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L es Concerts d’automne ont eu la chance et le privilège de pouvoir compter, dès leur lancement, sur le généreux soutien de 
Carlo Doglioni Majer. L’édition 2018 lui est dédiée, et c’est pour nous l’occasion de rendre hommage à cette personnalité 
hors du  commun. 

Figure singulière du paysage musical international, Carlo Doglioni Majer a consacré toute sa vie à la culture. Comme les savants de la 
Renaissance, il était un découvreur : découvreur de pays étrangers, de langues, de cultures, de répertoires, de talents.

Musicologue, professeur à l’université de Venise, il a laissé des travaux qui ont fait école, dont un Musica e pittura, écrit à tout juste 
32 ans, à la demande d’Umberto Eco. À l’époque où Cavalli n’était encore qu’un inconnu du grand public, il s’est occupé de ce 
compositeur vénitien avec une intelligence visionnaire : il a montré le chemin à la future édition critique Cavalli et aux productions 
qui ont suivi. Sa culture hors norme, sa curiosité insatiable jusqu’à ses derniers jours et son humour ont par ailleurs nourri les 
discussions d’amis et collègues, de nombreux colloques et séminaires. Tout échange avec lui était une leçon inoubliable. Carlo Majer 
parlait à la perfection l’italien, l’anglais, le français et l’espagnol. Il connaissait de nombreuses autres langues, dont le turc, et traduisait 
les classiques grecs et latins à livre ouvert.

Directeur artistique, il a dirigé plusieurs institutions italiennes : les Pomeriggi musicali, à Milan, le Teatro Regio à Turin, le Teatro San 
Carlo de Naples. Grâce à lui, des auteurs timidement donnés, comme Janáček, se sont imposés. Comment oublier son Affaire 
Makropoulos, programmée au Regio de Turin dans une mise en scène de Luca Ronconi ? En retrait du monde des théâtres, il 
continuait de conseiller des générations de musiciens, metteurs en scène et directeurs artistiques.

Chef d’entreprise enfin, il a repris la direction du groupe Rheavendors créé par son père tout en continuant de soutenir des projets 
artistiques et scientifiques. 

Entre toutes ses passions, Carlo Doglioni Majer avait une affection particulière pour les musiques d’Amérique latine, qui continueront 
d’être programmées aux Concerts d’automne en sa mémoire.

DAMIEN 
COLAS

Conseiller scientifique

ALESSANDRO 
DI PROFIO
Directeur artistique 

HOMMAGE À CARLO DOGLIONI MAJER (1955-2018)

88 9



D
u 12 au 28 octobre 2018 aura lieu pour la troisième année consécutive le festival Concerts d’automne. 
Cette manifestation se hisse dès ses premières années aux toutes premières places en proposant une 
programmation éclectique et ambitieuse alliant l’excellence des artistes internationaux et ce parti pris 
de mêler au plus haut niveau les cultures comme les époques.

La Région Centre-Val de Loire est attachée à la présence sur l’ensemble du territoire régional d’une offre culturelle 
diverse et exigeante, de nature à favoriser le meilleur accès de tous à la culture. Cette volonté se traduit en 
particulier par le soutien à la diffusion de toutes les musiques. C’est pourquoi nous menons une action d’envergure 
en faveur du développement culturel, vecteur essentiel de lien social, d’épanouissement personnel et source de 
rayonnement pour nos territoires. 
Nous sommes donc fiers d’accompagner cet événement dont la programmation est une fois encore exceptionnelle 
et qui pendant trois week-ends met à l’honneur les ensembles musicaux tourangeaux mais aussi des formations 
musicales internationales. Complété par son festival off « Les apartés » qui fait la part belle à la découverte de 
jeunes et talentueux artistes et qui propose au public des master classes, des rencontres avec les artistes, des 
conférences et des films.
Nous tenons à remercier et féliciter l’ensemble des organisateurs et leur directeur Alessandro Di Profio ainsi que 
Natalie Dessay marraine du festival. Ils ont su rassembler ces musiciens, proposer un événement qui contribue à 
l’attractivité de notre belle région et qui permet chaque année d’attirer les initiés comme les néophytes pour des 
découvertes musicales insolites. Nous souhaitons une pleine réussite à cette édition 2018.

FRANÇOIS 
BONNEAU

Président  
de la Région Centre-Val de Loire

AGNÈS 
SINSOULIER-BIGOT

Vice-présidente  
de la Région Centre-Val de Loire,  

déléguée à la Culture

P
our la troisième année consécutive, le festival Concerts d’automne de Tours invite tous les amoureux de musique dite « 
ancienne » ainsi que tous les curieux du genre artistique, à venir découvrir de nouveaux virtuoses dans une ambiance créatrice 
tout feu tout flamme. Une manifestation spécialement réalisée pour le partage de la beauté et de la connaissance musicale, nous 
remémorant la mélodieuse maxime selon laquelle « la musique est la langue des émotions ».

Lors des deux précédentes éditions, les spectateurs avaient été surpris par la diversité des répertoires qui d’un concert à l’autre offraient 
des rapprochements étonnants. Illustration faite de l’association du baroque italien et de la polyphonie corse, ou de Vivaldi et Piazzolla. 
Un festival donc, incarné par un esprit de liberté, qui a pour effet de susciter la curiosité d’un large public.
Cette année, la saison 2018 de Concerts d’automne se déroulera du 12 au 28 octobre. Elle sera ouverte par trois artistes féminins, « les 
trois divas », qui rendront hommage au répertoire du XVIIIe et du XIXe siècle. On pourra se perdre dans une magnifique soirée de fête 
à l’Opéra de Venise avec Ann Hallenberg, revivre les folies passionnelles de Haendel et Vivaldi avec Julia Lezhneva, ou bien assister à la 
mise en scène de Pauline Viardot, égérie de Rossini et de Berlioz, avec Vivica Genaux. 
Le deuxième et troisième week-ends nous guideront vers des horizons tout aussi scintillants, puisqu’ils restitueront les ombres et 
lumières des courants médiéval et baroque de l’histoire de la musique. Vous y entendrez le lyrisme musical du Grand siècle de Louis XIV 
avec notamment la magnificence d’un Te Deum de Lully et Charpentier, ou le très attendu chef-d’œuvre du compositeur allemand Jean-
Sébastien Bach, Les quatre Ouvertures.
Mais les Concerts d’automne témoignent avant tout de la vitalité de la scène tourangelle. Tours est une cité musicale, et notre ville 
constitue une exception européenne puisque nous sommes les seuls à accueillir plusieurs ensembles de renom qui couvrent une large 
période des grands courants de la musique allant du Moyen-Âge au XIXe siècle. Une chance, due notamment au travail mené depuis 
les années 1970 par deux musicologues que furent Jean-Pierre Ouvrard et Jean-Michel Vaccaro. Un savoir sauvegardé et transmis à de 
nouvelles générations de jeunes musiciens tourangeaux par le Conservatoire à rayonnement régional Francis-Poulenc, par l’Université 
François-Rabelais, et par le Centre d’études supérieures de la Renaissance du CNRS. Nous les en remercions. 
Je tiens enfin à saluer Natalie Dessay, marraine du festival, et Alessandro Di Profio, le directeur artistique qui met toute son énergie afin 
de faire de Concerts d’automne un moment majeur de la musique en France.
Parce que l’aventure ne vaut d’être vécue que si elle est partagée, le festival des Concerts d’automne vous veut nombreux. Bon festival 
à toutes et à tous !

CHRISTOPHE 
BOUCHET

Maire de Tours
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U
ne nouvelle édition forte en émotions a été préparée pour vous. 

C’est sous le signe de la femme que la saison débute. Trois artistes à la réputation mondiale se succèdent le premier week-
end (12-14 octobre). Avec Ann Hallenberg et Il pomo d’oro, le public peut vivre la reconstitution du Carnaval vénitien 
de 1729, où les plus grands chanteurs se livrèrent à une véritable battle à coup de trilles et de vocalises incandescents. 

Julia Lezhneva porte sur scène, avec la complicité de l’orchestre de chambre de Bâle, la flamme de la passion de l’opéra baroque, 
entre fureur et larmes. Vivica Genaux se glisse dans la peau du célèbre mezzo-soprano Pauline Viardot (1821-1910), ambassadrice 
de Gluck, égérie de Berlioz et muse de l’écrivain Tourgueniev dont l’on célèbre cette année le bicentenaire de la naissance.

Au cœur du second week-end (19-21 octobre), on passe de l’ombre à la lumière. Vincent Dumestre et son Poème harmonique 
restituent la théâtralité des Leçons des ténèbres de Couperin, plongées dans l’obscurité de l’église Saint-Julien. Joël Suhubiette et 
l’Ensemble Jacques Moderne explorent la polyphonie chorale de la Renaissance anglaise illustrée par Tallis, Byrd et White, trois 
maîtres à la croisée des traditions catholique et anglicane. Diabolus in Musica, sous la direction d’Antoine Guerber, fait résonner la 
polyphonie des cathédrales du XIIIe siècle. 

L’époque baroque est ponctuée de fastes que l’on retrouve le temps du troisième week-end (26-28 octobre). Rinaldo Alessandrini 
et Concerto Italiano se mesurent avec les Quatre ouvertures de Bach dans un programme tout nouveau et très attendu. Leonardo 
García Alarcón nous convie à un voyage excitant de l’Ancien au Nouveau monde : le chef argentin nous fait découvrir une musique 
jubilatoire, née de la rencontre brûlante entre le savoir-faire hispanique et la tradition locale des Amériques. Enfin, Consonance et 
François Bazola se lancent un défi : réunir deux feux d’artifice, le Te deum de Charpentier et celui de Lully. 

Ce programme est complété comme chaque année par un festival off (les « apartés ») qui met en avant les jeunes artistes. Vivica 
Genaux, Rinaldo Alessandrini et Joël Suhubiette ont accepté d’animer trois master classes publiques. Le cycle Tremplin revient pour 
vous surprendre de nouveau avec les jeunes talents du Conservatoire Francis-Poulenc de Tours. Enfin, donnez libre cours à votre 
curiosité avec les autres nombreux rendez-vous. 

Cette édition du festival est dédiée à la mémoire de Carlo Doglioni Majer, ami fidèle des Concerts d’automne.

ALESSANDRO 
DI PROFIO
Directeur artistique 

UN FESTIVAL TOUT FEU TOUT FLAMMEL
a force d’un festival tient en sa capacité de rendre compte de la variété d’un art. Les Concerts 
d’automne, dans leur troisième édition, tiennent ce formidable pari. Du 12 au 28 octobre, 
Tours Métropole Val de Loire fera entendre une partition multiple à la palette sonore, vocale 
et instrumentale, d’une exceptionnelle qualité et d’une hauteur d’interprétation d’ampleur 

internationale.
De Couperin à Bach, de Haendel à Rossini, du très sensible Byrd à l’étonnante métrique de Lully, tout 
sera mis en musique pour que l’oreille soit en harmonie avec l’esprit. Mais ces Concerts d’automne 
vont plus loin en offrant aux jeunes talents la possibilité de se confronter à la mise en concert de leur 
propre sensibilité. C’est une chance extraordinaire qui leur est ainsi donnée, à l’image des master classes 
permettant de trouver en eux-mêmes l’expression de leur propre talent.
Tours Métropole Val de Loire est fière d’accompagner ces Concerts d’automne. Fière parce qu’ils 
s’inscrivent dans la longue tradition musicale de la Touraine. Fière parce qu’ils ouvrent une porte sur 
les interprètes de demain. Fière parce que la musique est bien cette langue de l’âme dont nous avons 
besoin pour affirmer que la vie sans elle serait cette sorte d’exil, réduit au silence et vaincu par l’oubli. 
Très beaux Concerts d’automne 2018 et que la joie soit dans vos cœurs ! 

PHILIPPE 
BRIAND

Président  
de Tours Métropole Val de Loire

A
lors que le festival Concerts d’automne fête sa troisième édition, le Conseil départemental 
d’Indre-et-Loire est heureux, cette année encore, d’apporter son soutien à cette 
manifestation.
De par sa programmation enjouée et à la qualité reconnue, le festival est devenu un 

évènement attendu du calendrier culturel tourangeau.
L’appui du Conseil départemental s’inscrit dans une démarche territoriale assumée : favoriser de la 
manière la plus large possible l’accès à la musique classique et, a fortiori, à une offre culturelle qualitative, 
propice à l’éveil des sens.
Nous souhaitons remercier vivement les organisateurs et les nombreux bénévoles sans qui le festival 
Concerts d’automne n’aurait sans doute pas le même succès.
Très bonnes découvertes musicales.

JEAN-GÉRARD 
PAUMIER

Président  
du Conseil départemental d’Indre-et-Loire 

CÉLINE 
BALLESTEROS

Vice-Présidente  
en charge de la politique culturelle 
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LES CONCERTS



Venezia, carnevale 1729Vendredi 12 octobre 
Grand Théâtre

Ann Hallenberg mezzo-soprano l Il pomo d’oro

	 Il pomo d’oro

	 Zefira Valova	 direction & premier violon
 
	 Stefano Rossi	 violons
	 Giacomo Catana
	 Anna Melkonyan
	 Lucia Giraudo	
	 Daniela Nuzzoli
	 Irma Niskanen
	 Laura Corolla
 
	 Giulio D’Alessio	 altos
	 Lola Fernandez
 
	  Cristina Vidoni	 violoncelles
	 Leonhard Bartussek
 
	 Jonas Carlsson	 contrebasse

	 Roberto de Franceschi	 flûte & hautbois

	 Rossella Policardo	 clavecin

Leonardo Leo
Catone in Utica
Soffre talor del vento

Geminiano Giacomelli 
Gianguir 
Mi par sentir la bella

Baldassarre Galuppi 
Concerto a quattro en sol majeur
andante – allegro – andante – allegro

Leonardo Leo
Catone in Utica
Ombra cara, ombra adorata

Leonardo Vinci
L'abbandono di Armida
Nave altera che in mezzo all’onde

$

©Örjan-Jakobsson

Giuseppe Maria Orlandini 
Adelaide
Scherza in mar la navicella

Antonio Vivaldi 
Concerto per violino  
en ré majeur, RV 208 Grosso Mogul 
allegro – largo – allegro

Nicola Porpora
Semiramide riconosciuta 
Bel piacer saria d’un core

Giuseppe Maria Orlandini
Adelaide 
Non sempre invendicata

$
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Leonardo Leo  Catone in Utica (Cesare)
Soffre talor del vento
I primi insulti il mare.
Ne a cento legni e cento
Che van per l’onde chiare
Intorbida il sentier.
Ma poi se il vento abbonda
Il mar s’inalza e freme,
E colle navi affonda
Tutta la ricca speme
Dell’avido nocchier.

Geminiano Giacomelli  Gianguir (Cosrovio)
Mi par sentir la bella
Dolce mia guida e stella,
Dirmi tutt’ amorosa:
‘Andiamo, o caro’.
Premio di mia vittoria
Saran diadema e sposa,
E già per man di gloria
Serti di lauri e mirti 
al crin preparo.

Leonardo Leo  Catone in Utica (Emilia)
Ombra cara, ombra adorata
Se mi ascolti e se qui sei,
Tu saprai da pensier miei,
Quanto sia mia fedeltà.
Se non resta vendicata
La tua morte e il mio dolore,
col svenar quel traditore,
Pace il cor mai non avrà.

Leonardo Vinci  L’abbandono di Armida (Clorinda)
Nave altera che in mezzo all’onde,
nell’orror di notte oscura,
agitata è da due venti
ferma sta,
e non sa
qual di lor la spinga al porto.
Così l’alma che si confonde
fra due stimoli possenti
pensa fra sé qual è
quel che giova al suo conforto.

Parfois la mer supporte
Les premiers assauts du vent,
Et aux mille et mille navires
Qui parcourent son onde claire
Elle ne barre point le passage. 
Mais si ensuite le vent grossit,
La mer se soulève et frémit,
Et, avec ses vaisseaux, engloutit
Tous les espoirs de richesse
De l’avide marin.

Je crois entendre la belle
Et douce étoile qui me guide,
Me dire amoureusement :
‘Allons, mon bien-aimé’.
Un diadème et une épouse
Seront les prix de ma victoire,
Et déjà je me prépare
A recevoir des mains de la gloire
Des couronnes de myrte et de laurier.

Ombre chère, ombre adorée,
Si tu m’écoutes, si tu es là,
Tu sauras par mes pensées
Quelle est ma fidélité.
Si je ne puis venger
Ton trépas et ma douleur
En égorgeant ce traître
Mon cœur n’aura pas de paix.

