michel (Praelium
Michaelis Archangeli factum in Coelo cum Dracone, tome 20) qui est emprun-
tée A ’Apocalypse et les trois oratorios non-bibliques intitulés Caecilia Virgo et
Martyr (tome 3,6 et 7) dont les sources littéraires sont encore obscures. Bien
que les textes de ces trois oeuvres ne proviennent pas de la Bible elle-méme, il
semble, si 'on se borne a une étude superficielle, que la forme du texte et le
style de la musique ne différent pas essenticllement des autres oratorios
déja mentionnés.

La personne qui rédigéa les fextes nous est restée inconnue ; 'on peut penser
a Charpentier lui-méme ou a un religieux érudit de son entourage.

Quant aux histoires de ’Ancien Testament les textes utilisés reproduisent
fidelement ceux de la Bible, et les changements apportés aux textes originaux
ne portent que sur des détails. De temps en temps une situation dramatique
fait éclater la prose simple de la Bible qui sera alors remplacée par un dialogue
plus élaboré ayant pourtant son point de départ dans les Ecritures Saintes.

Le Nouveau Testament semble avoir moins satisfait & I'inspiration de notre
compositeur dramatique. Les récits courts et denses de Caedes Sanctorum et
de Filius Prodigus sont étoffés par des dialogues inventés qui soulignent I'impor-
tance des scénes dramatiques.

Les incertations de caractére purement poétique introduites dans la prose
biblique sont trés rares, méme plus rares que chez Carissimi. Quand l'auteur
exceptionnellement interrompt le développement de l'action en insérant des
passages de métre régulier, c’est pour souligner importance d’un scéne ol un
niveau dramatique trés élevé est déja atteint. Cette pauvreté de formes poétiques
proprement dites est compensée par un nombre d’additions « semi-poétiques »,
surtout dans les choeurs, c’est & dire I'introduction de quelques lignes rimés ou
de quelques passages présentant un rythme vigoureux et frappant s’intercalant
dans un morceau en prose. De tels passages sont en général musicalement
composés en forme de rondeau. (Voir ex. I « O, o, o justa punitio, o aeterna
maledictio . . . » et ex. 16 « O, o povar, 0, 0 tremor, o portentum . .. ».)
Ci-aprés seront relevés quelques traits typiques des différents €léments qui

6. Bibl. Nat. Vm! 1269.
7. Ces oeuvres appartiennent toutes au groupe des historiae dans le classement de

Hitchcock.
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composent les oratorios de Marc-Antoine Charpentier. Puisque les oeuvres de
Charpentier qui font 'object de notre étude ne sont pas accessibles en éditions
modernes a I’exception de deux 8, nous ne tenons pas a y renvoyer, mais nous
nous bornerons a décrire le style des oeuvres et a lillustrer dans la plus large
mesure.

La longeur des différentes oeuvres est assez variable (Josue compte par. ex.
309 mesures et Judith 1012) ainsi que leur structure. Cependant une certaine sta-
bilité tonale les domine, c’est a dire qu’elles ont toutes une tonalité principale
dans laquelle elles commencent et se terminent et qui régne dans la plus grande
partiec de l'oeuvre. Remarquons pourtant que Judith commence en la mineur
et se termine en la majeur répondant ainsi & I’évolution de I’histoire, passant
du tragique a la joie triomphante.

Les oratorios de Charpentier ne semblent pas en général obéir a des
régles de construction bien précises. L’auteur, au cours de 1’évolution de sa
composition, est étroitement guidé, inspiré par le texte en tenant compte de son
exigence de diversité musicale. Cela dit, il faut pourtant relever quelques carac-
téristiques propres a la tradition de I’oratorio.

C’est ainsi que, premi¢érement, la division en deux parties des premiers ora-
torios 9, que l'on voit quelquefois chez Carissimi, se retrouve dans la plupart
des grandes histoires sacrées de Charpentier, soit nettement marqué (« Prima
pars », « Secunda Pars » etc.), soit moins prononcée, mais pourtant évidente.

Deuxiemement, les oeuvres se terminent en général par le grand choeur
traditionnellement lyrique, commentant ou résumant la signification spirituelle
de T’histoire. Nous citons cependant la seule exception, d’ailleurs trés remarqua-
ble, celle du choeur final du Reniement de St. Piérre qui interpréte étroitement
les derniers mots du récit de I’Evangile méme : « flevit amare » (. . .et il pleura
amérement »). (Ex. 2.)

Enfin on constate une tendance notable & introduire les oeuvres par un
mouvement instrumental ou éventuellement par un choeur soutenu par un
appareil instrumental d’une ampleur équivalente a celle du choeur.

C’est dans l'oeuvre de la plus grande envergure, Judicium Salomonis, d’ail-
leurs le seul oratorio daté (1702) et probablement le dernier, que 'on observe
la conception architectonique la plus prononcée. Les différentes sections de
cette oeuvre sont en général nettement séparées et chacune entre elles a son
importance propre. L’organisation de ces sections ainsi que leurs répétions don-
nent une impression de structure et de symétrie qui est particuliere pour cet
oeuvre. Dans les autres histoires sacrées, généralement composées sur un mode
continu, nous observons ¢a et 1a des traits visants a une structure plus pronon-

8. Judicium Salomonis, ed. par H.W. Hitchcock, A-R Editions, New Haven, 1964.
Le Reniement de St. Pierre, ed. par H. Quittard, Schola Cantorum, Paris, (1900 ?)
Edition prévue de Extremum Dei Judicium, Egtved, Danemark, 1968.

9. Voir Alaleona, Storia dell'Oratorio Musicale in Italia, 1908. p.322.
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Ex. 2. Le Reniement de St. Pierre
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cée et a une certaine indépendance des sections. Probablement cela pourrait
nous amener, par une étude approfondie des oeuvres de ce point de vue-la, a
établir une chronologie approximative.

Le récitatif occupe une place considérable dans les oeuvres. Il sert surtout dans
les passages narratifs de Ihistoricus, mais il est aussi employé dans quelques
récits des personnages participant a I’action.

La partie de I’historicus, le trait caractéristique de I'oratorio, est confié tant6t
3 un soliste, tantdt a plusieures solistes, tantdt au choeur. Pour les récitatifs
de Uhistoricus, en solo, Charpentier choisit en général une voix d’homme aigiie
(haute-contre ou taille), et dans les cas rares ou il sort de cette regle, le
role de Phistoricus est le plus souvent chanté par une basse. Ce procédé sert
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alors pratiquement toujours a distinguer nettement les propos d’un personnage,
interprété par une voix d’homme aigiie, de la partie racontante.

