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Livret en musique



Introduction
Tiré de l’italien libretto (« petit livre »), le mot français livret désigne le texte littéraire décrivant l’action et contenant les dialogues d’une œuvre musicale avec chanteurs, qu’il s’agisse de musique profane (théâtre lyrique) ou de musique religieuse (toutes formes, excepté les formes à texte liturgique fixe : ordinaire de la messe, messe de requiem, psaumes, vêpres, etc., qui utilisent des paroles latines).

Invention italienne, en raison du rôle primordial joué par l’Italie dans la naissance de l’opéra – à la fin du XVIe et au début du XVIIe siècle, avec Monteverdi en particulier – et l’imprimerie musicale – à la fin du XVe et au début du XVIe siècle, avec Ottaviano Petrucci (1466-1539) –, le mot libretto, francisé en livret, sera dès l’origine lié aux formes musicales d’ordre scénique issues de l’opéra, avec ou sans représentation (chanteurs costumés ou chanteurs statiques sans costumes). C’est seulement en 1724 que le mot libretto apparaît en Italie ; il se répandra ensuite à travers l’Europe par les troupes itinérantes de théâtre italien (tous corps de métiers confondus : musiciens, chanteurs, décorateurs, costumiers, metteurs en scène, chorégraphes) ; introduit en France tel quel en 1823 et tombé en désuétude à partir de 1867, il sera remplacé par le mot moderne et français livret.

Les formes profanes utilisant un livret sont l’opéra et ses dérivés – l’opéra-comique, l’opérette, le drame lyrique, la comédie musicale –, les formes religieuses, l’oratorio (« représentation sacrée » à l’origine) et la cantate, qui participe des deux types de formes (cantate sacrée ou cantate profane).

Au départ, l’utilité d’un livret était double : fournir au compositeur de l’ouvrage le sujet, la trame de l’action et l’essentiel des paroles à mettre en musique (airs, chœurs, ensembles...), et à l’auditeur, lorsqu’il était distribué ou vendu (à la fin du XIXe s., notamment), la possibilité de mieux comprendre l’objet de l’action dramatique, mise en scène et en musique, et de suivre les paroles chantées ; celles-ci étaient et restent assez peu compréhensibles, en général, en raison des contraintes de la ligne mélodique et de la technique vocale (la distance séparant la scène de la salle et les acteurs des spectateurs est à prendre en compte également).

Même si certains livrets se sont révélés, à l’usage, assez mal adaptés à la musique, ou plutôt maladroits au regard de l’action (trop lente et statique) et des personnages (mauvais équilibre entre les deux sexes : par exemple, un héros seul au milieu de femmes, comme dans Ariane et Barbe-Bleue de Paul Dukas), la plupart, néanmoins, répondent aux qualités requises, l’importance d’un librettiste, dans la composition d’un opéra, étant analogue à celle d’un scénariste-dialoguiste dans la préparation et le tournage d’un film. Ces qualités sont la simplicité de l’action, une bonne définition des caractères, des mots de tous les jours pour traiter les situations, quelles qu’elles soient, quotidiennes ou inattendues, réalistes ou fictives, et le renoncement à des préoccupations d’ordre littéraire ou poétique : versification abusive, images se suffisant à elles-mêmes, abstraction de l’expression, euphonie ou assonances qui entrent en concurrence avec les caractères propres à la musique, sur le plan tant rythmique que mélodique. D’où l’importance d’une collaboration continue et profonde entre librettiste et compositeur pour se comprendre et affiner sans cesse l’œuvre commune, y compris durant la composition.