Le fier vaisseau qui, au sein des ondes,
Dans l’horreur d’une nuit obscure,
Est agité par deux vents,
Reste immobile, 
sans savoir
Lequel le conduira au port.
Ainsi l’âme qui vacille
Entre deux puissants émois
Se demande à elle-même
Lequel assurera son repos.

Giuseppe Maria Orlandini  Adelaide (Adelaide)
Scherza in mar la navicella
Mentre ride un’aura feconda,
Ma se poi fiera procella
Turba il ciel, sconvolge l’onda
Va perduta a naufragar.
Non così questo mio core
Cederà d’un empia sorte
Allo sdegno ed al furore
Che per anco in faccia a morte
Sa da grande trionfar.

Nicola Porpora  Semiramide riconosciuta (Mirteo)
Bel piacer saria d’un core
Quel potere a suo talento,
Quando amor gli dà tormento,
Ritornare in libertà.
Ma non lice; e vuole amore
Che a soffrir l’alma s’avvezzi,
E che adori anche i disprezzi
D’una barbara beltà.

Giuseppe Maria Orlandini  Adelaide (Adelaide)
Non sempre invendicata
Io resterò così,
Tiranno, dispietata
Ha da finir, sì, sì,
L’affanno mio.
Vi tolga ogni speranza
L’altera mia costanza
Che l’ira vincerà
Del fato rio.

Le petit navire badine sur la mer
Tant que s’ébat la féconde brise
Mais si, soudain, une cruelle tempête
Trouble le ciel, soulève l’onde,
Il court, perdu, au naufrage.
Pourtant mon cœur
Au courroux et à la fureur
Du sort impie ne cède point ainsi,
Car même face à la mort
Il sait, plein d’honneur, triompher.

Quel beau plaisir connaîtrait un cœur
Qui à sa guise pourrait,
Lorsqu’amour trop le tourmente,
Reprendre sa liberté !
Mais c’est impossible, et l’amour veut
Que l’âme s’applique à souffrir
Et qu’elle adore jusqu’aux mépris
D’une barbare beauté.

Je ne resterai pas à jamais
Privée de vengeance,
Tyran, femme implacable :
Car mes tourments
Devront finir, oui, oui. 
Que ma fière constance
Vous ôte tout espoir :
Car elle vaincra la rage
Du cruel destin.

Un spectacle annuel qui, pendant deux mois, 
remplissait, déjà au xviiie siècle, la cité magique, 

ouverte sur la mer, de touristes et d’aventuriers 
venus de tous les coins de la planète. La musique 
et l’opéra y représentaient évidemment une part 
importante des divertissements, et aucun jeune 
noble, au cours de son Grand tour, n’aurait manqué 
de fréquenter les nombreux théâtres de la ville, 
allant écouter le dernier virtuose renommé ou 
assister au plus récent opéra. À la différence 
de la plupart des autres cités européennes, où 
l’opéra était le symbole du statut de l’aristocratie 
dirigeante, Venise était une république ; à ce titre, 
les théâtres où étaient représentés les opéras 
étaient des entreprises privées, organisées par les 
grandes familles prospères de la Sérénissime. Ils 
étaient en compétition les uns avec les autres, non 
seulement en termes de prestige, mais aussi en 
termes de succès commercial de ces entreprises. 
Présenter à l’affiche les chanteurs stars ou les 
compositeurs à la mode était essentiel.

À cet égard, la saison du carnaval 1729 
fut un exemple quasiment parfait de rivalité  ; 
il attira en même temps à Venise bon nombre 
des plus fameux chanteurs de toute l’Europe 

– en même temps, mais sur des scènes 
différentes  ! Ils interprétèrent une musique due 
aux compositeurs les plus célèbres et les plus 
brillants de l’époque. La rivalité entre le théâtre 
San Giovanni Grisostomo et le théâtre San 
Cassiano électrisa notamment le public. Toute 
la musique de ce programme concocté par Ann 
Hallenberg fut interprétée au cours de huit 
semaines frénétiques, entre le 26 décembre 1728 
et le 27 février 1729.

Il semble que le responsable de cette saison 
exceptionnelle fut – au moins en partie – Georg 
Friederich Haendel. Lors des représentations de 
ses opéras à Londres, il avait employé quelques-
uns des plus fameux chanteurs de son temps  : 
le castrat contralto Francesco Bernardi, plus 
connu sous son nom d’artiste Senesino, la 
mezzosoprano Faustina Bordoni et la soprano 
Francesca Cuzzoni. Leurs querelles incessantes 
l’avaient cependant tellement épuisé qu’il voulait 
se débarrasser d’eux, d’autant que leurs énormes 
cachets avaient ruiné sa compagnie.

Après la saison 1728, l’avenir était si incertain 
qu’aucun opéra ne pouvait être programmé 
pour l’hiver suivant. Trois des chanteurs les plus 

recherchés se trouvaient soudain disponibles 

en même temps et ils quittèrent tous trois 

l’Angleterre sur le champ  : Cuzzoni se rendit à 

Vienne, tandis que Senesino et Faustina furent 

engagés ensemble pour la saison du carnaval 

suivant au théâtre San Cassiano de Venise.

Cet événement à lui seul aurait déjà dû 

suffire à susciter un intérêt considérable de la 

part du public  ; mais il se trouve que, pour la 

même saison, la famille Grimani, qui possédait 

le somptueux théâtre San Giovanni Grisostomo, 

avait engagé à grands frais le plus célèbre de tous 

les castrats : Farinelli, qui devait faire ses débuts 

vénitiens en ouverture de la saison, prenant 

la tête d’une distribution déjà prestigieuse de 

chanteurs. Ce duel artistique fut le principal 

sujet de l’hiver 1728-1729. Le consul britannique 

Elizeus Burges écrivit à Londres :
La ville entière est si préoccupée de la 
compétition entre Farinelli et Bordoni 
que nous ne pensons à rien d’autre et ne 
parlons de rien d’autre.  Les soutiens de la 
dame se trouvent essentiellement parmi les 
étrangers, particulièrement chez les Français 
et les Anglais ; mais l’Enuque a presque tous 
les Italiens de son côté.

« Nous ne pensons à rien d’autre  
et ne parlons de rien d’autre ». 

Venise, carnaval 1729 ou un duel en musique
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de 27 arias d’Albinoni conservées à la Bodleian 

Library d’Oxford, il est possible de retrouver pas 

moins de dix arias de L’incostanza schernita, huit 

d’entre elles apparaissant aussi dans le livret de 

Filandro. 

Mais bientôt, l’attention générale se focalisa 

à nouveau sur le théâtre San Cassiano, où le 8 

février fut donnée la «  première  » du second 

opéra de la saison, Adelaide de Giuseppe Maria 

Orlandini. Avec Antonio Vivaldi, ce compositeur 

florentin était l’un des créateurs les plus 

importants d’un nouveau style d’opéra, et 

l’on ne ne peut en aucun cas surestimer son 

influence. Adelaide avait déjà été représenté à 

Florence en 1725  ; mais pour la circonstance – 

et comme il était d’usage dans de pareils cas – 

presque entièrement réécrit, et les rôles taillés 

sur mesure pour la distribution vénitienne. Le 

plus grand contraste possible se trouve dans les 

excès de colorature extrêmement virtuoses de 

Non sempre invendicata, avec lequel Bordoni 

ouvrit l’acte III. Elle était extrêmement célèbre 

pour sa colorature rapide, et Orlandini la servit 

ici avec une aria spectaculaire, dont la structure 

et l’ample tessiture rappellent plus celles d’un 

castrat que celles d’une voix féminine. On ne 

peut s’empêcher de penser que Faustina voulait 

battre Farinelli dans un autre théâtre, mais avec 

ses propres armes, et prouver qu’elle pouvait 

faire au moins aussi bien que lui. Une autre 

caractéristique typique, et largement couverte 

d’éloges, de la technique vocale de Faustina était 

son habileté à répéter rapidement des notes à 

la même hauteur, de préférence autour du ré 

suraigu, où sa voix paraissait plus forte.  Avec 

l’aria Scherza in mar la navicella, Orlandini lui 

écrivit un morceau de musique où elle pouvait 

montrer au mieux cette virtuosité. Avec deux 

hautbois obligés, c’est l’une des pièces maîtresses 

pour une prima donna.

Quatre jours plus tard, le 12 février, le 

théâtre San Giovanni Grisostomo présenta à son 

tour la « première » de son second opéra de la 

saison, Semiramide riconosciuta de Nicolà Porpora, 

à nouveau sur un livret nouvellement écrit de 

Métastase, dont la toute première représentation 

avait eu lieu presque en même temps à Rome, le 

6 février, mis en musique par Leonardo Vinci.

L’accueil réservé à cet opéra fut 

enthousiaste, et Farinelli fut la star incontestée de 

ce spectacle. Le malveillant Paolo Rolli, librettiste 

et personnage plutôt déplaisant, mais influent,  

dans les intrigues qui entourèrent les opéras de 

Haendel à Londres, écrivit à son ami Senesino 

une lettre fort méchante depuis la capitale 

britannique  : «  La nouvelle est récemment 

arrivée de Venise que tous se précipitent vers le 

théâtre où chante Farinelli, et que le théâtre où 

vous vous produisez avec Faustina est presque 

vide  ». Il s’agissait certainement d’une tentative 

délibérément exagérée de convaincre Senesino 

de revenir à Londres, mais elle montre néanmoins 

combien la rivalité musicale était prise au sérieux.

Dans les six arias que Porpora – qui était 

également un professeur de chant respecté – 

composa pour son ancien élève, Farinelli fut à 

même de montrer tous les aspects de son art. 

Son premier air était l’éclatant Bel piacer saria 

d’un core, dominé par les longues phrases 

propres aux castrats et le rythme syncopé 

lombard, alors très à la mode. Ce rythme 

connaissait une telle demande que Farinelli refusa 

de se rendre à Londres la saison suivante, en 

invoquant le prétexte de devoir rester en Italie 

afin de maîtriser le style lombard.

Les contrats des chanteurs spécifiaient 

habituellement le nombre de « premières », mais 

une coutume instituée à Venise voulait qu’après 

des saisons particulièrement couronnées de 

succès, ait lieu, la dernière nuit du festival, 

une représentation nocturne unique, qui ne 

marquait pas seulement la fin des festivités, 

mais qui présentait également les moments 

forts des premières antérieures d’un théâtre 

L’opéra qui ouvrit la saison du carnaval fut 

la tragedia per musica de Leonardo Leo  : Catone 

in Utica, sur un tout récent livret du célèbre 

Métastase, représentée le 26 décembre au San 

Grisostomo. Selon le périodique Diario ordinario, 

il reçut une «  approbation totale  ». De façon 

surprenante, Farinelli y tenait le rôle d’Arbace, qui, 

dans le projet initial de Métastase, était un second 

rôle masculin, venant après le rôle-titre tenu par 

le fameux castrat contralto Nicola Grimaldi, 

plus connu sous le nom de Nicolini, chevalier de 

la Croix de Saint Marc, et bien-aimé du public 

vénitien depuis 1699, après également le rôle 

de César, tenu par un autre castrat, Domenico 

Gizzi. Bien que Leo ait attribué à ses trois castrats 

presque exactement le même nombre d’arias, la 

musique interprétée par Farinelli est peut-être la 

moins spectaculaire. Il n’est donc pas étonnant 

que Farinelli ait insisté pour y introduire une 

aria originale et très célèbre, Cervo in bosco, 

tirée de l’opéra Il Medo de Leonardo Vinci, 

qu’il avait chantée à Parme, l’année précédente. 

Ann Hallenberg a interprété cette aria dans un 

précédent hommage à Farinelli  ; c’est pourquoi, 

pour ce récital, nous avons préféré Soffre talor 

del vento, une aria plutôt inhabituelle, qui 

demande une grande puissance technique et 

montre la virtuosité et l’habileté technique de 

Domenico Gizzi, avec de grands et rapides sauts 

mélodiques. Le second point culminant de cette 

saison de Carnaval est la douce Ombra cara, 

ombra adorata, chantée par la soprano Antonia 

Negri dans le rôle d’Emilie, la veuve de Pompée, 

battu par Jules César au cours de la guerre civile 

romaine.

Le lendemain, le 27 décembre, le théâtre San 

Cassiano ouvrit ses portes pour la « première » 

de son premier opéra de la saison avec Gianguir, 

un dramma per musica de Geminiano Giacomelli, 

dans une adaptation d’un livret plus ancien 

d’Apostolo Zeno. Giacomelli était un élève 

d’Alessandro Scarlatti  ; en 1724, il s’était fait 

connaître du public vénitien auprès duquel il 

avait remporté un grand succès avec Ipermestra, 

avec Faustina Bordoni dans le rôle-titre. Il devint 

rapidement l’un des compositeurs d’opéras les 

plus populaires de sa génération  ; l’occasion 

lui était à nouveau donnée de composer pour 

cette grande prima donna. À la suite de Bordoni 

et Senesino, la distribution, spectaculaire, 

comprenait entre autres le castrat Domenico 

Annibali et le ténor Giovanni Paita. Owen Swiney, 

un Irlandais découvreur de talents en Italie, 

écrivait : « Faustina gagna une gloire immortelle 

au cours de ce carnaval, mais Senesino perdit 

dans Gianguir une part de sa réputation, qu’il a 

cependant été à même de reconquérir dans 

Adelaide. »

Les théâtres San Cassiano et San Grisostomo 

n’étaient pas les seuls à proposer des opéras 

durant le carnaval. Le théâtre San Moise, géré par 

la famille Giustiniani, avait également programmé 

des représentations. C’est là qu’eut lieu la 

« première » de son premier opéra de la saison 

le 5 janvier, avec Doriclea, probablement composé 

par Giovanni Porta. La musique de cet opéra est 

malheureusement perdue. En raison d’un faible 

nombre de spectateurs, il ne fut représenté que 

trois fois au cours de cet hiver. Il semblerait que le 

public se soit concentré entièrement sur les deux 

autres théâtres, notamment parce que l’ensemble 

vocal du San Moise manquait de grands noms. 

Après cet échec, le San Moise trouva rapidement 

un opéra de remplacement et proposa dès le 

24 janvier Filandro, du compositeur favori des 

Vénitiens et enfant de la cité, Tommaso Albinoni.

En réalité, cet opéra était une reprise d’un 

précédent succès, L’incostanza schernita, un 

dramma comico-pastorale de 1727. La production 

du San Moise, agrémentée de plusieurs nouvelles 

arias, fut heureusement accueillie, «  avec un 

enthousiasme général  ». Les partitions de ces 

deux œuvres sont malheureusement également 

perdues  ; cependant, au cœur d’une collection 
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en particulier. C’est ainsi que le 27 février, le 
théâtre San Giovanni Grisostomo présenta 
un court spectacle en deux parties, la festa 
teatrale L’abbandono di Armida, un pasticcio  ; le 
spectacle comprenait des musiques de différents 
compositeurs assemblées par Antonio Pollarolo, 
qui écrivit également les récitatifs. L’œuvre 
reprenait trois arias de Catone in Utica et deux 
de Semiramide riconosciuta, et incluait également 
des arias populaires des saisons précédentes, 
tirées par exemple de Ezio de Porpora qui avait 
conclu la précédente saison d’automne, ou de 
Didone abbandonata d’Albinoni datant du carnaval 
1725  ; elle intégrait aussi plusieurs autres arie 
di baule. L’une d’entre elles était Nave altera 
che in mezzo all’onde de Leonardo Vinci, 
tirée de son dramma per musica Gismondo, re di 
Polonia (Rome, 1727). À l’origine, cette aria était 
destinée à un ténor, mais en la circonstance elle 
fut interprétée par le seul nouveau membre de 
la distribution, la soprano Caterina Giorg ; celle-
ci était arrivée à Venise avec son mari, le ténor 
Filippo Giorgi qui devait se produire durant la 
saison de printemps suivante. Selon le Diario 
ordinario, la représentation fut «  applaudie par 
de nombreux représentants de la noblesse et du 
peuple », tandis que les autres commentaires font 
état d’un « petit succès » ; la raison en était que 
Farinelli avait apparemment déjà quitté Venise, 

bien qu’il figurât sur le livret, et que la foule des 
spectateurs était plutôt attirée pour la dernière 
nuit par Adelaide au San Cassiano.

Il est tout à fait probable que Haendel assista 
à nombre de ces représentations à Venise. Il 
était arrivé en Italie en février, dans l’intention 
de recruter des chanteurs pour l’hiver suivant, 
particulièrement Farinelli. Cela se termina par 
un échec retentissant, Farinelli refusant à trois 
reprises de rencontrer le compositeur. Il ne 
devait jamais chanter pour Haendel, mais, à 
l’inverse, devait rejoindre l’Opera of the Nobility, 
rival de celui de Haendel, en 1733 en compagnie 
de Senesino et Porpora.