Une métode moins employée, mais remarquable, est celle qui consiste a
mettre le récit biblique dans la bouche d’une personne qui a un role secondaire
dans P’action. Dans Judith, par ex., C’est la servante de Judith (« ancilla ») qui
rapporte aux Israélites la mort d’Holoferne employant pour cela le texte méme
de la Bible.

Bien que le but du récitatif, la juste déclamation du texte, ne soit jamais
perdue de vue, le récitatif est généralement caractérisé par une formation
mélodique de phrases qui s’enchainent et se balencent, ce qui est parfaitement
illustré par I’exemple suivant du début du Sacrificium Abrahae.

Ex. 3. Sacrificium Abrahae
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Ce n'est que trés rare que le récitatif se déroule en notes répétés comme dans
le parlando italien. Il prend en général une allure mélodique et ferme comme
dans Iexemple précédant. Mais il sert aussi quelquefois a exprimer méme les
plus profondes et les plus violentes émotions. Dans le dialogue suivant (Ex. 5)
en style récitatif entre David et le soldat rapportant le message pénible de la
mort de Saiil et de Jonathan, Charpentier nous montre son grand talent pour
rendre une situation dramatique et pour traduire des sentiments tragiques. Par
la répétition, du chromatisme affectatif et I'exploitation merveilleuse des silences,
Charpentier obtient le plus haut degré d’expression dans le cadre du récitatif.

Cherchant toujours la diversité « qui fait toute I'essence de la musique » 10
Charpentier ne compose jamais de trés longs passages en récitatif solo, mais

10. Citation provenant des Régles de Composition de Charpentier.
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Ex. 4. Mors Saiilis et Jonathae
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change parfois dans les récits de 'historicus le « unus ex choro » en « duo ex
choro «, puis quelquefois en « tres ex choro ».

Dans le changement tonal Charpentier posséde un autre moyen pour éviter
la monotonie dans les récits de solo. Il attire plusieures fois I’attention des
auditeurs en introduisant subitement la tonalité surprenante de la seconde
majeur au dessous du tonique, marquant ainsi les différentes sections du texte.
Prenons le récit de la mere vraie du Judicium Salomonis qui represente bien
ce procédé 11,

11. Edition citée, p. 88.
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Obsecro mi, Domine, ego et haec mulier habitamus in domo una, sol min
et peperit apud eam in cubicolo. )
Tertiam autem die, postquam ego peperi et haec peperit, et eramus .

. . . : . fa maj.
simul, nullusque alius nobiscum in domo.
Mortuus est autem filius huius mulieris nocte, dormiens quippe mi b mai
oppressit eum. )

Des changements de tonalité pariels s’observent d’ailleurs de temps en temps
dans des choeurs interprétant le role de I’historicus.

Le nombre de véritables airs est assez réstreint, mais l'arioso, qui tient le
milieu entre le récitatif et I’air, occupe une place remarquable. Preés du récitatif
par I'absence de forme proprement dit et prés de I'air en ce qui concerne la
formation mélodique, I'arioso apparait souvent au cour du récitatif par ex.
pour souligner une proposition, expliquer ou conclure le texte précédent, souvent
introduit par des conjonctions comme « quia », « ideo ». La distinction entre le
récitatif et I’arioso est dans ces cas trés nette :

Ex. 5. Judith
2/,
g '/n 4 A 3
| M A M W S <o o ot e i~
6t 2T 24 1T {10 Y i L o s S i (V)
80 7 TR RRE RS, s = + £ it
~~ Ve, it cowelitiviatio i, sed quia | (akions e v oo | Ljuno ot - | Mo - T =] Oy
o2 Tt & ow < 3 T
Tt to g (o S i S 1+
A S TmmRmEE + =
N L | Al v L) Al

D’innombrables fois Charpentier rompt de cette mani¢re la mesure binaire
du récitatif (en général C) en introduisant une mesure ternaire et remplace le
style déclamatoire du récitatif par une ligne vocale plus souple et chantante
souvent soutenue par une basse plus active, parfois méme imitative. Ces parties
d’arioso paraissant au cours d’un récitatif servent d’ailleurs quelquefois comme
transition entre celui-ci et un nouveau mouvement, par eXx. un choeur ou, ce
qui est assez rare, un air.

Mais, de temps en temps quelque mesures d’arioso prennent un caractere
disons plus indépendant, ce qui est le cas de 'exemple suivant (no. 6) ou la
premiére partie du propos de Sara (littéralement les mots de la Bible) inspire a
Charpentier un passage qui caractérise la joie vive et exubérante de Sara par
la basse dansante et les vocalises joyeuses peignant le rire, tandis que la deux-
i¢me partie du texte, n’ayant pas les mémes qualités expressives, est composée
en simple style récitatif. (L’ex. 6 est la suite immédiate de I'ex. 3.)

Le nombre d’airs est assez modeste comparé a la place qu’occupent les
récitatifs, les ariosi et les choeurs. Des airs indépendants, musicalement et
formellement élaborés et composés sur en texte déja organisé en meétres régu-
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Ex. 6. Sacrificium Abrahae
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liers, rimes etc. sont extrémement rares dans les histoires bibliques dont les
textes en général s’en tiennent fidelement a la prose de la Bible et qui en
conséquent sont pauvres en éléments disons formels qui inspiraient 3 une com-
position également structurée.

Pour obtenir une organisation formelle d’un texte en prose d’une certaine
longeur, Charpentier se sert dans la plupart des cas du principe du rondeau.
Dans les propos des personnages traités ainsi, 1'idée centrale ou le sentiment
principal du texte, en général exprimés assez court au debut, est composé
en style mélodieux et chantant, et ce petit fragment d’air s’intercale comme
un refrain, toujours dans le méme ton, dans le reste du texte qui est composé
dans les différents couplets. Ainsi toute la section obtient une certaine organi-
sation tonale et formelle, donc, devient une sorte d’air a rondeau. La forme
préférée de Charpentier est celle a deux couplets, les couplets étant soit dans le
style mélodique du refrain, soit nettement en contraste avec le refrain. Dans
la composition de textes longues I'on constate une prédilection pour les couplets
en style récitatif.

Le caractere des mélodies servant de refrains s’adopte dans chaque cas au
sens et & I'expression du texte, et elles sont en conséquent assez diverses. Nous
donnons ci-aprés quelques mesures qui illustrent deux extrémes dans la gamme
des sentiments.

La chanson dansante et joyeuse de Judith, (ex. 7), chantée aprés le meurtre
d’Holoferne, compose le refrain dans une section longue dont le plan peut
étre schématisé en A-B-A-C-A avec ritournelles de flites et de basse con-
tinue.