Les grands librettistes d’opéra furent soit des personnages « uniques » à tous les sens du mot, fournisseurs à l’Europe entière de trames stéréotypées, parfaitement adéquates à une forme type d’opéra (l’operia seria, par exemple, avec Métastase, au XVIIIe s., auteur de plusieurs dizaines de livrets, mis en musique chacun jusqu’à soixante fois différentes par les musiciens contemporains), soit des couples de spécialistes, fréquents au XIXe siècle (Meilhac et Halévy pour Carmen de Bizet, Barbier et Carré pour Faust de Gounod), soit de grands écrivains intéressés par la collaboration avec des musiciens (Claudel avec Milhaud et Honegger, Cocteau avec le groupe des Six et Stravinski). Les cas exceptionnels concernent les musiciens auteurs de leurs propres livrets, pour des raisons d’adéquation parfaite entre la conception philosophique et la réalisation sonore (Wagner), entre le texte et la musique (Poulenc).

Jean-Paul HOLSTEIN


1. L’adaptation d’œuvres théâtrales

Un opéra est la représentation d’un texte théâtral au cours de laquelle, par convention, on chante au lieu de parler. En dépit de la simplicité de cette définition, l’opéra, comme association de la poésie et de la musique, n’a cessé, tout au long de son histoire, de susciter l’hostilité tant des musiciens, qui estimaient que le texte altérait la pureté de la construction musicale, que des poètes, qui trouvaient que la musique brouillait la compréhension du texte et que l’on finissait par aboutir, suivant la formule de Paul Valéry, à un tableau éclairé par un vitrail. Dès sa naissance en Italie au XVIIe siècle, le genre a fait preuve, malgré ces polémiques, d’une étonnante vitalité ; il s’est répandu dans l’Europe entière et a suscité des formes nationales rivales, comme la tragédie lyrique française à partir du XVIIe siècle, ou l’opéra allemand au XIXe siècle.


• Musique et poésie

L’énorme production lyrique européenne explique que toutes les combinaisons possibles de la musique et de la poésie aient été essayées, mais il ne faudrait pas y chercher une hiérarchie stable et constante. Au XVIIe siècle, en Italie, le personnage principal est le poète. La preuve en est que, contrairement aux livrets, nombre de partitions sont perdues, comme si la mise en musique d’un texte était moins importante que le texte lui-même. Pourtant, pour un auditeur de notre époque, l’Orfeo ou Le Couronnement de Poppée sont des opéras de Claudio Monteverdi plus que des poèmes d’Alessandro Striggio ou de Giovanni Francesco Busenello. Au siècle suivant, Métastase est incontestablement le prince des poètes : un millier d’opéras ont été écrits à partir de la trentaine de ses drames. Toute l’Europe chante du Métastase, mais est-ce le même à Vienne, à Londres ou à Rome ? En effet, la variété des formules sur lesquelles s’appuie l’opéra est restreinte par la tendance de chaque tradition à imposer des conventions auxquelles se plient les compositeurs. Après avoir rendu hommage à la beauté de la langue poétique italienne en suivant pas à pas le texte par le recitar cantando, un récitatif libre et mélodieux, la pression des chanteurs et du public impose la prédominance de l’air ainsi qu’une construction musicale plus régulière et plus structurée. L’influence croissante des chanteurs, c’est un peu le loup dans la bergerie, car les stars de la scène sont parfois assez puissantes pour faire ajouter ou retrancher un air, ou encore pour en chanter un autre s’il convient mieux à leur voix. Une chercheuse a calculé qu’un opéra du début du XVIIIe siècle, qui comptait une trentaine d’airs, avait fini par en compter cinq cents au gré des reprises dans tel ou tel théâtre. Dès lors, la suprématie de Métastase que nous évoquions se renverse, car la musicologie va traquer le potentiel de variation qu’offre un opéra entre sa création et sa énième reprise. En tout état de cause, la désinvolture des chanteurs ne doit pas être jugée trop sévèrement : si elle donnait lieu à beaucoup d’abus, elle tendait à mieux faire ressortir un talent individuel qui faisait les délices de Stendhal.