La musique qu’il découvrit semble cependant 
l’avoir impressionné. Il emporta à Londres la 
partition et le livret de Catone in Utica de Leo 
et les arrangea en un pasticcio représenté en 
1732, qui comprenait neuf des arias de Leo. Il 
semble avoir également apprécié la musique de 
Giacomelli. Alors qu’il n’utilisa jamais le moindre 
matériau de Gianguir, il fit représenter à Londres 
Lucio Papirio dittatore presque inchangé. Il avait 
assisté à la «  première  » à Parme, où il s’était 
rendu quand s’était achevé le carnaval vénitien. 
De façon inattendue, cette production regroupait 
Farinelli, Bordoni et Antonia Negri sur la même 
scène. On s’étonne de ces relations après les 
turbulences de Venise !

Haendel emporta également à Londres une 

copie de la partition d’Adelaide ; immédiatement 

après son retour, il composa Lotario, dont la 

base est très proche du livret d’Adelaide. Dans 

une lettre à Giuseppe Riva, Paolo Rolli qualifia 

Haendel de « perfide » pour avoir composé son 

premier opéra après le départ de Londres de 

Senesino et Bordoni d’après un livret qui avait été 

interprété par ces deux grands virtuoses dans les 

rôles principaux. Par un retournement ironique 

des événements, Senesino était revenu à Londres 

afin de remplacer le pauvre Antonio Bernacchi 

que Haendel avait engagé pour lui succéder ; c’est 

certainement Senesino qui demanda l’insertion 

des trois arias tirées de son plus récent triomphe 

vénitien.

La fréquente réutilisation d’arias et d’opéras 

entiers de ce carnaval 1729, non seulement en 

Angleterre mais sur d’autres scènes européennes, 

montre que la fièvre de ces huit semaines 

ne concernait pas seulement les chanteurs 

virtuoses mais que leur talent avait inspiré aux 

compositeurs une musique de la plus haute 

qualité, que nous pouvons toujours admirer et 

apprécier.

Traduction de Chantal Pain
Avec l’aimable autorisation de Pentatone
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Labyrinthe de passions

Kammerorchester Basel

	 Stefano Barneschi	 violons I
	 Valentina Giusti
	 Matthias Müller
	 Elena Abbati

	 Anna Faber	 violons II
	 Nina Candik
	 Carolina Mateos

	 Bodo Friedrich 	 altos
	 Elzbieta Stonoga-Chrusciel

	 Bernadette Köbele 	 violoncelles 
	 Georg Dettweiler

	 Federico Abraham 	 contrebasse

	 Juan Sebastian Lima 	 théorbe
	 Sergio Ciomei 	 clavecin 

Giuseppe Torelli
Concerto op. 8 n. 5 en sol majeur
allegro – andante - allegro

Nicola Porpora
Siface
Come nave in mezzo all’onde

Carl Heinrich Graun
Coriolano
Senza di te mio bene

Giuseppe Torelli
Concerto op. 8 n. 8 en do mineur
vivace – adagio - allegro

Carl Heinrich Graun
Silla
No, di Libia fra l’arene 

$

Giuseppe Torelli
Concerto op. 8 n. 12 en ré majeur 
allegro – largo e staccato – allegro – 
adagio – allegro

Antonio Vivaldi
Ercole sul Termodonte
Zeffiretti che sussurrate

Georg Friedrich Haendel 
Il trionfo del tempo e del 
disinganno 
Un pensiero nemico di pace

Giuseppe Torelli
Concerto op. 8 n. 3 en mi majeur 
vivace – largo – allegro – adagio – 
allegro 

Georg Friedrich Haendel 
Alessandro
Brilla nell’alma

$

Samedi 13 octobre 
Grand Théâtre

Julia Lezhneva soprano l Kammerorchester Basel
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N            otre soirée sera ponctuée de quatre 
concertos extraits du dernier opus de 

Giacomo Torelli (1658-1709). Torelli fit l’essentiel 

de sa carrière en la basilique San Petronio de 

Bologne. On peut considérer que nombre des 

œuvres de Torelli s’inspirent de la pratique des 

cori spezzati (« chœurs dispersés »), qui dominait 

la liturgie vénitienne mais était aussi pratiquée à 

San Petronio, la plus grande église gothique en 

briques du monde. Selon cette technique, deux 

ou plusieurs chœurs de solistes (vocaux et/ou 

instrumentaux), parfois de tailles et de textures 

différentes, se répondent, se mêlent ou s’opposent 

en des compositions largement spatialisées. On 

retrouve ce principe dans la technique purement 

instrumentale du concerto grosso, où un petit 

groupe de solistes (il concertino) est amené à 

dialoguer avec le reste de l’effectif (il ripieno). 

Le dernier recueil de Torelli, qui fait 

explicitement référence au style du concerto 

grosso, contient six concertos pour un seul violon 

concertant et six autres qui en réclament deux. Si 

les concertos de cet opus 8 se divisent tous en 

trois mouvements principaux, sur le modèle de la 

sinfonia italienne, nombre d’entre eux multiplient 

les brèves sections contrastantes, notamment à 

l’intérieur du second mouvement. La technique 

des cori spezzati trouve son prolongement le plus 

évident dans le ve, qui crée une texture sonore 

particulièrement dense par un jeu d’échos entre 

les deux « chœurs » d’instruments. Néanmoins, 

cette pratique se voit déjà concurrencée par la 

structure faisant alterner ritournelles (pour le 

ripieno) et couplets (pour le solo) qui deviendra 

traditionnelle dans les concertos pour instrument 

soliste. Cette émancipation progressive du soliste 

apparaît évidente dans les chantants numéros 3 et 

8, dont l’Adagio – comme cela sera fréquemment 

le cas chez Vivaldi – prend l’allure d’une cadence 

improvisée.

Le concert de ce soir va confronter quatre 

des plus grands compositeurs de musique vocale 

du xviiie siècle. Antonio Vivaldi (1678-1741), dont 

la postérité n’a longtemps voulu préserver que 

les concertos pour violon, n’en ménagea pas ses 

efforts dans la composition d’opéras  : selon ses 

propres dires, il aurait mis la main à une bonne 

centaine de drammi per musica, mais l’on n’a gardé 

trace que de la moitié d’entre eux, écrits entre 

1713 et 1739. Les partitions n’étant alors presque 

jamais imprimées, une grande proportion de ces 

œuvres nous est parvenue incomplète. Tel est 

le cas d’Ercole sul Termodonte, dont Alessandro 

Ciccolini et Fabio Biondi ont dû reconstituer une 

partie de la musique. 

Créé en janvier 1723 au Teatro Capranica 

de Rome, cet ouvrage s’inspire de la légende 

mythologique des douze travaux d’Hercule, 

notamment du neuvième, consistant à ravir la 

ceinture d’Hippolyte, reine des Amazones et fille 

du dieu de la guerre. Le livret d’Antonio Salvi 

met ainsi aux prises Hercule et ses compagnons 

Thésée, Alceste et Télamon avec une horde 

d’Amazones bien décidées à défendre leur bien – 

leur reine Antiope (dans cette version), ses sœurs 

Hippolyté et Orythie et sa fille Martésie. Le 

spectacle devait être d’autant plus piquant que, les 

cantatrices n’étant pas autorisées à se produire 

dans les théâtres romains, les Amazones étant 

campées par des castrats. Le rôle d’Hippolyté/

Ippolita échut au plus charmant d’entre eux, le 

soprano Giacinto Fontana, dit Il Farfallino («  le 

petit papillon »), qui, sa vie durant, n’incarna que 

des rôles de femmes (parmi lesquels les rôles-

titres de la Griselda de Scarlatti en 1721 et de la 

Didone abbandonata de Vinci en 1726). 

Au début de l’Acte II d’Ercole, Ippolita se 

trouve face à un dilemme  : elle s’est éprise de 

Teseo, l’ennemi de son clan, qui l’a sauvée d’un 

ours ; reposant au bord d’un ruisseau, elle évoque 

Rossignols d’Europe
Olivier Rouvière

Nicola Porpora  Siface (Siface)
Come nave in mezzo all’onde
si confonde il tuo pensiero.
Non temer, che il buon nocchiero
il cammin t’insegnerà.
Basterà per tuo conforto
l’amor mio nella procella.
La tua guida, la tua stella,
il tuo porto egli sarà.

Carl Heinrich Graun  Coriolano (Volunnia)
Senza di te, mio bene
no, viver non poss’io;
e se non cedi, o caro,
morire mi conviene,
di pena, e di dolor.
Con quella Roma, ingrato,
che tu distrugger vuoi
l’estremo crudel fato
saprò incontrare ancor.

Carl Heinrich Graun  Silla (Postumio)
No di Libia fra l’arene,
né del Nilo in mezzo all’onde
né per rupi, o selve armene
peggior mostro si nasconde
di quell’empio, che mi vuole
involar l’amato ben.
Non più tardi la vendetta :
la vuol Roma, Amor l’affretta ;
vo’ a passargli il cor nel sen.

Tel un navire au sein des ondes
Ton esprit est agité.
Ne crains rien, car un bon marin
T’enseignera le chemin.
Dans la tempête, mon amour
Suffira à ton réconfort :
Un guide, une étoile
Un port il sera pour toi. 

Sans toi, mon chéri,
Non, je ne puis plus vivre:
Et si tu ne cèdes, mon amour,
Il me faudra mourir
De peine et de douleur.
En même temps que cette Rome, ingrat,
Que tu veux détruire,
Je saurai trouver moi aussi
Une ultime et cruelle fin.

Non, ni dans les sables de Lybie,
Ni dans les ondes du Nil,
Ni dans les gorges et forêts d’Arménie,
Ne se cache monstre plus affreux
Que cet impie qui prétend
M’arracher ma bien-aimée !
La vengeance ne doit plus attendre :
Rome la veut, Amour la presse,
Dans son sein, je veux percer son cœur.

Antonio Vivaldi  Ercole sul Termodonte (Ippolita)
Zeffiretti che sussurrate,
ruscelletti che mormorate,
consolate il mio desio,
dite almeno all’idol mio
la mia pena, e la mia brama.
Ama risponde il rio,
ama la tortorella;
ama la rondinella.
Vieni, vieni o mio diletto,
ch’il mio core tutto affetto
già t’aspetta, e già ti chiama.

Georg Friedrich Haendel  Il trionfo del tempo e del disinganno (Bellezza)
Un pensiero nemico di pace
fece il Tempo volubile edace,
e con l'ali la falce gli diè.
Nacque un altro leggiadro pensiero,
per negare sì rigido impero,
ond'il Tempo più Tempo non è.

Georg Friedrich Haendel  Alessandro (Alessandro)
Brilla nell’alma
un non inteso ancor 
dolce contento
che d’alta gioia il cor, 
soave inonda.
Sì, nella calma
azzurro brilla il mar 
se splende il sole,
e i rai fan tremolar 
tranquilla l’onda.

Petits zéphyrs qui chantonnez,
Petits ruisseaux qui murmurez,
Apaisez mon désir,
Et dites au moins à mon idole
Et ma peine et mes souhaits. 
Aime, répond le fleuve,
Aime, dit la tourterelle,
Aime, dit l’hirondelle.
Viens, viens, ô mon bien-aimé,
Car mon cœur rempli d’amour
Déjà t’attend et te réclame.

Une pensée hostile à la paix
a fait du Temps un glouton avide,
et lui a donné la faux avec ses ailes.
une nouvelle et douce pensée est née,
pour contrarier un empire si inflexible,
et par elle le Temps n'est plus le Temps.
            

Dans mon âme s’allume
Un doux plaisir 
Inconnu de moi jusqu’ici
Qui inonde mon cœur
D’une suave et grande joie.
Oui, dans la paix
Brille la mer d’azur
Quand le soleil resplendit,
Et ses rayons font scintiller
L’onde tranquille.

Traduction d’Olivier Rouvière
Les éditions de Vivaldi, Torelli, éd. Giovanni Andrea Sechi © 2018
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prodigieux de commandes  : non pas d’opéras 

(dont les représentations sont alors interdites 

par le pape), mais de cantates, psaumes, sérénades 

et oratorios. 

Le premier d’entre ceux-ci, Il trionfo del Tempo 

e del Disinganno (1707), est composé sur un livret 

allégorique du cardinal Benedetto Pamphili, l’un 

des cardinaux qui servent alors de « patrons » 

à Haendel. Ce texte amphigourique accommode 

à la sauce chrétienne un thème stoïcien  : 

encouragée par le Plaisir à se livrer à la frivolité, 

la Beauté se voit admonestée par le Temps et la 

Désillusion, qui l’amènent à se repentir. À Rome, 

où on ne tolère pas que les dames chantent en 

public, tous les rôles sont tenus par des hommes, 

y compris ceux, de sopranos, de la Beauté et du 

Plaisir. Ce sera donc à un castrat particulièrement 

virtuose que sera confiée l’aria Un pensiero 

nemico di pace, dans lequel la Beauté exprime 

son épouvante à l’écoute des prédictions du 

Temps. Il ne s’agit pas seulement d’un sommet 

de virtuosité mais d’un chef-d’œuvre d’humour 

rhétorique : dès l’abord, la voix (qui entre sur un 

temps faible) semble s’essouffler à poursuivre 

les inlassables vagues de doubles-croches de 

l’«  instant rapide  » jouées aux violons, avant 

de se caler sur leur rythme infernal puis de 

s’épanouir sur les syncopes représentant les 

ailes du Temps ; tandis que la claudicante seconde 

partie de l’air nous rappelle que le Temps, dans 

l’imagerie baroque, est généralement qualifié de 

« boiteux ».

Dès la fin de 1710, Haendel ambitionne 

de conquérir Londres. La capitale anglaise, où 

l’opéra italien commence à peine à paraître, est 

en effet un bastion à prendre. Après quelques 

encourageants succès (Rinaldo en 1711, Amadigi 

en 1715), le compositeur saxon se lance et, avec 

l’aide de nobles souscripteurs, monte en 1720 

une Académie royale de musique dont il sera l’un 

des administrateurs et, bien sûr, le fournisseur 

principal au cours des vingt années suivantes – 

produisant une quarantaine d’opéras entre 1711 

et 1741. 

L’entreprise s’avère épuisante  : art ruineux, 

l’opéra attise rivalités et convoitises. À plusieurs 

reprises, l’Académie risque de mettre la clef sous 

la porte et ne s’en sort que grâce à ce qu’on 

appellerait aujourd’hui des « coups médiatiques ». 

En 1725, les actionnaires de l’Académie décident 

ainsi d’adjoindre aux deux monstres sacrés 

dominant les distributions haendéliennes – le 

castrat alto Senesino et la soprano Cuzzoni, qui 

viennent notamment de triompher dans la trilogie 

Giulio Cesare/Tamerlano/Rodelinda – un troisième 

rossignol  : Faustina Bordoni, dite la «  nouvelle 

sirène ». L’arrivée de Faustina à Londres déchaîne 

aussitôt les passions, public et gazette précipitant 

le duel qu’elle ne saurait manquer d’engager avec 

la Cuzzoni. Deux clans s’affrontent, transformant 

en pugilat les représentations où paraissent ces 

dames  : en présence de la princesse de Galles 

elle-même, sifflets, cris d’animaux, insultes fusent 

pour empêcher l’une ou l’autre de chanter – et 

l’on affirmera même que celles que l’on nomme 

les rival queens en seraient venues aux mains en 

scène  ! Haendel veille pour sa part – dans les 

cinq ouvrages (Alessandro, Admeto, Riccardo primo, 

Siroe et Tolomeo) écrits pour son brelan de stars 

entre 1726 et 1728 –, à respecter la plus stricte 

neutralité, composant exactement le même 

nombre d’airs pour Senesino, Cuzzoni et Faustina. 

Dans Alessandro, le premier de ces 

ouvrages, ce souci d’équité s’exprime même 

au détriment du drame  : vaguement inspiré de 

l’Alexandre le Grand de Racine, le livret a pour 

seul enjeu l’hésitation amoureuse du conquérant 

macédonien (incarné par Senesino) entre son 

alliée, la princesse indienne Lisaura (Cuzzoni) et 

sa captive, la princesse perse Rossane (Faustina). 

Musicalement, l’œuvre est pourtant remarquable 

son amour dans Zeffiretti che sussurrate. 