L’autre exemple choisi est I'arioso trés douloureux de David chanté aprés
la message de la mort de Jonathan. De nouveau, I'affection centrale du texte
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Ex. 7. Judith
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biblique, la douleur, s’intercale dans le reste du texte. Le fragment cité contribue
par sa répétition au plan A-B-A-C-A avec couplets en style récitatif. (Ex. 8.)

Le schéma du rondeau est un trait caractéristique pour la cantate de solo
italien, mais non seulement en ce qui concerne la forme, mais aussi dans la
formation mélodique, Charpentier s’est inspiré profondément de P’art italien
contemporain. Beaucoup des mélodies de Charpentier, méme la plupart, portent
Iempreinte du bel-canto italien et sont caractéristiques par la mesure lente et
ternaire aux cadences d’hemiolia aussi bien que par la mélodie lyrique chantante
et aisée, souvent composée d’idées courtes et répétées, éventuellement reprises
par la basse continue.

Ex. 8. More Saiilis et Jonathae
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Nous citons dans sa totalit¢ un morceau qui est caractéristique de ce style

N

vocale (Ex. 9). Considéré au point de vue de rondeau, il est « & un couplet »,
donc un air a da capo diminutif. En dépit des petites dimensions, le morceau
donne l'impression d’une composition continuée, ferme et bien dessinée, et
quant au plan tonal, (4 ut maj, B la min.-ré min.-sol maj., A ut maj., 4
ritournelles instrumentales, ut maj.) on discerne déja celui du grand air A da
capo pleinement élaboré, tandis que les différentes sections manquent encore
d’indépendance et d’étendue.

Bien que de telles modestes dimensions soient absolument prévalentes dans
les airs de Charpentier, nous tenons a attirer l'attention sur lair & da capo
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Judith

Ex. 9.
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t développé « Benedictus es » de Judicium Salomonis qui est

un trés bel exemple de la maitrise du compositeur de I'dge mir. 12.

2

assez avance ¢

Avant de passer aux choeurs, nous traiterons les ensembles voceaux, mor-

lusieurs solistes chantent ensemble.
Les récits de Ihistoricus sont souvent, pour faire diversion, donnés a

plusieurs solistes (par ex. « duo ex choro », «tres ex populo ») qui alors racontent

N

ceaux ol p

’histoire dans un style en principe homophone et déclamatoire comme dans

12. Edition citée, p. 40.
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les récitatifs de solo, mais avec les méme « licences » vis-a-vis I'interprétation
du texte. Ces ensembles sont souvent écrits pour des voix égales.

Musicalement plus intéressants, bien que moins fréquents que ceux-ci, sont
les ensembles composés de personnes prenant activement part dans et réunis
par laction de l'oratorio. La forme et le style de ces ensembles sont dans
chaque cas détérminés par le texte et la situation dramatique, et I'on ne peut
souligner de traits communs évidents. Ils de divisent en gros en deux caté-
gories. Premi¢rement les morceaux ol les personnages sont dans le méme
état d’dme et dans les mémes conditions. Dans ce groupe nous trouvons par
ex. le duo lyrique de jubilation de Sara et d’Abraham dont la beauté et
Pexubérance des vocalises expriment 1’allégresse commune. (Ex. 10 est la suite
immédiate de I’ex. 6.)

Ex. 10. Sacrificium Abrahae
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Deuxiemement, les ensembles ou les personnages s’opposent les uns aux
autres, qui par conséquent sont plus dramatiques. Nous choisissons un frag-
ment du Reniement de St. Pierre, ou l'opposition des trois personnages envers
St. Pierre, qui ne cesse de renier Jesus-Christ, est musicalement soutenu par
les motifs montants des questionneurs qui se serrent autour des « non » isolés
et fermes de St. Pierre. (Ex. 11.)

Soulignons finalement que les ensembles voceaux se voient souvent dans les
choeurs concertant avec le tutti, a la maniére des grand-motets.

La partie la plus riche et impressionnante des oratorios de Charpentier sont les
choeurs, s’emparant en général de plus que la moitié de ’ensemble. Leurs fonc-
tions sont les trois traditionnelles dans T’histoire de I’oratorio : l'interprétation
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Ex. 11. Le Reniement de St. Pierre
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de Thistoricus, du turba, personifiant une foule prenant activement part a
P’action, et du commentaire moralisateur.

Le procédé de confier le récit de I’Evangile au choeur, remontant aux an-
ciens motets de Passion, est largement usé par Carissimi. Charpentier égale-
ment laisse le choeur déclamer une grande partie du texte biblique, et voila
probablement I’endroit ou linfluence exercée par le maitre romain sur son
éléve parisien est le plus évidente. Comme Carissimi, Charpentier tient large-
ment compte de la déclamation des mots dans ces choeurs verticalement congus,
régulierement rythmés avec repos et cadence en fin de ligne. Nous voyons
dans le début de I'ex. 12 la modele du style « pur » des choeurs récitatifs.

Cependant, Charpentier ne se contente en général pas longtemps de ce genre
d’écriture, mais se permet, méme au cours des parties narratives, de mettre un
accent discret sur un mot ou de souligner un sentiment a l'aide par ex.
d’une répétition, une imitation ou une dissonnance frappante, et pourtant sans
trop nuire au but narratif du passage. Examinons la suite de I'ex. 12 ou Char-
pentier nous revéle non seulement son talent pour souligner, mais aussi pour
peindre véritablement en musique. Cette illustration naivement réaliste des mots
est d’ailleurs un des éléments qui lui permet de prendre une place remarquable
vis-a-vis des compositeurs de 1’école lullyste ou le soucis de la déclamation des
mots est supérieur a l'interprétation du texte.

Déja aprés quelques mesures (de I'ex. 12), la stricte homophonie des noires
du début est abandonnée en faveur d’une écriture mélodique plus lente répon-
dant mieux a la douleur du pére allant au sacrifice de son fils. Le mot
« maerens » (« attristé » m. 238) est accentué spécialement par 1’accord rare de
septiéme diminué aprés quoi toutes les voix « batissent » l'autel en montant
par degrés conjoints (« aedificavit altare » m. 240). Dans les mesures suivantes
Charpentier évoque l’entassement du bois du blicher par des sequences mon-
tantes jusqu’au moment ou les ténors, aprés un silence, (m. 255) introduisent
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sur la dissonance 4pre de quinte diminuée, le nouveau mot important « alliga-
vit » («lia son fils unique ...»). Ce choeur narratif, étant d’ailleurs d’une
longueur extraordinaire, est alors interrompu par quelques mesures de soli,
ce qui d’ailleurs est un procédé assez rare dans les choeurs d’historicus. Dans
la suite il faut surtout remarquer la différence entre les notes longues d’« exten-
dens » (m. 270) et les croches sur le mot « arripuit » (« saisit » m. 274). Les
mesures suivantes, moment ol Abraham saisit son épée, pleines de dissonances
de retard expressives, nous montrent dans la voix du ténor (m. 278) une

Ex. 12. Sacrificium Abrahae
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échappée de valeur longue, exemple des dissonnances bizarres qui apparaissent

de temps en temps dans I'oeuvre de Charpentier.