La tradition française se montrait plus respectueuse du texte car elle mettait en valeur des récitatifs fort mélodiques et richement instrumentés ; en revanche, outre qu’elle accordait moins d’importance à l’air, elle incluait des divertissements. Ce trait s’explique par l’importance en France, à côté de l’opéra, d’une tradition théâtrale qui n’avait pas d’équivalent en Italie, ce qui conduisait les Italiens à considérer l’opéra comme leur manifestation théâtrale par excellence.

Quant à l’Allemagne, elle suit la coutume italienne pendant les deux premiers siècles de l’existence de l’opéra et ne voit se développer une tradition locale qu’à partir du XIXe siècle. L’importance du texte dans les opéras de Wagner est d’autant plus manifeste qu’il en était l’auteur ; quoi qu’on en pense, on retiendra que, dans ses écrits théoriques, il souhaitait que les changements musicaux techniques (par exemple les modulations) fussent justifiés par un changement analogue dans la dramaturgie.

Si l’on veut conclure sur cette lutte de la note et du vers, on doit bien admettre qu’à toute époque le personnage dominant dans cette association entre musique et poésie est le compositeur ; qu’il soit l’auteur du texte ou qu’il se contente de mettre en musique un livret déjà utilisé plusieurs fois, c’est lui qui fixe la dramaturgie, c’est-à-dire l’organisation à la fois textuelle et musicale. Une autre constante de l’histoire de l’opéra est le sérieux avec lequel les grands musiciens, de Monteverdi à Puccini ou à Berg, traitent le texte, car il savent que la réussite d’un opéra dépend dans une large mesure d’une gestion avisée de leur livret de départ. Les grands librettistes mettent de côté leur amour-propre pour deviner une pensée dramatique que les musiciens ne savent pas toujours exprimer et l’on ne peut ainsi qu’admirer certains duos célèbres, comme ceux qui sont formés par Mozart et Lorenzo Da Ponte (Les Noces de Figaro, Don Giovanni et Così fan tutte), Verdi et Arrigo Boito (Otello, Falstaff), ou bien encore Richard Strauss et Hugo von Hofmannsthal (Elektra, Le Chevalier à la rose, Ariane à Naxos, La Femme sans ombre, Hélène l’Égyptienne, Arabella).

Peut-on dégager des règles qui régissent le passage d’un texte théâtral à une partition musicale ? Pas vraiment, car l’histoire de l’opéra permet de constater sur ce point un étonnant mélange de rigueur et de désinvolture : Rossini se disait prêt à mettre en musique la note de la blanchisseuse tandis que Donizetti et Bellini cherchaient dans les vers la trace de la musique que la poésie leur inspirait ; Strauss souhaitait que l’orchestre couvrît la voix de son héroïne tandis que Debussy faisait son possible pour que le texte fût toujours perceptible.



• Les sources

D’où venaient ces textes ? Des sources les plus diverses, en général théâtrales, et il n’y a rien d’étonnant si des auteurs comme Alexandre Dumas père et fils, Hugo, Corneille, Schiller ou Shakespeare inspirèrent bon nombre d’opéras : les librettistes avaient ainsi à leur disposition une intrigue déjà préparée et découpée. Mais il leur est aussi arrivé d’aller chercher fortune dans d’autres genres : durant les années 1820-1840, le romancier Walter Scott fournit à l’Europe entière un grand nombre d’opéras, dont certains, comme Lucia di Lammermoor de Donizetti ou La Dame blanche de Boieldieu, sont devenus des piliers du répertoire. Les musiciens baroques (Monteverdi, Francesco Cavalli, Antonio Cesti) s’inspirent de la mythologie grecque ou latine. Wagner, ainsi que nombre de ses épigones, notamment français




• La notion de dramaturgie musicale






• Le statut de librettiste












2. Les compositeurs librettistes






• Quand et où ?






• Pourquoi ?







• Comment ?










3. Le compositeur et le « poète »



• Réhabiter la parole








• Une mystérieuse alchimie





• Des collaborations fécondes











4. Mythologie et histoire ancienne



• Émotion et magie






• L’Antiquité édifiante




• Le Renouveau romantique









• Les deux démarches
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