L’introduction calme et scintillante des deux 

violons jouant sans basse, auxquels répond un 

clavecin concertant, brosse un cadre enchanteur 

bien typique de l’auteur des Quatre Saisons, sur 

lequel la voix se détache en motifs rêveurs ornés 

de trilles, puis d’ornements langoureux figurant 

le désir (« la mia brama »). Vivaldi crée ensuite la 

surprise en conférant à l’aria, avant sa reprise da 

capo, non seulement une seconde, mais encore 

une troisième partie, l’une dansante avec violon 

en écho («  Ama risponde il rio  »), l’autre plus 

martiale et décidée (« Vieni, o mio diletto »).

À certains égards, l’on peut considérer 

Vivaldi comme le rejeton tardif de l’école 

d’opéra vénitienne, qui avait dominé la fin du 

xviie siècle mais fut progressivement supplantée, 

à partir des années 1720, par l’école napolitaine 

–  dont Nicola Porpora (1686-1768) est l’un 

des premiers représentants. Formé dans un 

conservatoire Naples, Porpora est surtout 

passé à la postérité pour avoir été lui-même un 

important pédagogue  : il fut le professeur des 

légendaires Porporino, Farinelli et Caffarelli, ainsi 

que, sporadiquement, de Johann Adolf Hasse et 

de Joseph Haydn. Il fut aussi un compositeur 

d’opéras prolifique, donnant le jour à une 

soixantaine de titres entre 1708 et 1747. Mais, 

bien que ces ouvrages aient voyagé dans toute 

l’Europe, Porpora n’eut pas la chance de se voir 

offrir un poste fixe, si ce n’est, en 1742, celui de 

maître des chœurs de l’Ospedale della Pietà de 

Venise (auquel Vivaldi avait en vain prétendu). 

Voyageur impénitent, Porpora semble avoir joué 

de malchance dans sa recherche d’un havre et il 

termina sa longue vie dans la misère. Tout avait 

pourtant bien commencé, puisqu’en 1720, il avait 

participé aux débuts conjoints de Métastase, le 

plus grand poète du siècle, et de Farinelli, le plus 

fêté des sopranistes, dans la sérénade Angelica. 

Pendant un temps, Métastase lui témoigna son 

amitié, acceptant de remanier pour lui un vieux 

livret vénitien, dont il fit son premier drame 

achevé, Siface. Porpora produisit simultanément 

deux mises en musique de Siface, données 

toutes deux en décembre 1725, l’une au Théâtre 

ducal de Milan, l’autre au Théâtre San Giovanni 

Grisostomo de Venise. Le héros de l’œuvre n’est 

pas un personnage très recommandable : roi de 

Numidie, Siface s’est fiancé, pour des raisons 

politiques, à la princesse lusitanienne Viriate mais, 

épris d’une autre femme, Ismene, il accuse Viriate 

d’adultère et tente de la faire exécuter. 

À l’Acte II du drame, il cherche à gagner à sa 

cause Orcano, le père d’Ismene. L’air Come nave 

in mezzo all’onde qui clôt cette scène, absent de 

la version milanaise, fut probablement interpolé 

à Venise pour complaire au castrat mezzo-

soprano Nicola Grimaldi, dit Nicolino (créateur, 

notamment, des rôles titres du Rinaldo et de 

l’Amadigi de Haendel) : relevée par les cors, dans 

la mouture originale, il s’agit d’une aria di paragone 

(« de comparaison ») complexe et d’une grande 

difficulté, faisant succéder de tempétueuses 

vocalises à d’agressifs sauts d’intervalles et à 

une écriture syllabique en contretemps qui lui 

confère un caractère nerveux et pressant. 

Georg Friedrich Haendel (1685-1759) 

s’avéra un musicien précoce mais curieux  : dès 

1706, à vingt-et-un ans, il entreprend, sans doute 

à ses frais, un voyage de formation en Italie. 

S’il n’obtient pas le poste convoité auprès de 

Ferdinand de Médicis, héritier du grand-duc de 

Toscane, il n’en séduit pas moins par ses talents 

de claviériste et de compositeur tout ce que la 

Péninsule compte alors de mécènes, de Florence 

à Naples, de Venise à Rome. La ville papale, où 

il séjourne à plusieurs reprises au cours des 

quatre ans qu’il passe en Italie, lui vaut un nombre 
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Graun était cependant surtout réputé pour 
ses airs lents, intensément expressifs, dont Senza 
di te, mio bene, aria langoureuse et ponctuée 
de soupirs, nous fournit une illustration. Elle est 
à nouveau tirée d’un opéra à sujet héroïque et 
romain, Coriolano (1749). Le héros en est un 
patricien romain, qui a conquis le surnom de 
Coriolan en s’emparant de Corioles, métropole 
des Volsques, peuple italique hostile à la 
République. Suite à sa victoire, Coriolan acquiert 
une grande influence, mais, devant ses ambitions, 
les tribuns de la plèbe prennent peur et l’exilent. 
Il trouve asile chez ses anciens ennemis, les 
Volsques et, à leur tête, marche sur Rome. Il va 
s’emparer de la ville lorsque son épouse et sa 
mère viennent le supplier de l’épargner. C’est à 
sa mère, Volunnia, qu’est confiée l’aria ci-dessus, 
écrite sur mesure pour la soprano Giovanna 
Astrua, prima donna qui créa aussi les rôles 
d’Eupaforice dans Montezuma et d’Agrippina 
dans Brittanico (1751, d’après Racine)  : elle était 
réputée pour la pureté instrumentale de sa voix, 
capable d’«  arpéger comme un violon et de 
chanter tout ce que la flûte joue avec une agilité 
et une vitesse infinie », selon Frédéric II lui-même.

en ce qu’elle sublime les qualités intrinsèques 
des voix en présence  : si Cuzzoni est une 
soprano lyrique au chant prenant et pathétique, 
Faustina est plutôt une étincelante mezzo à 
la vocalisation d’une extrême vélocité. Avant 
même son arrivée à Londres, Haendel lui tisse 
une partie d’un formidable brio (qu’il amendera 
ensuite par une série d’airs alternatifs). Brilla 
nell’alma est caractéristique de l’art napolitain 
de Faustina. Ici, ce n’est pas tant la dentelle 
ornementale qui impressionne que le panache 
irrésistible du morceau dont la mélodie se grave 
immédiatement en mémoire, réclamant un 
souffle inépuisable et une cadence adagio pleine 
de satisfaction. Rossane sait désormais qu’elle a 
remporté la partie et le cœur d’Alexandre… 

Mais pour ne pas fâcher Lisaura/Cuzzoni, 
Haendel a veillé à ce que l’opéra se ferme sur 
un duo (se changeant en trio avec l’intervention 
de Senesino) où les deux anciennes rivales se 
jurent amitié. Dans la vie réelle, ce happy end 
n’eut pas lieu : ulcérée, Faustina quitta finalement 
Londres (pour épouser secrètement à Venise le 
compositeur Hasse, qui fit d’elle la prima donna 
de l’opéra de Dresde), suivie peu de temps après 
par Cuzzoni (qui rejoignit ensuite la troupe de 
l’Opéra de la noblesse, rivale de celle de Haendel, 

dirigée par… Porpora). 

La vie et la carrière de Carl Heinrich Graun 

(1703-1759) ont été moins aventureuses que 

celles de ses prédécesseurs. Il se fait connaître 

comme ténor à l’Opéra de Brunswick, avant d’en 

être nommé vice Kapellmeister en 1727, et d’y 

produire six opéras. L’un de ceux-ci, Lo specchio 

della fedeltà (1733), composé pour le mariage du 

prince héritier de Prusse Frédéric avec Elisabeth 

Christine de Brunswick, décide de son avenir : le 

futur Frédéric II s’entiche de sa musique et prend 

Graun à son service. Lorsqu’il monte sur le trône, 

en 1740, Frédéric II laisse libre cours à sa passion 

réprimée et Graun obtient officiellement le poste 

de maître de chapelle. L’un des premiers soins de 

Frédéric est de l’envoyer parfaire sa formation 

en Italie et, surtout, y recruter des chanteurs  : 

le roi de Prusse ambitionne en effet de faire de 

Berlin une capitale artistique aussi brillante que 

sa voisine Dresde, qu’il jalouse férocement. Dès 

1742, Frédéric ordonne la construction d’un 

grand théâtre lyrique berlinois, l’Opéra Unter 

den Linden (l’actuel Staatsoper), qui est inauguré 

avec le fastueux Cesare e Cleopatra de Graun. Ce 

dernier y fera créer par la suite environ deux 

ouvrages par an jusqu’en 1756. 

Mais cette production se voit étroitement 

supervisée par Frédéric, qui oblige parfois Graun 

à réécrire plusieurs fois un air qu’il n’a pas trouvé 

à son goût. Mieux : le monarque met la main à la 

pâte, incluant par exemple trois airs de son cru 

dans Demofoonte (1746). Surtout, il choisit les 

livrets ou se pique de les écrire lui-même. Dans 

Montezuma (1755), dont le roi écrit le canevas 

en s’inspirant de Voltaire, Graun est encouragé à 

supprimer autant que possible les da capo et à 

amplifier les récitatifs accompagnés. 

Passé à la postérité pour avoir été un 

conquérant autocrate, le roi de Prusse semble 

fasciné par l’idée de liberté. Tel est par exemple le 

cas de Silla (1753), dont le livret anticipe sur celui 

du Lucio Silla de Mozart et voit un groupe de jeunes 

républicains romains s’insurger contre le dictateur 

Lucius Cornelius Sylla. Parmi ces rebelles se 

trouve Posthumius, dont Sylla convoite la fiancée, 

ce qui provoque l’ire du jeune homme dans No, 

di Libia fra l’arene (II, 6)  : une aria di sdegno 

(« air de fureur ») qui semble presque improvisée 

car dépourvue d’introduction instrumentale. Ici, 

l’élégance galante (dont la stabilité harmonique 

se voit entretenue par une basse en notes 

répétées) contraste avec les soudaines rafales 

des ritournelles, une intervention tardive des 

vocalises, acérées et périlleuses, et une seconde 

partie plus emphatique. 
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Pauline Viardot  Madrid (Alfred de Musset)
Madrid, princesse des Espagne,
Il court par tes mille campagnes
Bien des yeux bleus, bien des yeux noirs.
La blanche ville aux sérénades,
Il passe par tes promenades
Bien des petits pieds tous les soirs.

Madrid, quand tes taureaux bondissent,
Bien des mains blanches applaudissent,
Bien des écharpes sont en jeux ;
Par tes belles nuits étoilées, 
Bien des señoras long voilées
Descendent tes escaliers bleus.

Madrid, Madrid, moi, je me raille
De tes dames à fine taille 
Qui chaussent l'escarpin étroit ;
Car j’en sais une, par le monde,
Que jamais ni brune ni blonde
N’ont valu le bout de son doigt !

Car c'est ma princesse Andalouse !
Mon amoureuse, ma jalouse, 
Ma belle veuve au long réseau!
C'est un vrai démon, c’est un ange !
Elle est jaune comme une orange,
Elle est vive comme l’oiseau ! 

Or, si d'aventure on s’enquête
Qui m'a valu telle conquête,
C’est l'allure de mon cheval, 
Un compliment sur sa mantille
Puis des bonbons à la vanille 
Par un beau soir de carnaval.

Les filles de Cadix (Alfred de Musset)
Nous venions de voir le taureau,
Trois garçons, trois fillettes.
Sur la pelouse il faisait beau,
Et nous dansions un boléro
Au son des castagnettes :

« Dites-moi, voisin,
Si j'ai bonne mine,
Et si ma basquine
Va bien, ce matin.

Vous me trouvez la taille fine ?...
Ah ! Ah !
Les filles de Cadix aiment assez cela. »

Et nous dansions un boléro
Un soir, c’était dimanche.
Vers nous s’en vint un hidalgo
Cousu d’or, la plume au chapeau,
Et le poing sur la hanche :

« Si tu veux de moi,
Brune au doux sourire,
Tu n'as qu’à le dire,
Cet or est à toi.
Passez votre chemin, beau sire...
Ah ! Ah !
Les filles de Cadix n'entendent pas cela. »

Berceuse cosaque  
d’après une chanson populaire russe.
Dors dans les plis de mon voile,
Dors, ô mon enfant ;
Jusqu’à toi la pâle étoile
Glisse en souriant.

Je te dirai quelque conte,
Quelque simple chant ;
Mais au ciel la lune monte,
Dors, ô mon enfant !

Du Térek longeant la rive,
Et rampant sans bruit,
Le Lesghin vers nous arrive,
À travers la nuit.
Sois sans crainte, ton vieux père
A vu maints combats.
En riant clos ta paupière
Ne t’éveille pas !

Pour toi même de la guerre
L’heure sonnera.
Aux caresses de ta mère
L’on t’arrachera !

Toi parti, combien de larmes
Je répands tout bas.
Que ton front est plein de charmes,
Ne t’éveille pas !

Dans les pleurs passant ma vie,
Plus de paix pour moi.
Nuit et jour pour toi je prie,
ou je reve à toi.
Je me dis : sur ces parages
Que fait-il là-bas?
Dors sans crainte des orages,
Ne t’éveille pas !
Je te donnerai l’image
De ton saint patron 
Ne crains pas dans le voyage
D’invoquer son nom.

Quand viendra l’heure suprème,
L’heure des combats,
Souviens-toi combien je t’aime,
Ne t’éveille pas, ne t’éveille pas !

Gioachino Rossini  Assisa a’ piè d’un salice (Desdemona)
Assisa a' piè d’un salice,
immersa nel dolore,
gemmea trafitta Isaura
dal più crudele amore:
L’aura tra i rami flebile
ne ripeteva il suon.

I ruscelletti limpidi
a’ caldi suoi sospiri,
il mormorio mesceano
de’ lor diversi giri:
l'aura fra i rami flebile
ne ripeteva il suon.

Salce d’amor delizia!
Ombra pietosa appresta,
di mie sciagure immemore,
all’urna mia funesta;
né più ripeta l’aura
de’ miei lamenti il suon.

Ma stanca alfin di spargere
mesti sospiri, e pianto,
morì l’afflitta vergine
ah! di quel salce accanto.
Ma stanca alfin di piangere
morì... che duol! L’ingrato...
Ohimè... ma il pianto
proseguir non mi fa. 

Deh calma, o Ciel, nel sonno
per poco le mie pene,
fa, che l’amato bene
mi venga a consolar.
Se poi son vani i preghi,
di mia breve urna in seno.
di pianto venga almeno
il cenere a bagnar.

Pauline Viardot  Bonjour mon cœur (Pierre de Ronsard)
Bonjour mon cœur,
Bonjour ma douce vie,
Bonjour mon œil
Bonjour ma chère amie!

Hé ! Bonjour, ma toute belle,
Ma mignardise,
Bonjour, mes délices,
Mon amour,
Mon doux printemps,
Ma douce fleur nouvelle,
Mon doux plaisir,
Ma douce colombelle,
Mon passereau, ma gente tourterelle!
Bonjour ma douce rebelle.

Già la notte s’avvicina (Métastase, d’après Hoffstetter)
Già la notte s’avvicina, 
Vieni, o Nice amato bene (ben).
Della placida laguna,
le fresc’aure a respirare (respirar). 

Non sà dir che sia diletto,
chi non posa in questa arene. 
Or che lento zefiretto
Dolcemente increspa il mar... 

Ma tu tremi mio tesoro
Né d’amor ti parlerò
Ma tu palpiti cor mio
non temer con te son io
Quando notte il ciel imbruni
Nice ingrata io partirò

Yun'ashu y Deva (Ivan Tourguéniev)
Yun'ashu y Deva
Yunashu, gor’yka rÿdaya,
R’yevn’yivaya d’yeva bran’yilla,
ryevn’yivaya d’yeva bran’yilla.

Kn’yei na pl’ytcho pr’yekllan’yon,
Yunasha vdrug zadr’yemall.
D’yeva tot.tçhas umollklla,
son yevo lyochk’yi l’yel’yeya.

I ullÿballas’s yemu,
T’yihiya slyozÿ,
T’yihaya slyozÿ l’yiya.

La ausencia d’après une chanson populaire espagnole.
Si de tu ausencia no muero, 
y con ella he de morir, 
digan que soy en el mundo 
la mujer más infeliz 
si de tu ausencia no muero, 
y con ella he de morir, ¡Ay!  

Una palabra me diste 
la que no me cumplirás, 
mas yo cumpliré la mía 
de no olvidarte jamás 
una palabra me diste 
la que no me cumplirás. ¡Ay!

Assise au pied d’un saule, 
plongée dans la douleur,
gémissait Isaura, blessée 
du plus cruel amour :
Entre les branches plaintives, 
La brise en répétait le l’écho. 

À ses plaintes ardentes,
Les ruisselets limpides, 
mêlaient le murmure 
de leurs tourbillons divers :
Entre les branches plaintives,
La brise en répétait l’écho. 