Au point culminant de T’histoire, au moment ou le pére a déja saisi I’épée
pour tuer Isaac, Charpentier témoigne ses dons de dramaturge et sa maitrise
spéciale du silence (m. 283). En prolongeant l'attente insupportable il attise
Iimpatience de l’auditeur interrompant le chant par un silence général d’une
mesure, et cela justement avant les mots de délivrance apportés par le beau

message de I’ange de Dieu.
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Le role de I'historicus peut étre assuré par un groupe de personnages dénom-
més, par ex. « Chorus Judeorun » (dans Esther) ou « Chorus Amorrhaeo-
rum » (dans Josue). Mais il ne faut pas confondre ces choeurs, qui ne font
que narrer lhistoire, & ceux de vraie turba, eux personifiant une foule prenant
activement part a P'action par leurs paroles. Les véritables choeurs de turba
dans les oratorios que nous traitons ici sont pourtant pas nombreux, et ils ne
seront pas traités séparément dans cette étude courte 13.

C’est dans la troisiéme catégorie de choeur, ceux ayant le role de commen-
tateur, contemplateur ou moralisateur que Charpentier s’abandonne le plus au
pur plaisir musical. Nous relevons 1a une grande richesse d’invention mélodique,
une utilisation notable du contrepoint et un choix remarquable des harmonies.
Il parvient 13 en général 4 une formation architectonique assez prononcée par
des modulations fermes et décidées dans le cadre d’une stabilité tonale.

Les choeurs en question, — il s’agit avant tout des choeurs finaux-, présentent
une grande variété de formes et de procédés d’écriture. Quant aux formes,
C’est pourtant évident que Charpentier a une préférence marquée pour deux
principes, celui de la variation (A A1 As. . .) et celui du rondeau (AB A C A. . ).

La technique dont se sert Charpentier dans les morceaux de variation est
généralment trés simple, car il ne modifie jamais les th¢mes eux-mémes au
cours des différentes variations, mais ne fait que les présenter dans un cadre
nouveau ou dans des nouvelles distributions. Une telle réorganisation des voix
est souvent, mais pas forcément, liée & un changement de tonalité, tandis que
’enchainement des accords est en principe maintenu au cours des variations et,
eventuellement, des transpositions.

Le procédé de Charpentier sera illustré par quelques mesures de deux choeurs
finaux, celui d’Ester et celui de Sacrificium Abrahae. 1ls sont assez différents,
non seulement en ce qui concerne la nature des thémes, mais aussi dans le
traitement de ceux-ci différent-ils I'un de 'autre. Dans les deux cas Charpentier
fait présenter les themes en solo par les personnages principeaux de l'ocuvre.

L’héroine d’Esther nous présente trois motifs séparés par de courtes ritournel-
les pour deux instruments de dessus. Le premier, « jubilate », (comme le dessus
de Tex. 13 a) ressemble par son caractére virtouose au second, « lactemur »,
tandis que le troisitme (comme le dessus de l'ex. 13 b) au début prend une
allure plus solennelle et déclamatoire, répondant au « maeroris » et « luctus »
dans le texte, mais celui-ci adoptéra tout de suite le caractére gai et 1éger des
autres motifs. Ces trois éléments, donc sans grand contraste, seront, apres leurs
présentation par Esther, traités deux fois pour choeurs et instruments alternant

13. Nous ne considérons pas les trois grands choeurs de I'Extremum Dei Judicium
(Chorus Hominum (voir ex. 16), Chorus Damnatorum (voir ex. 1) et Chorus
Electorum) comme de vraies choeurs de turba. Par leurs textes ils ont plutdt le réle
de commentateur et de moralisateur et sont traités ensemble avec les choeurs du
troisiéme groupe.
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avec le soliste. (Forme : A Ai Az + coda.) Les deux variations ne maintiennent
pas seulement la progression harmonique de la premiére présentation des thémes
(ut maj. — la min. — ré min. — fa maj. — ut maj.), mais aussi le plan tonique
sans transposition. La variation consiste alors seulement dans I’alternance, qui
varie, entre Esther et le choeur qui chante une harmonisation trés simple des
thémes. Il n’y a que la deuxieéme partie du troisieme motif qui fournit un
traitement plus libre, en imitation (ex. 13 b). En somme, une technique de
variation de la plus grande simplicité. (L’ex. 13 montre quelques mesures de la
premiere variation du premier et du troisiéme motif.)

Ex. 13 a+b. Esther
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Le choeur final de Sacrificium Abrahae (forme: A A; Az + coda) est bati
en forme de variation sur deux thémes contrastés. Le premier (ex. 14 a), en
mesure ternaire, trés mélodieux avec des vocalises douces en tierces paralleles,
différe nettement du second (ex. 14 b), a quatre temps, d’'un caractére plus

marqué et traité en imitation.
Apres la présentation en duo par Abraham et Isaac, ces deux thémes sont
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Ex. 14. Sacrificium Abrahae
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arrangés pour choeur dans les deux variations, toujours avec la participation
des deux solistes, et le mouvement se termine par un coda court et intense,
composé sur un motif dactylique. Remarquons que les deux variations ne dif-
ferent pas essentiellement dans leur traitements des thémes, mais la diversité
est assurée par la transposition de la premiere variation au plan de la soudomi-
nante, procéde pas inhabituel chez Charpentier. La composition homophonique
du premier theme (ex. 15 a) est bien différente de la simple harmonisation
dans le choeur d’Esther ci-dessus. Il ne s’agit plus ici d’une soumission
totale des parties inférieures a la voix de dessus, au contraire, chaque voix
défend sa propre indépendence mélodique et méme harmonique a tel point
qu’on peut parler d’une sorte de « polytonalité ». Surtout la « tonalité » de fa
maj. du contralto se heurte a celle de la min. des autres voix (m. 458) et
produit des accords bizarres et des fausses relations trés dures a Poreille. (L’ex.
15 est pris de la deuxiéme variation. Dans la premiére variation, au plan de
la soudominante, il en est de la méme facon : si b maj. contre ré min.)

Le deuxieme théme (ex. 14 b) est, au cours des variations, toujours traité
en imitation comme dans la premicre présentation. Dans le fragment choisi
pour T'ex. 15 b. la deuxiéme partie du théme, bien que légeérement modifiée,
aura le caractére d’un contre-sujet de la premiere partie.

Beaucoup de choeurs sont dominés par le principe de la répétition d’une
phrase plusieurs fois au cours du choeur, donc le principe du rondeau. Le
refrain peut apparaitre en différentes tonalités, la premicre et la derniere
fois cependant en général en tonique. D’habitude les refrains contrastent nette-
ment avec les couplets, soit par la mesure, soit par I’écriture, soit par la
distribution des voix. Dans le cas ou le refrain est trés long, il peut lui-méme
comporter un élément de contraste. C’est le cas dans ’exemple 1 ou les mesures
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Ex. 15. Sacrificium Abrahae
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cités, ensemble avec encore un théme (« cadite » dont I'on voit le début), for-
ment la partie répétée d’'un rondeau.

L’exemple suivant (ex. 16), tiré du Chorus Hominum de V'Extremum Dei
Judicium, est typique par l'antithése entre I'écriture homophonique du refrain
et Pécriture polyphonique des couplets. Le refrain apparait trois fois au cours
du choeur (forme A B A C A D), en si b maj., mi b maj. et encore si b maj. Les
trois exclamations lentes et expressives du refrain s’intercalent par leur concep-
tion verticale et statique comme des colonnes inébranlables dans I'édifice plus
complexe et agité des couplets. Avant tout le premier et le troisi¢tme couplet,
ol chaque petit morceaux du texte a son propre motif qui sera exposé en
imitation dans toutes les voix, revélent la maitrise de Charpentier dans l'art
du contrepoint. Nous donnons le refrain et le début du premier couplet du
choeur dans 'exemple suivant.
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Ex. 16. Extremum Dei Judicium
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Enfin, tichons de résumer briévement le style des choeurs des oratorios de
Charpentier. Les choeurs en question sont & quatre parties, a I'’exception de ceux
du Reniement de St. Pierre (a cinq) et du Caedes Sanctorum (2 six). Josue seule-
ment est composé pour véritable double-choeur (a quatre), tandis qu’une subdi-
vision d’un choeur en deux de temps en temps au cours d’une oeuvre a lieu dans
la plupart des oratorios. Charpentier indique cette division par des majuscules
(A, B etc.), mais il n’est pas toujours évident s’il désire un petit-choeur de
solistes, ensemble si en vogue dans les grands-motets en France a 1'époque, ou
§’il exige une division en deux demi-choeurs. On voit par ex. les indications
« A seul » et « A seuls » dans la méme oeuvre.

L’écriture des passages homophoniques peut généralement étre rangée dans
une des trois catégories suivantes.

Premiérement, le récitatif de choeur, presque exclusivement des passages
narratifs de Ihistoricus, dont 1’écriture homorythmique rend la plus grande
justice a la déclamation du texte. Ils évoluent en genéral librement comme le
récitatif, sans véritables structures mélodiques ou formelles. (Début de l'ex.
12).
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Dans la deuxieme catégorie d’écriture homophonique se rangent les passa-
ges ot il est question d’une simple harmonisation d’'une mélodie dans le so-
prano. (Voir ex. 13 a). Dans cette catégorie I'on constate souvent une influence
évidente de la chanson francaise. La mélodie de I'exemple suivant (le début
du choeur final de VExtremum Dei Judicium), qui est un parfait modele du
genre, rapelle par sa mesure ternaire et la structure régulicre des phrases une
chanson a danser. Ce fragment montre d’ailleurs un des exemples tres rares

de ’utilisation d’une basse obstinée.

Ex. 17. Extremum Dei Judicium

CHORUS ELECTORUM-

4 LAy il Pl oyl nlimmn.
8 o ¥ . L 2 - P 3 G o —— 2
£ = o o2 3 r L ¥ -
T e c— 4 o U IS < S S— A— i S U SE— i A ) — < -
[insT e i i T St
Tt T T | | 28 1 T + ¥ ¥
Py N PR S 1 \ s AJG ~
. (4 8 ——+ 1 T —r—t —t— S  —
) a2 " S M— - 2— —1—2  ——— 3 i —ac——— 7 ] - —
5 Wrrr—* [ —— P PO S o — - L S . i i . o
1 7 - T 17 i — T
P P S D) ot bt et co L )
P A rrrlenod clo-| Ay 2 andie
e eecqend m;mx,.m 7| e
g 4
i T T ra T - —
i t—t—— t t T | G SR SR M ) B S, W W ——— L —
q 1 1 N W O B M W VO S E—— O W S W——— Y ——
= D S A A A " S— S . A— r— = < v S
Y o—+ —a—
/&’mm.qé... . — - - -
Wl g1 a ~—t ~ .
o e e w— t | 5 T
. - 2 ot ﬁ!ﬁ y 2 r 2 y o - s - ¥ r— T T
o — — 1 r —1 | i — —2 b —ar i — . ——
T H——1— 1 1 T T ) — s i ——
—¥; L8 L e { "  —
4"‘?»”-4‘4«. . - .- - ~ -
r 3 ']
—t2 f— ro3 ) i ——— 4 ”
—t——f N SC— <a— ——o— =1 o9 -
B —1 13 1 SR I S —— <" 5 W——— - S— -
5 v I 1 1 | M — " - — t
t vV M S S ¥ LI
iﬁyﬂﬂiﬂdﬁ.» .. - o .- - -
T 3—1 y o) T & >
QoS —t 7 t y= 3 1 o — Vo —— —
fov % v s A& T 1} 2 ) 4 i - | - — 1 1t t
Be. b t 1 1% f P Y e aggé I
— 1] - } v v L] Ld 7 ” 3 L=4 *

Les textes de ces choeurs sont en général d’'un caractére lyrique et pour
cela permettent un certain développement musical de la mélodie, comme par
ex. dans le choeur final de Judith :

Ex. 18. Judith
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Le troisiéme groupe de choeurs se caractérise par une mesure lente, des
accords de longues valeurs et de grande sonorité ol I’harmonie prévaut sur
les qualités mélodiques. (Ex. 1,16 et 22). Comme dans ces exemples, cette
écriture est souvent liée & des exclamations passionnées, éventuellement soute-

nues par des accords dissonnants.
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Les maniéres d’écritures polyphoniques sont trés multiples. On ne trouve pas
de passages polyphonique qui sont totalement non-imitatifs, mais I'imitation
peut étre trés libre et dissimulé, ce qui est le cas dans I'exemple 2 ou l'on ne
discerne que ca et 1a des motifs prenant part a l'imitation. Un mouvement
beaucoup plus concentré au point de vue technique contrapuntique est par ex.
le fragment du Chorus Hominum cité dans 'ex. 16 ol pratiquement rien n’est
incorporé dans le tissu imitatif. Le méme morceau démontre aussi le procédé
trés habituel chez Charpentier, 'imitation « en bloc », de deux ou de trois par-
ties en méme temps.