Déjà la nuit monte,
viens ô Nice, mon bien-aimé, 
de la placide lagune
aux frais zéphyrs à respirer. 

On ne sait dire qu’on est aimé
à moins de poser sur ces sables
maintenant qu’une brise légère
doucement sillonne la mer. 

Mais tu trembles mon trésor
ni d’amour je ne te parlerai. 
Mais tu palpites mon cœur, 
ne crains pas je suis avec toi. 
À la tombée de la nuit, 
Nice, ingrate, je partirai 

Sanglotant douloureusement 
pour le jeune homme, 
la jeune fille jalouse se lamentait,
la jeune fille jalouse se lamentait.

Appuyé sur son épaule, 
lui, il s’endormit ! 
Elle s’arrêta soudainement
pour protéger son sommeil léger. 

Et elle lui sourit
à travers ses larmes,
à travers ses larmes silencieuses

Si de ton absence je ne meurs pas, 
et qu’avec elle je doive mourir, 
ils disent que je suis dans le monde
la fille la plus malheureuse
si de ton absence je ne meurs pas, 
et qu’avec elle je doive mourir, oh !

Tu me donnas ta parole, 
que tu ne tiendras pas, 
mais je garderai la mienne, 
de ne jamais t’oublier, 
tu me donnas ta parole, 
que tu ne tiendras pas. Oh ! 

Saule, délice de l’amour ! 
étends ton ombre compatissante,
en souvenir de mes malheurs, 
sur mon urne funeste ;
que la brise ne répète plus,
l’écho de mes plaintes. 

Mais lasse enfin de répandre
de muets soupirs et des pleurs, 
la vierge affligée mourut
hélas ! auprès du saule.
Mais lasse enfin de pleurer
Elle mourut… quelle souffrance ! L'ingrat...
Hélas… mais la douleur
M’empêche de poursuivre. 

De grâce, ô ciel, 
apaise quelques instants
mes peines dans le sommeil
fais que mon bien-aimé
vienne me consoler. 
Et si mes prières étaient vaines, 
qu’il vienne au moins
baigner de ses pleurs les cendres
que contiendra ma pauvre urne.
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Dans ce vieux livre l’on t’oublie,
fleur sans parfum et sans couleur,
mais une étrange rêverie,
quand je te vois, emplit mon cœur. 

Quel jour, quel lieu te virent naître ?
Quel fut ton sort ? qui t’arracha ?
Qui sait ? Je les connus peut-être,
ceux dont l’amour te conserva !

Rappelais-tu, rose flétrie,
la première heure ou les adieux,
les entretiens dans la prairie
ou dans le bois silencieux ?

Vit-il encor ? existe-t-elle ?
À quels rameaux flottent leurs nids ?
ou comme toi, qui fus si belle,
leurs fronts charmants sont-ils flétris ?

Oh, s’il est vrai que la nuit
qui berce la vie dans le sommeil, 
et que seul le clair de lune 
éclaire des tombeaux la pierre,
oh, s’il est vrai qu’à cette heure
les tombes laissent partir leurs morts
entends ma voix, toi que je pleure
écoute-moi, Leila, reviens !
Reviens ! 

Reviens du royaume des ombres,
comme tu étais avant notre séparation,
froide comme l’hiver, 
le visage plein de douleur.
Oh reviens, comme une étoile lointaine,
oh reviens, comme un soupir
ou un accord douloureux,
qu'importe : reviens, reviens !

Je n’appelle pas Leila
Pour connaitre les secrets de la tombe, 
ni pour faire reproche
à ceux qui ont tué mon amour, 
ni pour soulager mon tourment,
qui est encore souvent si lourd
non, c’est seulement pour dire comme mon cœur 
souffre toujours… Reviens ! Reviens !

Christoph Willibald Gluck 
Amour, viens rendre à mon âme (Orphée)
Amour, viens rendre à mon âme 
ta plus ardente flamme ; 
pour celle qui m'enflamme, 
je vais braver le trépas. 
L’enfer en vain nous sépare, 
les monstres du tartare 
ne m’épouvantent pas. 
Je sens croître ma flamme, 
je vais braver le trépas. 

Amour, viens rendre à mon âme 
ta plus ardente flamme ; 
pour celle qui m'enflamme, 
je vais braver le trépas. 
L’enfer en vain nous sépare, 
les monstres du tartare 
ne m'épouvantent pas. 
Je sens croître ma flamme, 
je vais braver le trépas.

Pauline Viardot La Luciole (Gustave de Larenaudière)
Voyez la Luciole,
voyez comme elle vole,
en précédant ses sœurs.
Où va-t-elle ? Où va-t-elle ?
Poser son étincelle
sur l’herbe ou sur les fleurs.
Sur la fleur rose et blanche,
suspendue à la branche
de l'arbuste odorant ;
sur l’herbe verdoyante,
pour narguer la méchante !
Le pauvre ver luisant...

Dis-moi, mouche brillante,
serais-tu l’âme errante

D'un amant malheureux ?
Où serais-tu quelque âme
qui concentra la flamme
qu'on doit brûler pour deux ?

As-tu plaisir ou peine ?
Est-ce un ange qui mène
tes ailes dans la nuit ?
Où quelque démon sombre
S’éclaire-t-il, dans l’ombre,
de ton fanal qui luit ?

Non, non, tu dois être heureuse
ô mouche lumineuse,
fille des nuits d’été,
car ta vie éphémère
me semble un doux mystère
d’amour et de beauté.

Qu’il fait bon dans la montagne
où personne ne me voit
de jolis oiseaux 
boivent aux ruisseaux.
Mais là-bas dans la campagne
on étouffe sous un toit 
on ne voit que des méchants
qui maltraitent les enfants,
là-haut Finaud m’accompagne,
et me mène au bon endroit ;
c’est qu'il m'aime bien. 
Mon bon petit chien. Ah !
La la hi o la la la.

Die Sterne (Afanassi Afanassievitch Chenchine) 
Ich starrte und stand unbeweglich,
Den Blick zu den Sternen gewandt,
Und da zwischen mir und den Sternen
Sich wob ein vertrauliches Band.
Ich dachte… weiss nicht, was ich dachte…

Fern klang’s wie ein seliger Chor,
Leis’ bebten die goldenen Sterne,
Nun lieb’ ich sie mehr als zuvor!
Die Sterne, den seligen Chor.

Je regardais et restais immobile, 
le regard tourné vers les étoiles, 
et là, entre moi et les étoiles, 
se tissa un lien discret.
Je pensais… je ne sais pas ce que je pensais…

Au loin j’entendis comme un chœur d’anges, 
qui agitaient les étoiles dorées,
maintenant je l’aime plus qu’avant ! 
Les étoiles, le chœur des anges. 

En mer (Gustave de Larenaudière)
La lune dans les cieux, promenant ses clartés,
se mirait sur les flots, sur les flots argentés.
Je voguais solitaire, et, m’éloignant des grèves,
entre le ciel et l’eau je balançais mes rêves.

Entre le ciel et l’eau quand la nue est d’azur,
quand le flot est tranquille et que le coeur est pur,
la double immensité nous parle et nous révèle
la faiblesse de l’homme et la force éternelle.

Ces cieux ont éclairé des empires puissants,
et ces flots ont mugi sous des murs menaçants,
ces cieux brillent toujours, ces flots roulent encore,
et le nom de Carthage est inconnu du More.

Des autels abattus, des empires détruits,
la calme des déserts aux lieux où mille bruits
montaient au ciel... voilà ce que le monde antique
lègue au monde nouveau dans un sens prophétique.

La lune dans les cieux, promenant ses clartés,
se mirait sur les flots, sur les flots argentés.
Je voguais solitaire, et, m'éloignant des grèves,
entre le ciel et l'eau je balançais mes rêves.

Haï luli (Xavier de Maistre)
Je suis triste, je m'inquiète, 
je ne sais plus que devenir ! 
Mon bon ami devait venir, 
Et je l'attends ici seulette. 
Haï luli ! Haï luli ! Haï luli ! 
Ah, qu’il fait triste sans mon ami.

Hélas ! Je languis dans l’attente, 
et l’ingrat se plaît loin de moi ! 
Peut-être il me manque de foi 
auprès d’un nouvelle amante ! 
Haï luli ! Haï luli ! Haï luli ! 
Aurais-je perdu, perdu mon ami ?

Ah ! s’il est vrai ; s’il est vrai qu’il soit volage, 
s’il doit un jour m’abandonner, 
le village n’a quà brûler 
et moi-même avec le village ! 
Haï luli ! Haï luli ! Haï luli ! 
À quoi bon vivre sans ami ?

Lamento (Théophile Gautier)
Ma belle amie est morte :
je pleurerai toujours ;
sous la tombe elle emporte
mon âme et mes amours.
Dans le ciel, sans m’attendre,
elle s’en retourna ;
l’ange qui l’emmena
ne voulut pas me prendre.
Que mon sort est amer !
Ah !  Sans amour, s’en aller sur la mer !

Sur moi la nuit immense
s’étend comme un linceul ;
je chante ma romance
que le ciel entend seul.
Ah ! Comme elle était belle,
et comme je l’aimais !
Je n’aimerai jamais
une femme autant qu’elle.
Que mon sort est amer !
Ah ! Sans amour, s’en aller sur la mer !

Tsvetok (Alexandre Pouchkine)
Tsvetok zasokhshi, bezukhannyi,
zabytyi v knige vishu ia;
I vot uzhe mechtoiu strannoi
dusha napolnilas’ moia:

Gde tsvel?  Kogda?  Kakoi vesnoiu?
I dolgo l’tsvel?  I sorvan kem,
Chuzhoi, znakomoi li rokoiu?
I polozhen siuda zachem?

Na pamyat nazhnovo l’svidania,
Ili razluki rokovoi,
Il odinkovo guliania
V tishi polei, v teni lesnoi?

I zhiv li tot, I ta zhiva li?
I ninche gde ikh ugolok?
Ili uzhe oni uviali,
Kak sei nevedomyi tsvetok?

Die Beschwöring (Pouchkine)
O wenn es wahr ist, dass zur Nacht,
die in den Schlaf lullt alles Leben
und nur des Mondlichts bleiche Pracht
lässt um die Grabessteine weben,
o wenn es wahr ist, dass dann leer
die Gräber stehn die Todten lassen,
erwart’ ich Dich zu umfassen.
Hör’ Leila, mich! Komm her!
Komm her!

Erschein’ aus deinem Schattenreich,
ganz wie du warst vor unserm Scheiden,
dem kalten Wintertage gleich,
das Angesicht entstellt von Leiden.
O komm, ein ferner Stern, daher,
o komm, ein Hauch, ein leis Getöne,
oder in schreckenvoller Schöne,
mir ist es gleich, komm her, komm her!

Ich riefe Leila darum nie,
des Grabs Geheimniss zu erfahren,
auch nicht zum Vorwurf gegen die,
die meiner Liebe Mörder waren,
auch darum nicht, weil oft noch schwer
mich Zweifel quälen... Nein, zu sagen,
dass treu, wie stets mein Herz geschlagen,
es jetzt noch schlägt..... Komm her!  Komm her!

Traduction de Nicolas Dufetel
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Chopin pour voix et piano, qu’elle chantera dans 

l’Europe entière dans différentes langues, sur 

des paroles de Louis Pomey. Complice littéraire, 

ce dernier traduisit aussi un grand nombre de 

ses mélodies. À l’image de ce xixe siècle qui ne 

considérait pas comme une nécessité absolue 

de chanter dans la langue « originale », où l’on 

donnait Haendel et Wagner en français, Pauline 

Viardot fut une des chantres de la circulation 

et du mélange des langues  : «  La langue de 

l’Europe, c’est la traduction » - encore plus dans 

le domaine musical, dans celui de l’opéra, dont 

Pauline Viardot fut une des plus grandes vedettes 

du siècle 

En 1840, Pauline García épouse Louis Viardot, 

critique, directeur du Théâtre-Italien, homme 

de presse et fondateur avec Pierre Leroux et 

George Sand de la Revue indépendante. Pauline 

Viardot parcourt l’Europe et triomphe dans les 

cours, les salons, les théâtres de Paris à Saint-

Pétersbourg en passant par Vienne et Berlin. 

Schumann (Liederkreis op. 24, 1840), Meyerbeer 

(Le prophète, 1849), Gounod (Sappho, 1851), 

Brahms (Rhapsodie pour alto, choeur et orchestre, 

1870), écrivent pour elle. Berlioz arrange l’Orphée 

de Gluck à son intention (1859) et Saint-Saëns 

lui dédie Samson et Dalila (1877). Après l’avoir 

entendue dans Le prophète, Flaubert écrit : « Quel 

bien m’a fait Mme Viardot ! Si je n’avais craint de 

paraître ridicule, j’aurais demandé à l’embrasser. 

Pauvre cœur, sois béni, tant que tu battras, pour 

la délectation que tu as versée dans le mien ! ». 

En raison des sympathies républicaines de 

Louis Viardot, le couple devra fuir la France sous 

le Second Empire et s’installer à Baden-Baden. 

Pauline met un terme à sa carrière scénique 

en 1863 et se consacre à la composition. À son 

catalogue figurent quelques opérettes sur des 

livrets de son ami intime Ivan Tourgeniev (Le 

dernier sorcier, L’ogre, Cendrillon, etc.). Elle enseigne 

également et prépare un grand nombre d’éditions 

commentées et de recueils pédagogiques (dont 

les Lieder de Schubert) – parmi ses élèves, la 

reine de Prusse Augusta, future impératrice, et la 

grande-duchesse de Saxe-Weimar. En France, les 

Viardot résident entre Paris et Bougival : là, dans 

le dernier tiers du siècle, leur demeure devient 

un salon prisé où Saint-Saëns, Bizet, Fauré et 

tant d’autres firent partie des habitués. Juste à 

côté, Tourgueniev, qui partage leur vie de famille, 

s’installe dans une datcha où ont lieu des soirées 

musicales et littéraires. 

Les enfants de Pauline et de Louis Viardot 

perpétuèrent la tradition familiale, puisque leur 

fille Louise Héritte-Viardot (1843-1918) fut 

compositrice, pianiste et cantatrice, leur fils 

Paul (1857-1941) violoniste et musicologue, 

et Marianne (1854-1919), peintre, fut fiancée à 

Gabriel Fauré (1845-1924) avant d’épouser le 

compositeur Victor Alphonse Duvernoy (1842-

1907).

Outre ses quelques pièces pour voix et 

orchestre, dont des cantates et des petits opéras, 

on doit à Pauline Viardot un grand nombre 

Une compositrice  
à l’ombre de la cantatrice

« La langue de l’Europe, c’est la traduction », 

selon Umberto Eco. Aucune autre musicienne 

du xixe siècle n’incarne cette idée mieux que 

Pauline Viardot, artiste polymorphe et polyglotte. 

Polymorphe parce qu’elle fut à la fois une 

cantatrice admirée pour sa force dramatique, une 

pianiste virtuose, une professeure recherchée, 

une dessinatrice de talent et une compositrice 

respectée et louée par ses pairs, mais dont 

les œuvres – plus de 400 – sont restées dans 

l’ombre. Polyglotte parce que, Française d’origine 

espagnole, elle mania les langues avec brio et 

composa plus de 200 mélodies dans celles 

qu’elle pratiquait, en français, espagnol, italien, 

anglais, allemand et russe. Véritable miroir de ses 

inspirations poétiques et de sa vie privée, liées 

aux grands musiciens et poètes de son siècle, les 

mélodies de Pauline Viardot offrent une plongée 

intime dans le romantisme européen. 

Pauline Viardot est née dans une famille de 

musiciens espagnols. Son père, le compositeur 

et chanteur Manuel García (1775-1832), fut 

un des ténors les plus acclamés au début du 

xixe siècle  ; créateur du rôle d’Almaviva dans Il 

barbiere si Siviglia de Rossini en 1816, il triompha 

par la suite au Théâtre-Italien à Paris. Sa mère, 

Maria-Joaquína Sitchez, dite « La Briones » (1780-

1864), était également chanteuse. Son frère, 

Manuel García junior (1805-1906), se consacra 

en grande partie à la carrière de professeur au 

Conservatoire de Paris puis à la Royal Academy 

of Music de Londres. Sa sœur, la mezzo-soprano 

María Malibrán (1808-1836), égérie des poètes 

romantiques, triompha en France, en Italie et en 

Angleterre, avant de mourir tragiquement suite 

à une chute de cheval, ce qui bouleversa ses 

contemporains. Pauline, beaucoup plus jeune, fut 

alors destinée à prendre sa relève. 