L’imitation plus stricte et réguliere, c’est a dire la présentation des sujets
dans toutes les voix, une par une, se voit cependant aussi, et cela surtout au
début des mouvements ; les intervalles préféres pour Iimitation sont dans ces
cas la quinte, I'octave ou éventuellement la quarte. Une telle imitation rigoureuse
ne continue cependant en général pas longtemps avant que les voix s’unissent
dans une écriture plus libre.

Finalement nous tichons & résumer le caractére des thémes usés dans les
passages imitatifs. Une dépendance évidente de I'ancienne polyphonie, qui se
manifeste dans Iex. 2, est rare. Les thémes sont généralement d’une conception
plus « moderne », par ex. par leur rythme pointé et accentué, ou par leurs
vocalises rapides de double-croches, ou par leur dépendance évidente de I'har-
monie de majeur et de mineur, quelquefois dérivés immédiatement de I'accord
méme.

Charpentier utilise les instruments dans ses oratorios d’une maniere plus
étendue et nuancée que ne fait Carissimi. Il n’atteint cependant pas I'éclat
instrumental d’un Lully que dans une seule oeuvre, Judicium Salomonis, qui
d’ailleurs par bien des cOtés se distinguent des autres.

A Texception du Reniement de St. Pierre, qui n’a qu’une basse continue, il
y a dans les oratorios au moins deux dessus instrumentales, et plusieurs des
oeuvres ont un groupe d’instruments, probablement a cordes, dont I’ampleur
équivaut a celui des choeurs. A ce noyau d’orchestre, sur lequel il n’y a d’habi-
tude pas d’indications précises concernant les instruments désirés, s’ajoutent
parfois quelques instruments & vent, avant tout des flites et, plus rarement,
des hautbois, des bassons et des trompettes.

Les cordes servent fréquemment & renforcer les parties vocales des choeurs.
L’intention du compositeur dans ces cas est indiquée simplement par des an-
notations comme « tous avec instruments », « choeur avec instruments », et
ce n'est que dans les cas rares, ou les instruments prennent une allure plus
indépendante, qu’ils sont notés sur des portées individuelles. Encore moins
souvent voit on des instruments qui jouent un réle concertant dans les choeurs,
mais relevons encore une fois Judicium Salomonis qui fait preuve d’exemples
uniques dont surtout les trios d'instruments a vent (fliite, hautbois et basse
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continue), opposés a I’éclatant tutti, sont remarquables. De plus, quelques instru-
ments entourent parfois les airs ou les récits de courtes ritournelles ou, ce
qui est plus rare, ils concertent avec ou accompagnent les solistes vocales.

Plusieurs des oratorios sont introduits par un mouvement instrumental indé-
pendant (« prélude », « praeludium » etc.) qui sont de forme et d’importance
trés diverses. Notons seulement que l'on ne voit pas d’ouverture frangaise
parmi ces pieces.

Plus important que ces mouvements introductifs, en général assez courts,
sont, en dépit de leur petit nombre, quelques morceaux instrumentals descrip-
tifs. On ne trouve pas de passages semblables dans les oratorios italiens, et il
faut chercher le modeéle dans les pastorales et les ballets francais et, plus encore,
dans I'opéra de Lully. Dans les dix oratorios bibliques de Charpentier, il n’y
en a que cing, mais on en trouve aussi dans les oeuvres plus petites que l'on
ne traite pas ici. Les cinq mouvements en question sont: « La nuict » dans
Judith, <« Rumor bellicus » et « Simphonie de lenchantement » dans Mors
Saiilis et Jonathae, « Bruit de trompettes » dans Extremum Dei Judicium et,
le plus important, le mouvement qui introduit la deuxi¢me partie de Judicium
Salomonis (Ex. 19). Ce mouvement n’est pas intitulé, mais, correspondant a
la terminologie du temps, on pourrait le nommer « sommeil », par son style et
par le texte qui suit et qui annonce I'apparition de Dieu a Salomon dans un
réve: « Nocte autem sequenti apparuit ille Deus par somnium, dicens. . .».
En comparant avec un sommeil de Lully, par ex. celui d’Atys (troisiéme acte,
scéne quatre), il devient évident que Charpentier s’est inspiré profondément
de ce compositeur. 11 choisit la méme mesure calme, le lent rythme harmonique
et demande les instruments 14 préférés par Lully dans des morceaux de ce genre
pour rendre la tranquillité de la nuit et les mysteres du songe. Charpentier a
méme imité la lente mélodie en notes conjointes, deux par deux, quemploie
Lully dans Aztys.

Sans vouloir approfondir ici I'étude de 'harmonie de Charpentier en géné-
ral, il nous faut cependant présenter des commentaires sur quelques particula-
rités dans Pécriture de Charpentier.

Les fragments déja cités permettent de constater que le traitement des dis-
sonnances n’est pas toujours régulier et stricte vis-a-vis les régles classiques. Ce
n’est par ex. pas inhabituel que Charpentier fasse prévaloir I'indépendance
mélodique des voix au détriment de la beauté de I'harmonie. Dans de tels
passages nous rencontrons par ex. des accords bizarres et désagréables comme
celui dans 'exemple 1 (m. 298) ou le la bémol et le la béquare sonnent en
méme temps.

Mais aussi dans Pécriture homophonique constate-t-on bien des irrégularités.

14. Charpentier remarque au début de ce morceau expressément: «sans hautbois » et
« avec sourdines ».
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Ex. 19. Judicium Salomonis
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Clest pourtant frappant qu’ils se produisent avant tout dans des passages af-
fectifs. A ce propos nous voudrions attirer I'attention sur I'esthétique musicale
de DIépoque, le systtme complexe et savant des motifs symboliques dits
« figures » musicales affectives et descriptives 5. Bien qu’il semble que cette
doctrine des figures musicales soit peu observée par les compositeurs frangais de
I’époque, il est pourtant & présumer que Pitalianisant Charpentier, dont 'oeuvre
est si riche en symbolisme musical, ne I'ignora pas.

Bien des irrégularités harmoniques de D'écriture de Charpentier peuvent étre
« 1égitimées » sous nom de telle ou telle « figure », et c’est de ce point de vue
que nous examinons quelques détails dans l'ex. 12. Dans la mesure 250, le
fa non résolu dans le soprano peut étre appelé un « abruptio » (figure de disson-
nance qui se caractérise par linterruption de la partie principale). Ensuite, le

15. Voir Particle « Figuren, musikalisch-rhetorische » dans Musik in Geschichte und Gegen-
wart.
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fa non préparé (m. 255, ténor) peut étre considéré comme un « ellipsis »
(remplacement d’une consonnance par un silence poursuivi d’une dissonnance).