En 1825, la famille – une véritable troupe 

d’opéra – embarque pour une tournée en 

Amérique. Manuel García et sa fille María 

donnent notamment la première américaine 

de Don Giovanni de Mozart, à New York, où le 

librettiste Lorenzo Da Ponte est alors professeur 

de littérature italienne à l’Université Columbia. 

De retour en France, Pauline García apprend le 

piano avec Liszt, côtoie Chopin et George Sand, 

qui se prend de passion pour elle et en fait le 

modèle de l’héroïne de son roman Consuelo. 

À Paris et à Nohant, Chopin aide la jeune fille 

à composer une de ses premières mélodies, Le 

chêne et le roseau. Il l’accompagne dans Mozart, 

notamment dans Don Giovanni (Pauline possédera 

plus tard le manuscrit autographe qu’elle donnera 

à la Bibliothèque du Conservatoire, et qui est 

aujourd’hui un des trésors du département de la 

Musique de la Bibliothèque nationale de France). 

Chopin réalise aussi pour elle un arrangement 

pianistique du célèbre air Casta Diva de Norma, 

de Bellini, qu’il transpose pour mettre en valeur 

la tessiture de mezzo-soprano et le timbre 

chaleureux, dramatique, de la jeune fille. Pauline, 

quant à elle, arrange plusieurs Mazurkas de 

Pauline Viardot, une voix européenne
Nicolas Dufetel

“Il y a un enfant qui nous effacera tous ; 
c’est ma sœur, qui a dix ans.”

María Malibrán
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rôle d’Orphée dans la version de Gluck, chantée 
à l’origine en italien par un castrat lors de la 
création à Vienne en 1762, et reprise en français, 
à Paris, en 1774. 

Les deux mélodies En mer (dédiée à 
Berlioz) et La Luciole, sur des textes de Gustave 
de La Renaudière (Les cantilènes, 1842), sont 
tirées de l’Album de Pauline Viardot de 1850. 
Alors que la première, au rythme d’un doux 
balancement, évoque les reflets de la lune sur 
les calmes flots nocturnes, la deuxième imite, 
dans l’accompagnement du piano, la vivacité avec 
laquelle la luciole vole dans le ciel. 

L’Italie

C’est dans le rôle de Desdemona de l’Otello 
de Rossini que Pauline Viardot fit ses débuts sur 
scène, à 16 ans, en 1838, à Londres. Elle reprit 
ce rôle peu après à Paris, à l’invitation de Louis 
Viardot. L’air Assisa a’ piè d’un salice, extrait de 
l’acte III, est une romance dans laquelle le saule 
pleureur, arbre emblématique du symbolisme 
romantique, est à la fois le témoin et le symbole 
de l’amour triste et des déceptions amoureuses. 
Pauline Viardot mit aussi en musique des vers 

de Pietro Metastasio (1698-1782), le librettiste 
emblématique du xviiie siècle, qui inspira 
Pergolèse, Caldara, Hasse, et même Mozart, 
etc. Elle adapte ses vers Già la notte s’avvicina, 
auparavant mis en musique par Beethoven Jomelli, 
Porpora et Rossini, à un quatuor à cordes du xviiie 
siècle. Publiée sous le titre de « Canzonetta de 
concert  », cette mélodie est inspirée, comme 
l’indique la page de titre, par la Sérénade (Andante 
cantabile) du xviie Quatuor (Hoboken N°. III : 17) 
de Joseph Haydn. Cependant, les recherches 
musicologiques ont permis de démontrer que 
l’œuvre est en réalité de Roman Hoffstetter 
(1742-1815). Pauline Viardot respecte la ligne 
mélodique de l’original instrumental, mais aussi 
son harmonie, ses formules d’accompagnement 
et son style, ce qui fait de cette Canzonetta un clin 
d’œil vers le passé et le style classique. 

La Russie

Pauline Viardot découvrit la Russie à 
l’occasion de ses prestations à l’Opéra impérial 
de Saint-Pétersbourg entre 1843 et 1846. Elle 
apprit la langue russe et développa une affinité 

particulière avec sa littérature, notamment guidée 
par Tourgueniev, qui lui fit découvrir Alexandre 
Pouchkine (1799-1837) et Michail Lermontoff 
(1814-1841). C’est en 1864 que parut, à Leipzig 
et Saint-Pétersbourg, son premier recueil de 
mélodies russes, dont sont extraits Les étoiles 
(Die Sterne), et Zaklinanie (Evocation / Die 
Beschwörung), dans des traductions allemandes 
de Friedrich Martin von Bodenstedt. Le texte 
de la première est dû à Afanassi Afanassievitch 
Chenchine (1822-1892) et Zaklinanie (Evocation) 
à Pouchkine, qui, avec cette scène de séparation 
amoureuse, offre à Viardot l’occasion d’une 
musique tourmentée (de même, Yun’ashu y 
Deva, d’après Tourgeniev, évoque les souffrances 
de l’amour). Tout en contraste, la Berceuse 
cosaque, arrangée à partir d’un chant populaire 
dont le texte est de Lermontoff, est une berceuse 
triste, composée sur un rythme répétitif et 
obsédant, parcourue par une courte ritournelle 
au piano. Elle est tirée du recueil de Douze 
poésies russes paru en 1866, de même la douce 
Tsvetok (Fleur desséchée), d’après Pouchkine, 
qui s’interroge sur le passé oublié d’une feuille 
desséchée trouvée entre les pages d’un vieux 
livre. 

d’œuvres qui étaient destinées aux salons et aux 
cours de France, d’Allemagne et de Russie, des 
pièces pour piano et violon et des arrangements 
de Valses de Schubert pour la voix. Ses œuvres, 
parfois inspirées de la musique ancienne, sont le 
reflet de ses voyages, de sa vie internationale, de 
son intérêt pour le répertoire populaire, pour 
la poésie ancienne et contemporaine  : Echos 
d’Italie, Les gloires de l’Italie (chefs d’œuvres anciens 
et inédits), des Lieder et le recueil Das singende 
Deutschland, des mélodies sur des poésies russes, 
des chansons espagnoles, toscanes, d’autres du 

xve siècle, des airs italiens du xviiie siècle… Ses 
mélodies, publiées pendant plus de 50 ans dans 
différentes langues entre Paris, Leipzig, Berlin, 
Varsovie, Moscou, Saint-Pétersbourg et New 
York, sont comme le carnet de ses voyages et 
de ses inspirations intimes, où la partie de piano 
démontre également une grande maîtrise. 

L’Espagne

Trois mélodies du concert évoquent 
l’Espagne, pays d’origine des García  : Madrid et 
Les filles de Cadix, sur des poèmes d’Alfred de 
Musset (1810-1857), sont les deux dernières des 

Six mélodies parues en 1887. Musset, qui écrivit 
un des plus célèbres poèmes à la mémoire de 
la Malibran (Stances à la Malibran), avait assisté 
au premier récital parisien de Pauline García. Il 
lui consacra immédiatement un poème  et un 
article, dans lequel il écrit  : «  Oui, le génie est 
un don du ciel, c’est lui qui déborde dans Pauline 
García comme un vin généreux dans une coupe 
trop pleine  ». Les deux mélodies espagnoles 
d’après Musset évoquent la noble Madrid au 
tempo de Boléro et la séduisante Cadix, où se 
retrouve l’imaginaire espagnol, des taureaux 
aux castagnettes. Pétillantes et légères, elles 
peignent les charmes de l’Espagne avec des lignes 
mélodiques, des rythmes et un accompagnement 
pianistique aux couleurs exotiques – car 
l’Espagne, écrivait Victor Hugo dans la préface 
de ses Orientales (1828), « c’est encore l’Orient ; 
l’Espagne est à demi africaine, l’Afrique est à demi 
asiatique. » La ausencia (L’Absence), une « Caña 
española  » d’après une poésie populaire, fut 
publiée dans l’Album de Pauline Viardot de 1850 
avec les paroles françaises et espagnoles. Dédiée 
à Meyerbeer, elle évoque, au fil d’un rythme fier 
et décidé au piano, le malheur d’une amoureuse 
délaissée. 

La France

Hugo et Musset figurent parmi les poètes 
français mis en musique par Pauline Viardot, 
qui s’inspira également de Théophile Gautier 
pour Lamento. La chanson du pécheur (1886), 
triste complainte dont l’accompagnement imite 
les flots obsédants de la mer. Haï Luli (1880) 
est, à l’origine, une chanson russe chantée 
par Kascambo, personnage de la nouvelle Les 
prisonniers du Caucase de Xavier de Maistre 
(1763-1852), contre-révolutionnaire savoyard 
installé en Russie où il servit le tsar Nicolas Ier. 
La forme strophique, où la même musique se 
répète sur des paroles différentes mais avec une 
tension chaque fois plus forte, en alternance avec 
un refrain nostalgique, reproduit la dimension 
populaire de cette chanson à propos d’une 
fille de village solitaire et triste ayant perdu 
son «  ami  ». Bonjour mon cœur, sur un texte 
de Ronsard, illustre l’intérêt de Pauline Viardot 
pour la poésie ancienne. Mais la cantatrice 
s’intéressa au répertoire du passé, qu’elle édita 
et qu’elle chanta. L’air Amour, viens rendre à 
mon âme, extrait de Orphée et Eurydice rappelle 
que Berlioz avait arrangé pour Pauline Viardot le 
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	 Élevation
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François Couperin	 Troisième leçon à deux voix pour le Mercredy Saint

Gabriel Nivers	 Antienne Justificieris Domine

Louis-Nicolas Clérembault	 Miserere à trois voix
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Les pièces en plain-chant sont tirées de l’Antiphonarum parisiense
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emplacement. Les offices de Ténèbres de l’abbaye 

de Longchamp étaient notamment connus pour 

avoir transformé en spectacle mondain la liturgie 

du sacrum triduum. Cette période correspond aux 

jeudi, vendredi et samedi saints ; or les offices, qui 

auraient dû avoir lieu très tôt le matin, ces jours-

là, trop tôt, étaient déplacés à la veille au soir  ; 

d’où le fait qu’on parle de leçons de Ténèbres du 

mercredi, du jeudi et du vendredi saints. Contre 

ces pratiques mondaines, les imprécations de 

Lecerf de la Viéville sont restées célèbres : « les 

couvents des Théatins et des Feuillants, ainsi que 

l’abbaye de Longchamp avaient fait de leur église 

un opéra ». Mais les Leçons de Couperin n’ont pas 

nécessairement été commandées par Longchamp. 

L’auteur dit que c’est celles du vendredi qui 

l’avaient été  ; or celles qu’il publie sont celles 

du mercredi. Qu’il ait eu le projet de les faire 

exécuter à Longchamp, comme les précédentes, 

c’est évident  ; mais les Leçons du mercredi ne 

sont pas une œuvre de commande. Notons que 

la publication n’eut probablement pas beaucoup 

de succès, car elle n’est apparemment conservée 

qu’en deux exemplaires dans le monde, à la 

Bibliothèque nationale de France. Les leçons du 

jeudi et du vendredi que Couperin se proposait 

de publier si celles du mercredi réussissaient 

ne parurent donc jamais, hélas – ou bien faut-

il espérer qu’on en retrouve un exemplaire un 

jour ?

Sur la tradition liturgique française et 

les offices de Ténèbres de l’âge classique, on 

consultera avec grand profit l’ouvrage de 

référence de Sébastien Gaudelus. La leçon 

qu’en tirera le musicien d’aujourd’hui est qu’il 

est bien téméraire de vouloir reconstituer tout 

ou partie de la liturgie des offices de Ténèbres, 

quelque séduisante qu’apparaisse l’idée. La seule 

certitude est que les Leçons de Ténèbres, c’est-à-

dire une mise en musique des Lamentations de 

Jérémie (pour celles du mercredi  : La 1, 1-14), 

étaient interprétées à la suite, avec des répons, 

qui pouvaient être psalmodiés ou mis en musique 

– mais Couperin n’en a pas laissé.

De manière assez exceptionnelle, Couperin 

indique les instruments qu’il souhaite pour la 

basse continue : il suffit d’un instrument à clavier, 

auquel on pourra joindre une basse d’archet, 

car « cela fera bien ». Le choix de l’orgue ou du 

clavecin devait dépendre du lieu, car parfois, il 

n’y avait pas d’orgue, ou bien il devait se taire 

pendant la semaine sainte  ; celui de la basse de 

viole ou de la basse de violon devait dépendre 

des musiciens disponibles. Il semble néanmoins 

que Couperin ait eu une préférence pour l’orgue 

et la viole, qui sont mentionnés en premier dans 

l’« Avertissement », et qui figurent seuls au début 

de la Deuxième leçon, où Couperin propose une 

partie obligée de viole distincte de la basse 

continue à l’orgue. Dans ce concert, Le poème 

harmonique ajoute à ces instruments le théorbe, 

continûment utilisé par la Chapelle royale, par 

exemple, au xviiie siècle – probablement comme 

instrument de 16’, comme le serait plus tard la 

contrebasse.

La beauté des Leçons de Couperin réside 

dans la tension, qui est un aussi un équilibre, 

entre leur concentration classique et la tentation 

lyrique qu’on y décèle, la tentation de l’Italie. D’un 

côté, Couperin se contente de l’effectif français 

traditionnel, extrêmement réduit  : une ou deux 

voix et basse continue ; il n’use qu’avec parcimonie 

des mélismes qui ornent traditionnellement les 

lettres hébraïques qui ouvrent chaque verset  ; 

si mineur y est souvent moins pathétique que 

mélancolique  ; tout semble reposer sur la 

déclamation la plus claire des Lamentations. Mais 

d’un autre côté, Couperin donne dans le théâtre : 

l’emploi de la tonalité lugubre de fa mineur, à peu 

près inédite dans la musique sacrée française 

à cette date, et qui devait sonner de manière 

« Il n’y a rien à dire de sa vie », dit Philippe 
Beaussant, son biographe, de François 

Couperin (1668-1733). Comme Bach, il 

appartenait à une dynastie de musiciens, qui tint, 

entre autres, l’orgue de l’église Saint-Gervais, à 

Paris, du xviie au xixe siècle. Avec la génération du 

père (Charles) et de l’oncle (Louis) de François, 

les Couperin accédèrent aux plus hautes charges 

de la cour. François, par sa carrière et l’importance 

de son œuvre gravé, est le plus éminent membre 

de cette dynastie – raison pour laquelle on le 

surnomme parfois « le grand ». Il devint en effet 

organiste du roi, sur concours, à l’âge de 25 

ans, et presque aussitôt, maître de musique des 

enfants de France ; il occupa ces charges jusqu’à 

sa mort, les cumulant encore, après 1717, avec 

celle d’ordinaire de la musique de chambre du 

roi, en survivance du fils de d’Anglebert.

Son œuvre publié reflète fidèlement ses 

fonctions. Pas plus que Bach, il n’aborda l’opéra, 

et très peu les genres vocaux profanes  : on ne 

conserve de lui que quelques airs et une seule 

cantate. On peut distinguer trois ensembles dans 

son œuvre. Le premier et le plus important est 

celui de la musique pour clavier, c’est-à-dire, 

essentiellement, de clavecin, outre les Pièces 

d’orgue consistantes en deux messes, publiées à 22 

ans, en 1690. De fait, comme ses contemporains, 

Couperin n’a pas beaucoup composé pour cet 

instrument  : l’improvisation était au cœur de 

l’art des organistes. Et puis la demande en pièces 

de clavecin était forte dans la bonne société 

parisienne du siècle des Lumières. Couperin fut 

aussi un maître recherché ; ses préoccupations 

pédagogiques se manifestent dans L’art de toucher 

le clavecin (1717). Il finit par publier, tardivement, 

pas moins de quatre livres de Pièces de clavecin 

(1713, 1717, 1722, 1730), divisés en vingt-sept 

« ordres », qui constituent l’un des sommets de la 

littérature pour clavier, et qu’on ne cessa jamais 

de tenir en estime  : Brahms les réédita au xixe 

siècle, les pianistes du xxe les jouèrent, Richard 

Strauss les orchestra.

Le second ensemble est constitué par 

la musique de chambre ; Couperin se vantait 

d’avoir le premier importé la mode d’Italie, 

c’est-à-dire la forme de la sonate, qu’il avait 

naturalisée en « sonade », et le style de Corelli. 

Nullement partisan, il promut tout au long de 

sa vie la réunion des goûts français et italien, 

entre lesquels la querelle faisait alors rage ; en 

témoignent les Concerts royaux (1722), les Goûts 

réunis et L’apothéose de Corelli (1724), L’apothéose 

de Lully (1725) et Les nations (1726). Ses Pièces 

de viole (1728), à part, sont certainement la plus 

originale de ses œuvres. Enfin, Couperin est 

l’auteur de musique vocale sacrée, dont le chef-

d’œuvre est incontestablement les Leçons de 

Ténèbres, outre de nombreux motets pour une 

ou plusieurs voix, mais aucun à grand chœur (du 

moins n’en a-t-on conservé aucun) : dans tous les 

genres, Couperin sera resté le maître de l’intime.