Avant de continuer I'examen de quelques particularités harmoniques de
Pécriture, il faut mentionner les « Régles de Composition par Monsieur Char-
pentier » 16 dont il existe deux exemplaires manuscripts a la Bibliothéque Natio-
nale de Paris. A en juger par I’écriture, ils ne sont pas de la main de Charpentier,
et les nombreux fautes et inexactitudes laissent soupgonner qu’il s’agit de re-
marques improvisées par Charpentier, peut-étre servant comme un supplément
a I'enseignement oral et notées par des éleves. Les « Régles » comportent une
trentaine des pages qui traitent le « pratique des consonnances » et « des dis-
sonnances », ensuite un chapitre intitulé « du mode » et enfin un « abrégé des
régles de ’accompagnement ».

A cdté des régles bien motivés et normalement acceptées il y a des points
étonnants dans ce petit traité. C’est ainsi que Charpentier permet « plusieurs
octaves de suitte entre les parties et méme contre la basse. . . » parce qu « elles
ne déterminent point les accords ». Concernant les quintes et les quartes il
formule la régle surprenante que voici : « Plusieurs quartes ou quintes de suite
et par mouvement semblable sont encore permises entre les parties supérieures
pourvu quelles soient de différente espece et qu’elles cheminent par degrés
conjoints. » L’exemple suivant tiré des « Reégles » montre quatre quintes de
suite qui sont « bonnes parce qu’elles cheminent par degrés conjoints et parce
que la premiére et la derniére qui piquent plus que les autres sont de dif-
férente espece. »

Ex. 20. Régles de Composition

Heureusement il ne semble pas que Charpentier lui-méme ait composé en
tenant compte de ces régles. Bien que 1’écriture de Charpentier présente ¢a
et 1a des octaves et quintes paralleles, on ne voit guére que deux ensemble, et
elles sont dans la plupart des cas causées par des notes de passages ou d’orne-
ment et ne piquent pas trop. (Voir par ex. m. 232-33 de I'ex. 12).

Dans le chapitre sur les dissonnances nous relevons un détail concernant
les « dissonnances superflues » qui « se font sans étre liées sur tous les temps
et se sauvent en montant d’un degré. » Voici un des exemples qui illustre la
pratique de I'octave superflu.

16. Bibl. Nat. Ms. fr. nouv. acq., no. 6355 et 6356.
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Ex. 21. Regles de Composition
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On trouve précisément cet accord « trés plaintif » dans Mors Saiilis et Jo-
nathae :

Ex. 22. Mors Saiilis et Jonathae
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Dans sa musique Charpentier se sert souvent des accords altérés pour ren-
forcer I'expression. A cette fin il emploie avant tout I'accord augmenté et
accord de septieme diminué. Mais, dans les « Régles » Charpentier ne fait
pas de remarques sur les qualités spéciales et expressives des accords altérés,
a une seule exception prés qui est I'accord maintenant nommé « sixte néapo-
litaine ». Charpentier fait remarquer que « en mettant un bémol au ton favory
de re 7, les Italiens évitent la fausse relation mais c’est pour exprimer les
douleurs des derni¢res paroles d’un moribond. » Soulignons que Charpentier
lui-méme est trés conséquent en ce qui concerne l'usage de cet accord qui
n’apparait pratiquement qu’avec un texte ayant rapport a la mort. (Ex. 23.)

Ex. 23. Filius Prodigus
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17. de re veut dire des modes mineures.
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Le chapitre prochain des « Régles » présente un intérét certain. Charpen-
tier dresse 12 une liste sur « I'Energie des Modes », c’est & dire, sur le caractere
des différentes tonalités majeures et mineures, excepté les tonalités rares de ré
bémol, sol bémol, et 1a bemol.

La liste de Charpentier qui, & notre connaissance, est la premicre sur les
tonalités majeures et mineures, se présente ainsi :

Energie des Modes
3 maj. gay et guerrier.
min. obscur et triste.
min. grave et dévot.
maj. joyeux et trés guerrier.
min. effemmé, amoureux et plaintif.
maj. querelleur et criard.
3 maj. cruel et dur.
3 mi. horrible, affreux.
maj. furieux et emporté.
min. obscur et plaintif.
maj. doucement joyeux.
min. sévére et magnifique.
min. tendre et plaintif.
maj. joyeux et champétre.
B, maj. magnifique et joyeux.
B, min. obscur et terrible.
By maj. dur et plaintif.
By min. solitaire et mélancolique.

>rooEumuEpHEmoua0

Mais, « pourquoi les transposition de modes ? » demande Charpentier. C’est
« pour rendre I'expression des différentes passions, & quoi la différente énergie
des modes est trés propre. »

Il est & remarquer que Charpentier respecte largement ses propres regles de
tonalité en composant et qu’il est extrémement rare qu’une contradiction évi-
dente entre le caractére du texte et de la musique et « I’énergie » du ton choisi
soit a constater. Il faut pourtant ajouter quil est question de tonalités domi-
nantes et qu’il ne faut pas voir un changement de caractére dans chaque
petite modulation & intérieur d’'une tonalité dominante. Beaucoup de modula-
tions sont naturellement produites par simple diversion musicale.

Nous allons présenter quelques commentaires sur 'usage des différentes tona-
lités dans les oratorios de Charpentier et attirer I’attention sur quelques passages
ou le choix d’un ton est, semble-t-il, plus qu’un hasard.

18. Les citations provenent des « Régles » sont rendues en frangais moderne et avec les
nombreuses fautes d’orthographe corrigées.
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La tonalité principale de Filius Prodigus est ré min., quelquefois abandon-
née en faveur de la min. et, dans les passages joyeux, de ré maj. Il est & souligner
que fa maj., ton relatif de ré min., dans la liste de Charpentier caractérisé
comme « furieux et emporté », ne 'emporte dans cette oeuvre qu’une fois :
lors du récit du frére ainé furieux. Fa maj. est d’ailleurs une tonalité assez
rare dans les oratorios de Charpentier.

Les deux tonalités relatives, si b maj. et sol min., qualifiées de « magnifiques »
sont dans trois de ses oratorios utilisées d’une fagon adéquate. Elles sont
utilisées en relation avec le roi Salomon dans Judicium Salomonis (qui est
largement dominé par ut maj. avec le « sommeil » (ex. 19) en ut min. (« ob-
scur »), aussi bien qu’avec le roi Saiil dans Mors Saiilis et Jonathae ; enfin,
ces mémes deux tonalités sont liées a la partie de Dieu dans '’Extremum Dei
Judicum.