Dans la « Préface » du Second livre de Pièces 

de clavecin, Couperin affirme que sa parution a 

été retardée, entre autres, par «  la composition 

de neuf leçons de Ténèbres à une, et à deux voix, 

dont les trois du premier jour sont déjà gravées 

et en vente  ». On peut donc affirmer que les 

Leçons ont été composées, gravées et publiées 

entre le Premier et le Second livre, c’est-à-dire 

entre 1713 et 1717. Toute datation plus précise 

serait hasardeuse.

Sur les circonstances de composition des 

Leçons, on ne sait rien de plus que ce qu’en dit 

Couperin lui-même. Dans l’«  Avertissement  » 

de l’édition originale, il fait référence aux 

«  dames religieuses de L***  ». Tous les auteurs 

s’accordent pour identifier L*** à Longchamp  : 

les offices de Ténèbres de cette abbaye étaient 

fort courus au xviiie siècle, comme aujourd’hui 

les courses de l’hippodrome qui se dresse à son 

La tentation de l’Italie. Couperin et Clérambault
Julien Dubruque

4544



pour les demoiselles de Saint-Cyr, sans qu’on 
en ait la certitude  ;  dans ce concert, Le poème 
harmonique utilise trois voix de femmes solistes, 
qui suffisent à l’interpréter. Comme dans les 
Leçons de Couperin, ces trois parties sont 
égales, c’est-à-dire de même tessiture  : trois 
dessus. L’écriture chorale est donc particulière, 
très différente par exemple de celle que l’on 
rencontre dans les nombreux motets français 
pour trois voix d’hommes (haute-contre, taille et 
basse) ; elle favorise aussi bien des consonances 
angéliques qu’à l’inverse, des dissonances d’autant 
plus intenses qu’elles sont proches par la tessiture 
et le timbre. Ainsi, dans le chœur d’ouverture, 
Clérambault, fait frotter les trois voix pour un 
effet pathétique très italien. Le motet fait alterner 
passages choraux et solistes, ménageant entre les 
versets des contrastes suffisamment importants 
pour donner de la variété, sinon une tonalité 
dramatique à l’œuvre. Après être passée tant par 
le tendre que par le lugubre, elle culmine dans 
un dernier chœur assez virtuose, qui illustre les 
fumées du sacrifice s’élevant vers Dieu.

extrêmement dure dans les tempéraments 
en usage à l’époque, exprime de manière 
particulièrement vivace les « gémissements » et 
«  l’amertume » du verset « Viae Sion lugent ». 
Dans les trois leçons, Couperin recourt 
beaucoup plus que de coutume à la septième 
diminuée, qui est encore un effet harmonique 
spécial, ainsi qu’au chromatisme le plus audacieux 
(le chromatisme est alors italien comme il sera 
wagnérien à la fin du xixe siècle  : il heurte en 
tout cas les oreilles délicates). Dans la Troisième 
leçon à deux voix, surtout, Couperin s’abandonne 
quasi systématiquement au lyrisme, à l’italianité : 
non content de jouer de toutes les possibilités 
que lui offrent, comme dans la sonate en trio, les 
deux voix égales de dessus, il propose une audace 
harmonique différente pour chacune des lettres 
hébraïques, à part Jod, qui repose sur une marche 
descendante traditionnelle. Couperin utilise en 
effet, dans Lamed et Mem, des croisements de 
voix (bien avant le fameux premier numéro du 
Stabat mater de Pergolèse), auxquels s’ajoute, 
dans Caph, une marche ascendante qui culmine 

dans l’extrême aigu, avant de nous perdre dans le 
labyrinthe harmonique de Nun. Tous moyens qui 
s’apparentent, sur un texte dénué de sens –  les 
lettres de l’alphabet –, à l’expression d’un sublime 
purement musical.

Nicolas Clérambault (1676-1749) est sans 
doute le plus méconnu des grands compositeurs 
français du xviiie siècle. Il fut pourtant l’un des 
plus universels, et aborda tous les genres. Fils 
d’un des vingt-quatre violons du roi, il fut lui-
même organiste ; élève de Raison et de Moreau, 
il succéda à Nivers comme organiste de Saint-
Sulpice et de la maison royale de Saint-Cyr. 
Ses livres de clavecin (1702) et d’orgue (ca. 
1710) ainsi que ses motets (ca. 1733) et ses 
divertissements (1745) imprimés reflètent ses 
fonctions, mais c’est surtout comme compositeur 
de 25 cantates que Clérambault connut la 
gloire au xviiie siècle, du Premier livre (1710), 
qui comprenait la plus fameuse d’entre elles, 
Orphée, jusqu’aux Francs-maçons (1743), cantate 
apologétique  :  Clérambault fit en effet partie 
de la loge Coustos-Villeroy, comme Guignon 

ou Jélyotte. Une grande partie de son œuvre 
est cependant restée manuscrite  : des sonates 
instrumentales, près d’une centaine de motets, 
un oratorio, des airs spirituels commencent 
seulement à être redécouverts et à révéler 
l’importance de ce compositeur apollinien, de cet 
artisan de la réunion des goûts français et italien, 
de ce musicien des Lumières.

Pendant la semaine sainte, outre les 
Lamentations de Jérémie, on chantait le Miserere 
(Ps 50 ou 51 selon la tradition) ; on se souvient de 
Mozart retranscrivant de mémoire, sitôt entendu, 
celui d’Allegri, qui n’était joué à la chapelle Sixtine 
qu’une fois l’an. Celui de Clérambault, intitulé 
« Pseaume 50.e Miserere a 3 Parties » (C. 116), 
n’est hélas conservé que par des manuscrits de 
mauvaise qualité. Il s’agit pourtant d’un de ses 
motets les plus remarquables. D’abord par ses 
proportions : avec environ 700 mesures, c’est le 
plus long d’entre eux, après les deux versions du 
Te Deum (C. 138 et C. 155). Écrit pour un chœur 
de femmes à trois parties et basse continue, on 
imagine volontiers que Clérambault l’a composé 
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Anthems

Thomas Tallis
Remember not, O Lord God 
Remember not, O Lord God, our old iniquities,
but let thy mercy speedily prevent us,
for we be very miserable.
Help us, God our Saviour,
and, for the Glory of thy name,
deliver us.
Be merciful and forgive us our sins,
for thy name’s sake.
Let not the wicked people say
“Where is their God?”
We be thy people,
and the sheep of thy pasture.
We shall give thanks unto thee for ever.
From age to age we shall set forth
Thy laud and praise.
To Thee be honour and glory,
world without end.
So be it.

Hear the voice and prayer 
Hear the voice and prayer of thy servants,
that they make before Thee this day.
That Thine eyes may be open
toward this house night and day,
ever toward this place
of which Thou hast said,
“My name shall be there”.
And when Thou hear’st have mercy on them.
And when Thou hear’st have mercy upon them.

Purge me, O Lord 
Purge me, O Lord, from all my sin,
and save thou me by faith from ill,
that I may rest and dwell with Thee
upon Thy holy blessed hill.
And, that done, grant that with true heart
I may without hypocrisy,
affirm the truth, detract to man,
but do all things with equity.

Out from the deep 
Out from the deep I call to thee:
O Lord, hear my invocation.
Thine ears bow down,
incline to me, and hear my lamentation.
For if Thou wilt our sins behold,
that we have done from time to tide,
O Lord, who then dare
be so bold as in thy sight for to abide.

The teares or lamentacions of a sorrowfull soule
(William Leighton)

William Byrd
Look down, O Lord 
Look down, O Lord, on me poor man,
in Thee I live, I move and am,
O clear my soul and conscience,
that I in Thee my peace may find,
rest to my heart, joy to my mind,
freed from my sin and mine offence

Be unto me 
Be unto me O Lord a tower of strength,
against my mortal foe,
O guard and ward me with thy power,
which way so ever I shall go.
Then shall my heart and soul rejoice,
in God my Lord with cheerful voice.

Come help, O God 
Come help, O God,
for Christ’s sweet bloody sweat,
I seek thy love and fear thy rod,
for mercy I entreat,
my griefs remedyless,
if mercy merciless.

I laid me down 
I laid me down to rest and slept,
and in the morning rose again,
God me sustained, and safely kept,
and by his grace did me maintain:
His Angels pitched me round about,
sleeping and waking keeping me,
both coming in and going out,
they guard me with security.

Motets
William Byrd
Emmendemus in melius 
Emendemus in melius 
quae ignoranter peccavimus.
Ne subito praeoccupati die mortis,
queramus spatium poenitentiae 
et invenire non possumus. 

Attende, Domine, et miserere, 
quia peccavimus tibi. 
Adjuva nos, Deus salutaris noster, 
et propter honorem nominis tui libera nos.

Miserere mihi, Domine 
Miserere mihi, Domine, 
et exaudi orationem meam.

Thomas Tallis
Loquebantur variis linguis 
Loquebantur variis linguis apostoli, Alleluia,
magnalia Dei, Alleluia.
Repleti sunt omnes Spiritu Sancto,
et coeperunt loqui
magnalia Dei, Alleluia.
Gloria Patri et Filio, et Spiritui Sancto. Alleluia. 

O Nata lux de lumine 
O nata lux de lumine,
Jesu redemptor saeculi,
dignare clemens supplicum
laudes preces que sumere.

Qui carne quondam contegi
dignatus es pro perditis.
Nos membra confer effici
tui beati corporis.

Lamentations

Robert White
Lamentations 
Heth
Peccatum peccavit Jerusalem,
propterea instabilis facta est.
Omnes qui glorificabant eam
spreverunt illam,
quia viderunt ignominiam eius;
ipsa autem gemens
et conversa est retrorsum.

Teth
Sordes eius in pedibus eius,
nec recordata est finis sui.
Deposita est vehementer,
non habens consolatorem.
Vide, Domine, afflictionem meam,
quoniam erectus est inimicus.

Iod
Manum suam misit hostis
ad omnia desiderabilia eius,
quia vidit gentes
ingressas sanctuarium suum,
de quibus preceperas
ne intrarent in ecclesiam tuam.
Jerusalem, Jerusalem,
convertere ad Dominum Deum tuum

Caph
Omnis populus eius gemens
et quaerens panem;
dederunt preciosa quaeque pro cibo
ad refocillandam animam.
Vide, Domine, et considera
quoniam facta sum vilis.

Ne te souviens pas, O Seigneur, de nos iniquités 
passées, mais que ta miséricorde nous épargne 
promptement, car nous sommes très pitoyables.
Aide-nous, Dieu notre Sauveur,
et, pour la Gloire de ton nom, 
délivre-nous.
Sois miséricordieux et pardonne nos péchés,
pour l’amour de ton nom.
Ne laisse pas les méchants dire
« Où est leur Dieu ? »
Nous sommes ton peuple,
les brebis de tes pâturages.
Nous te rendrons grâce à jamais.
D’âge en âge nous chanterons
tes louanges et ton éloge.
À toi honneur et gloire,
pour des siècles et des siècles.
Amen.

Entends la voix et la prière de tes serviteurs,
qu’ils font devant toi aujourd’hui.
Que ton regard se pose
sur cette maison jour et nuit,
pour toujours sur ce lieu
dont tu as dit
« Mon nom y sera inscrit ».
Et en les écoutant, prends pitié d’eux.
Et en les écoutant, prends pitié d’eux.

Purifie-moi, O Seigneur, de tous mes péchés,
et délivre-moi du mal par la foi,
afin que je puisse reposer et demeurer avec toi
sur ta sainte colline bénie.
Et ceci fait, accorde qu’avec un cœur sincère
je puisse sans hypocrisie,
affirmer la vérité, ne calomnier personne,
mais faire toute chose avec équité.

Des profondeurs je t’appelle,
O Seigneur, entends mon invocation.
Penche tes oreilles,
Incline-toi vers moi, et entends ma lamentation.
Car si tu veux voir nos péchés,
que de temps en temps nous avons commis,
O Seigneur, qui donc osera
être assez brave pour demeurer devant ton regard ?

Veuille jeter, O Seigneur, un regard sur le pauvre homme 
que je suis, en toi je vis, je bouge et je suis,
O nettoie mon âme et ma conscience,
qu’en toi je puisse trouver la paix,
le repos dans mon cœur, la joie dans mon esprit,
libéré de mes péchés et de mes offenses.

Sois pour moi, O Seigneur, un roc
contre mon ennemi mortel,
O garde-moi et défends-moi avec ton pouvoir,
de sorte que jamais je ne m’en aille.
Alors mon cœur et mon âme s’en réjouiront,
en Dieu mon Seigneur d’une voix heureuse.

Viens m’aider, O Dieu,
Au nom de la douce et sanglante sueur du Christ,
je cherche ton amour et craint ton bâton,
par pitié je t’en supplie,
ma douleur est sans remède,
si la miséricorde est sans pitié

Je me suis allongé pour me reposer et je me suis 
endormi, et, dans la rosée matinale, je me suis relevé, 
Dieu m’a soutenu, m’a gardé sain et sauf,
et par sa grâce m’a conservé :
Ses Anges m’ont entouré
Dormant et se réveillant en me gardant,
À la fois allant et venant,
Ils me protègent avec sécurité.  

Rachetons les fautes
que nous avons commises par ignorance.
Et soudain soucieux du jour de notre mort
recherchons le temps du rachat
et même si nous ne pouvons l’obtenir.

Entends-nous, Seigneur, et aie pitié,
car nous avons péché contre toi.
Secoure-nous, Dieu de notre salut,
et pour l’honneur de ton nom, Seigneur, délivre-nous.  

Aie pitié de moi, Seigneur,
et entends ma parole.

Les Apôtres parlèrent en plusieurs langues, Alleluia,
du merveilleux travail de Dieu, Alleluia.
Ils furent remplis du Saint Esprit,
et commencèrent à parler
du merveilleux travail de Dieu, Alleluia.
Gloire au Père et au Fils, et au Saint Esprit. Alleluia.  

O Lumière née de la Lumière,
Jésus sauveur du monde,
avec bonté et amour daigne recevoir
louanges et prières implorantes.

Toi qui t’abaissas à te vêtir de la chair
par amour des égarés,
donne-nous d’être membres
de ton saint corps.  

Heth
Elle a péché, Jérusalem,
elle est devenue indigne de confiance.
Tous ceux qui la glorifiaient
l’ont rejetée,
car ils ont vu sa honte ;
elle aussi gémit
et se détourne.

Teth
Sa propre impureté l’a tachée,
elle n’avait pas imaginé une telle fin.
Elle est descendue au plus bas
et n’a personne pour la consoler.
‘Vois, Seigneur, ma souffrance,
et regarde comme l’ennemi a triomphé.’

Iod
L’ennemi a fait main basse
sur tout ce qui lui était cher,
et elle a vu les païens
pénétrer dans son sanctuaire,
ces hommes dont tu as ordonné qu’ils ne 
devraient jamais être admis dans ton assemblée.
Jerusalem, Jerusalem,
retourne auprès du Seigneur ton Dieu.

Caph
Son peuple tout entier gémit,
en quête de pain ; 
il a donné tout ce qu’il avait de valeur 
contre de la nourriture pour rester en vie. 
‘Vois, Seigneur, et constate
comme je suis méprisée.’
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Lamed
O vos omnes qui transitis per viam,
attendite et videte
si est dolor sicut dolor meus,
quoniam vindemiavit me, 
ut locutus est Dominus
in die irae furoris sui.

Mem
De excelso misit ignem
in ossibus meis, et erudivit me;
expandit rete pedibus meis,
convertit me retrorsum.
Posuit me desolationem,
tota die maerore confectam.
Jerusalem, Jerusalem,
convertere ad Dominum Deum tuum. 

The teares or lamentacions of a sorrowfull soule
(William Leighton)

Orlando Gibbons
O Lord, how do my woes increase 
O Lord, how do my woes increase,
how many are my miseries:
my troubles rise and never cease,
men judge Thou wilt not hear my cries.

John Wilbye
O God, the rock of my whole strength 
O God, the rock of my whole strength,
let Thy sweet mercy soothe mine anguish;
and grant me help, O Lord, at length,
lest that I faint, despair, and languish.

John Dowland
I shame at my unworthiness 
I shame at mine unworthiness, 
yet fain would be at one with Thee: 
Thou art a joy in heaviness, 
a succour in necessity.