Cette oeuvre est largement dominée par si b maj., mais Charpentier utilise par
ailleurs la tonalité rare de si b min. (« terrible ») dans le choeur des damnés
(ex. 1) et la tonalité « cruelle et dure » de mi b maj, qui est sporadiquement
touchée au moment ol Dieu s’adresse aux damnés (« et vos maledicti peccato-
res. . .»). Dans I’ensemble des oratorios mi b maj. est peu utilisée si 'on fait
exception de Caedes Sanctorum ou elle a une certaine importance dans les
mouvements « O crudele martyrium » et « Vide dolores. » Méme a 'extérieur
de cette oeuvre son usage est pourtant remarquable, car elle apparait souvent
d’une facon subite et surprenante, toujours avec des textes correspondant a
sa valeur « cruelle et dure », telle que « Timor irruit in eum », « Extimuerat
valde » et « Mortuus est autem filius » (voir p. 39).

Relevons enfin I'usage de ré maj. (« trés guerrier ») dans Mors Saiilis et Jo-
nathae. Cette oeuvre commence et se termine en ut maj. et, sauf dans les
passages mentionnés de Saiil, elle est largement dominée par la tonalité de
la min. a laquelle s’oppose plusieures fois sans transition, toujours quand il est
question de la guerre, des passages en ré maj., par ex. les exclamations de
choeur : « Ad arma ! ».

D’aprés ce que nous savons, Carissimi fut le seul maitre de Charpentier, et il
est clair qu’il influenga profondément son éléve. L’oratorio latin classique, qui
attint son apogée sous Carissimi, subit une décadence en Italie aprés la mort
de celui-ci en s’approchant de plus en plus de 'opéra. En France le genre fut
poursuivi par Charpentier qui semble étre le seul compositeur frangais a s’inté-
resser sérieusement a l'oratio. A part quelques dialogues latins de Bouzignac
et d’Henry du Mont et un seul oratorio (Canticum Eucharisticum) de Sébastien
de Brossard, les histoires sacrées de Charpentier sont les seules oeuvres de
I’époque que I'on posséde aujourd’hui en France de ce genre. Les compositeurs
en France sont demeurés indifférents a son évolution, et I'oratorio n’a jamais
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connu une vogue comparable a celle du grand-motet. Charpentier n’eut pas
de successeurs, et lorsque Mondonville entre 1758 et 1761 composa ses « ora-
toires francaises », qui n’étaient d’ailleurs que des motets, le genre était in-
connu au public. Jean-Jacques Rousseau écrit ainsi dans son Dictionnaire de
Musique (1767) que Poratorio, qui est « assez commun en Ttalie, n’est point
admis en France ».

Les oratorios de Charpentier sont traités dans I'esprit de Carissimi, et Char-
pentier a adopté la forme de celui-ci en I'élargissant d’éléments francais et per-
sonnels. Ses grandes oeuvres maitresses sont en général d’une plus grande
envergure et plus clairement structurées que celles de Carissimi. Charpentier se
distingue toutefois du compositeur italien avant tout par I'accent plus drama-
tique et passionné qu’il donne a ses oeuvres. Dans les récitatifs par ex., Char-
pentier se tient en général prés du style mélodieux de Carissimi, mais, par un
ambitus plus étenduedes voix et surtout par l'exploitation exceptionelle du
silence, il arrive parfois 2 une intensité dramatique et passionnée unique en
son genre.

L’ample et riche mélodie, qui caractérise beaucoup des airs, montre une
dépendance évidente du style des maitres du bel-canto italien. Pour ce qui est
de Tutilisation des instruments dans les oratorios, Charpentier s’attache aussi
a Carissimi, bien qu’il dépasse celui-ci en ce domaine ou une influence con-
sidérable de la musique contemporaine frangaise est a remarquer.

La simplicité harmonique, qui avant tout empreint les choeurs des oratorios
de Carissimi, est exceptionnelle chez Charpentier ou les choeurs, par contre,
témoignent de modulations surprenantes et de dissonances audacieuses. Remar-
quons ici que le rythme vigoureux, qui domine bien des choeurs de Carissimi,
n’est imité que rarement par Charpentier.

Charpentier se permet des licences qui ne se voient pas dans I'écriture plus
sévere de Carissimi. L’indépendance mélodique justifie pourtant souvent ces
hardiesses, ou bien, elles sont causées par une illustration musicale du texte.

Pour ce qui est de linterprétation du texte, Charpentier marche aussi sur
les traces de son maitre. Les fragments cités font preuve de I'invention riche et
variée de ses symboles et figures musicales. A c6té de Tutilisation des figures
traditionelles et figées, par ex. des notes courtes peignant un mouvement, Char-
pentier invente bien des motifs signiticatifs plus individuels a l'usage de lillustra-
tion naivement réaliste du texte. Des mélismes qui ne peignent pas véritable-
ment, mais qui n’ont pour but que d’accentuer ou de souligner un mot, sont
nombreux. 1l s’agit tout particulirement d’un grand nombre de vocalises et
d’ornéments exprimant des sentiments de jubilation et de joie (« jubilate »,
« gaudeamus », « beati » etc.), mais il arrive parfois qu'un ornement serve
simplement & mettre en relief un seul mot important dans le contexte comme
dans 'exemple suivant, ol I'attention sera attirée sur le mot-clef du jugement de
Salomon, « dividatur ».
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Ex. 24. Judicium Salomonis
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C’est tout particulierement dans lillustration du texte et dans les autres
qualités expressives de sa musique que Charpentier se distingue avantageuse-
ment d’un Lully dans le domaine de la musique religieuse. Le florentin Lully
renia l'art et le golit de son pays natal et s’adopta progressivement a
P’esthetique du grand si¢cle. Son aspiration vers ’ordonnance, l'equilibre et le
grandeur le conduisit de plus en plus a simplifier son style et son écriture, ce
qui résulta souvent, par. ex. dans le Te Deum (1677) en une monotonie et
uniformité sans vie. Il faut assurément accorder une certaine grandeur et
pompe a la musique religieuse de Lully ; mais, ces grandes masses sonores
d’'un verticalisme conséquent sans raffinements d’écriture comme par ex.
cointrepoint, illustration musicale des mots, ces harmonies incolores pratique-
ment sans dissonnances et cette suite infinie de cadences parfaites sans modula-
tions vigoureuses semblent étre créés sans véritable inspiration et ne font que
mieux ressortir la qualité riche et variée de la musique religieuse de Charpentier.

Bien qu’il soit difficile de se faire une idée précise de l'oeuvre totale de
Charpentier, il reste indiscutable que Charpentier est un des plus grands com-
positeurs de I’école frangaise ancienne et le plus grand parmi les compositeurs
frangais de musique sacrée de son temps. Il se trouve des centaines de pages
précieuses de sa main dans la Réserve de la Bibliotheque Nationale de Paris
qui méritent étre étudiées, publiées et jouées.