Anthems

Thomas Tallis
O Lord, give the Holy Spirit  
O Lord, give the Holy Spirit into our hearts,
and lighten our understanding,
that we may dwell in fear of thy Name,
all the days of our life:
that we may know thee,
the only true God,
and Jesus Christ whom thou hast sent.

O Lord, in Thee is all my trust 
O Lord, in Thee is all my trust.
Give ear unto my woeful cry.
Refuse me not, that am unjust,
but bowing down thy heav’nly eye,
behold how I do still lament my sins
wherein I do offend.
O Lord, for them shall I be shent,
sith Thee to please I do intend?

No, no, not so!
Thy will is bent to deal
with sinners in Thine ire :
But when in heart they shall repent
Thou grant’st with speed their just desire.
To Thee therefore still shall I cry,
to wash away my sinful crime.
Thy blood, O Lord, is not yet dry,
but that it may help me in time.

Haste Thee, O Lord, haste Thee I say,
to pour on me the gifts of grace;
that when this life must flit away
in Heav’n with Thee I may have place,
where Thou dost reign eternally with God
which once did down Thee send,
where angels sing continually.
To Thee be praise, world without end.
Amen

Lamed
‘Vous tous qui passez sur le chemin,
arrêtez-vous et voyez
s’il est une douleur pareille à la mienne,
car le Seigneur m’a pressé comme le raisin
comme il a dit qu’il le ferait
le jour de sa furieuse colère.’

Mem
‘D’en haut il a lancé le feu
sur mes os, et m’a appris;
il a tendu un filet pour piéger les pas,
et m’a rejeté en arrière.
Il m’a laissé à l’abandon,
me lamentant à longueur de jour.’
Jerusalem, Jerusalem,
retourne auprès du Seigneur ton Dieu.

O Seigneur, que mes malheurs augmentent !
Que mes souffrances sont nombreuses !
mon affliction augmente et ne cesse jamais,
les hommes jugent que tu n’entends pas mes cris.

O Dieu, le roc de mon entière force, que ta douce 
pitié apaise ma souffrance, et m’accorde enfin de 
l’aide, O Seigneur, de peur que je ne faiblisse, ne 
désespère et ne me consume.

J’ai honte de mon indignité,
et pourtant voudrais ne faire qu’un avec Toi,
Tu es une joie dans la tristesse,
un secours dans la nécessité.

O Seigneur, accorde ton Esprit Saint à nos cœurs,
et éclaire notre entendement, afin que nous puissions 
demeurer dans la crainte de ton Nom,
tous les jours de notre vie :
afin que nous puissions te connaître,
le seul vrai Dieu,
et Jésus Christ que tu as envoyé.

O Seigneur, en toi est toute ma confiance.
Prête l’oreille à mon triste pleur.
Ne me rejette pas, parce que je suis injuste,
mais penchant vers moi ton regard divin,
vois comme encore je regrette mes péchés,
par lesquels je t’ai offensé.
O Seigneur, serai-je puni pour mes péchés,
bien que je veuille te plaire ? 

Non, non, il n’en est pas ainsi !
Ta volonté est résolue
à venir à bout des pécheurs, en ton courroux :
Mais quand dans leur cœur ils se repentiront,
tu exauceras promptement leur juste désir.
Ainsi vers toi pleurerai-je encore,
pour laver mon crime de pécheur.
Ton sang, O Seigneur, n’a pas encore séché,
qu’il ne puisse m’aider à temps.

Hâte-toi, O Seigneur, hâte-toi maintenant, dis-je,
de verser sur moi le don de ta grâce ;
afin que lorsque cette vie s’envolera,
au Paradis près de toi j’aie ma place,
là où tu règnes éternellement avec Dieu
qui t’envoya jadis,
et où les anges chantent sans cesse. 
Gloire à toi, pour des siècles et des siècles.
Amen 

Ce concert comprend des anthems (motets 
en anglais) et des motets en latin, ainsi que 

des Lamentations, couvrant une période allant de 

1547 environ à 1614. Ces morceaux, empreints 

de tristesse, sont des invocations à Dieu pour 

obtenir son pardon. Durant ces années-là, 

l’Angleterre traversa plusieurs épisodes de 

bouleversements religieux  : rupture de Henri 

VIII avec Rome (par l’Acte de Suprématie de 

1534), dissolution des monastères (1536-1538), 

années protestantes du règne d’Édouard VI (de 

1547 à 1553), retour au catholicisme romain sous 

Marie Tudor (de 1553 à 1558), ré-établissement 

du protestantisme sous Élisabeth Ire (de 1558 à 

1603) et enfin consolidation de l’Église anglicane 

sous Jacques Ier.

Le programme commence avec plusieurs 

anthems de Thomas Tallis, composés pendant les 

années de règne d’Édouard VI. Tallis officia à la 

cathédrale de Cantorbéry, devint gentilhomme 

de la Chapelle Royale en 1543 et y servit jusqu’à 

sa mort en 1585. David Skinner explique ainsi 

que Tallis « exerça sous quatre règnes et s’adapta 

merveilleusement à chaque changement. Les 

compositeurs étaient généralement pauvres, 

vivaient de petites commandes et avaient un 

statut social assez bas. Ce n’était pas leurs 

croyances qui importaient, mais leur capacité à 

fournir des œuvres. »

À l’avènement d’Édouard VI, Thomas 

Cranmer, alors archevêque de Cantorbéry, 

convainquit le roi de faire réellement de 

l’Angleterre un pays protestant. Ainsi, pour 

la liturgie, c’est l’anglais, plutôt que le latin, qui 

fut utilisé, afin que tous les fidèles puissent 

comprendre la parole de Dieu. L’Acte d’Uniformité 

(1549) et le premier Livre de Prière Commune, 

entièrement en anglais, publié sous les auspices 

de Cranmer, rendirent cet usage de la langue 

vernaculaire obligatoire. En ce qui concerne la 

musique liturgique, dans une lettre à Henri VIII, 

Cranmer déclarait : « à mon avis, le chant […] ne 

devrait pas comporter trop de notes, mais, autant 

que faire se peut, devrait avoir une note pour 

chaque syllabe, de sorte qu’il puisse être chanté 

distinctement et avec dévotion. »

Ces instructions firent que plusieurs 

compositeurs, tout particulièrement Tallis, se 

mirent à cultiver un nouveau style de composition : 

le « motet anglais », que nous désignons par le 

mot anthem. Ces œuvres étaient pour la plupart 

construites en deux parties, la seconde étant 

répétée selon un schéma A/B/B. Le texte musical 

en était généralement homophonique (toutes les 

voix chantant ensemble à la même hauteur), avec 

un mouvement mélodique et harmonique simple, 

ponctué de brefs passages imitatifs alternés.

Avant l’Acte d’Uniformité de 1549, Tallis 

composa trois anthems (dont deux figurent au 

programme  : Remember no, O Lord God et 

Hear the voice and prayer) et un Benedictus. 

Les anthems de Tallis Purge me, O Lord et Out 

from the deep, composés après l’Acte d’uniformité 

de 1549, y figurent aussi. Conformément au 

style du motet anglais, ils suivent la structure 

A/B/B et sont majoritairement homophoniques, 

avec quelques passages imitatifs éclairant le 

texte musical. La paternité de Out from the 

deep a autrefois été mise en cause dans la 

mesure où, dans l’une de ses deux sources, il est 

attribué à William Parsons, curé, chef de chœur, 

compositeur et copiste à la cathédrale de Wells. 

Cependant, cette œuvre semble être dotée de la 

même douce beauté et des mêmes passages, où 

les mots font images, que les autres motets de 

Tallis, en particulier dans la mise en musique du 

mot « abide » (« demeurer »), où les notes sont 

allongées pour rendre cette idée de stabilité.

Alors que Tallis semble s’être conformé 

strictement au nouveau régime protestant, on 

ne doit pas oublier qu’il était ce qu’on appelait 

Les larmes de l’Angleterre élisabéthaine
Hannah Rodger
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alors un «  papiste d’église  » (appellation 
péjorative donnée à une personne qui se 
conformait extérieurement aux règles de l’Église 
d’Angleterre, mais demeurait catholique en son 
for intérieur). Ces anthems, construits autour du 
thème de la lamentation, pourraient donc être 
perçus comme l’épanchement d’une douleur 
causée par l’éloignement de l’Angleterre vis-à-vis 
du catholicisme et comme de pieuses invocations 
en faveur de l’intercession divine.

Durant le court règne de Marie Tudor, le 
catholicisme fut restauré en Angleterre, souvent à 
la pointe de l’épée. Le Livre de Prière Commune fut 
interdit et le latin fit son retour en chaire et dans 
les chœurs d’églises. Tallis, ravi de la restauration 
de sa foi personnelle, produisit un nouvel 
ensemble de musique liturgique catholique en 
latin, dont son motet Loquebantur variis linguis, 
au programme de ce concert. Ce morceau fut 
écrit pour la Pentecôte  : au lieu de désespérer, 
il loue Dieu d’avoir accordé aux Apôtres le don 
des langues.

Fidèle à la mode catholique des morceaux 
musicaux très élaborés et polyphoniques (où 
deux lignes musicales ou plus se superposent), 
cette œuvre prend, au fil de son exécution, une 
ampleur harmonique et mélodique. La mélodie 
de plain-chant de ce texte est composée de 
notes longues formant, pour la partie ténor, le 

cantus firmus (littéralement, voix fixe, c’est-à-dire 
mélodie utilisée comme base d’une composition 
polyphonique).  Autour de celle-ci, tout au long 
de l’œuvre, les six autres parties tissent un réseau 
vigoureux de polyphonie, qui culmine avec une 
mise en musique du mot « Alléluia » pleine de 
sentiment. La voix des Apôtres, qui s’écrient tous 
en même temps dans leurs nouvelles langues, 
se fait ainsi entendre, représentant peut-être la 
liberté d’expression dont jouissaient désormais 
les catholiques d’Angleterre.

Néanmoins, comme la reine Marie mourut 
sans postérité, c’est sa demi-sœur cadette 
Élisabeth Ire qui lui succéda  : l’Angleterre allait 
à nouveau changer de religion. Une fois sur le 
trône, la reine établit un nouveau Règlement 
religieux (Settlement, 1563), qui restaurait le 
Livre de Prière Commune en anglais, et fit adopter 
les Trente-Neuf Articles définissant le dogme 
de cette Église protestante, restaurée par la 
souveraine, qui comprenait encore bien des traits 
propres au catholicisme.

D’ailleurs, comme elle avait un goût 
prononcé pour la musique, on permit à des 
compositeurs comme Thomas Tallis et William 
Byrd de continuer à produire pour la cour des 
œuvres sacrées complexes, à la fois en anglais 
et en latin. En 1575, ils purent même publier un 
livre de motets en latin, intitulé Cantiones sacræ, 

en bénéficiant de l’autorisation royale. Ce recueil 
incluait dix-sept pièces de chaque compositeur 
pour célébrer la dix-septième année du règne 
d’Élisabeth Ire. Trois de ces morceaux font partie 
du programme.

O nata lux de Lumine de Tallis emprunte 
son texte à un hymne catholique utilisé lors de la 
Fête de la Transfiguration. Ce motet se présente 
comme une supplique des fidèles à Jésus pour 
qu’il accepte leurs prières et les incorpore à son 
« saint corps ».

On entendra deux autres motets, de 
William Byrd. Après avoir travaillé comme 
organiste à la cathédrale de Lincoln, Byrd fut 
fait gentilhomme de la Chapelle Royale en 1572, 
où, auprès de Tallis, il servit comme étudiant et 
organiste-adjoint. Lui aussi était ouvertement 
catholique et, par conséquent, composa une 
grande partie de sa musique au bénéfice de 
la communauté catholique des «  récusants  » 
(catholiques qui refusaient d’assister au service 
anglican et célébraient des messes clandestines). 
Son Emendemus in Melius, pour le premier 
Dimanche de Carême, avec un répons du 
Mercredi des Cendres, demande à Dieu de 
délivrer tous les pécheurs. Il s’agit presque 
entièrement d’une mélodie pour sopranos, très 
élaborée et accompagnée d’accords vocaux assez 
simples. Cela dit, des mesures de polyphonie 

complexe servent à amplifier certains passages 
avec beaucoup d’efficacité, en particulier les 
mots « et propter honorem nominis tuis » (« et 
pour l’honneur de ton nom »), qui chantent les 
louanges à la fois de Dieu et d’Élisabeth Ire. Son 
Miserere mihi domine, pour le Dimanche de 
Complies, sera également exécuté. Dans cette 
œuvre, Byrd s’est attaqué au redoutable défi de 
composer le cantus firmus sur une mélodie de 
plain-chant notoirement difficile. 

Les Lamentations pour cinq voix de 
Robert White, écrites sous le règne d’Élisabeth, 
font aussi partie de ce programme. Avant 
d’être nommé organiste et maître de chœur de 
l’Abbaye de Westminster en 1570, White avait 
travaillé comme organiste des cathédrales d’Ely 
et de Chester. Il resta en poste à Westminster 
jusqu’à sa mort prématurée, due à la peste, en 
1574. Bien qu’il n’eût jamais de poste officiel à 
la Chapelle Royale, il ne fait aucun doute qu’il 
a contribué à la musique qui y était composée. 
Une grande partie de sa production parvient à 
unir les styles catholiques précédents avec les 
nouvelles exigences de l’ère élisabéthaine, tout 
en s’inspirant des influences européennes. Le 
texte des Lamentations est extrait du livre des 
Lamentations et chaque verset est précédé d’une 
lettre en hébreu mise en musique. Tout en étant 
subtilement polyphonique et imitative, l’écriture 

de cette œuvre, d’un style mélodique contenu et 
méditatif, met en jeu des techniques harmoniques 
très étendues. Des quartes diminuées et de 
fausses relations y sont intégrées pour dépeindre 
les sentiments de trouble, de tumulte et de 
repentance exprimés par le texte, notamment 
le cri «  Jérusalem, Jérusalem, convertete ad 
Dominum Deum tuum » (« Jérusalem, Jérusalem, 
retourne auprès du seigneur ton Dieu  »). Le 
pouvoir évocateur de la musique de White 
n’échappa nullement à son scribe, qui écrivit, à 
la fin de sa transcription, «  même les mots du 
sombre prophète n’égalent pas en tristesse la 
tristesse de la musique de mon compositeur. »

Le style de l’anthem anglais perdura pendant 
tout le règne d’Élisabeth Ire, même si ces 
morceaux étaient souvent plus élaborés que les 
pièces antérieures en latin. Fera également partie 
du concert O Lord, give thy Holy Spirit de 
Tallis, qui en a emprunté le texte au recueil de 
Henry Bull, Christian prayers (Prières chrétiennes, 
1566). Cette œuvre, d’apparence simple et 
syllabique, ne contient en fait aucun passage 
réellement homophonique. Bien que deux ou 
trois des parties apparaissent parfois en parallèle, 
les voix généralement ont chacune leur ligne de 
chant aux différences subtiles, ce qui fait que les 
sections se chevauchent.

Le dernier anthem de ce concert, O Lord, in 

thee is all my trust de Tallis, a été publié en 1565 
dans le recueil de musique dévotionnelle de John 
Day, Mornyng and Euenyng prayer and Communion, 
set forthe in fourepartes, to be song in churches… 
(Prière et communion du matin et du soir, mises en 
musique à quatre voix, pour être chantées à l’église…). 
Cette pièce, essentiellement homophonique, aux 
accords harmoniques, offre des moments où les 
voix d’accompagnement ont un rythme différent 
de la mélodie des sopranos afin d’introduire de 
la variété. Pour rendre l’harmonie intéressante, 
des accords pour chaque note de la gamme sont 
employés.

Ces œuvres de Tallis et de Byrd, écrites 
sous Élisabeth Ire, semblent exprimer le regret 
du retour de l’Angleterre vers le protestantisme. 
Ce type de pièces étaient vraisemblablement 
chantées non seulement à la Chapelle Royale, 
mais aussi lors des messes secrètes organisées 
par les catholiques «  récusants  ». À travers 
les textes et la musique de ces morceaux, les 
fidèles réunis à ces occasions, percevaient et 
vivaient certainement la douleur ressentie par 
Tallis et par Byrd. Il est toutefois possible qu’une 
lueur d’espoir se soit fait jour sous le règne 
d’Élisabeth, singulièrement dans l’anthem final de 
Tallis, O Lord, in thee is all my trust. Peut-être 
pensaient-ils que l’acceptation des vêtements 
sacerdotaux catholiques et des motets en latin 
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annonçait le retour du catholicisme en Angleterre. 
Tallis pouvait ainsi y exprimer sa conviction que 
Dieu avait un plan pour faire rentrer l’Angleterre 
dans le giron du vrai christianisme.

Les œuvres de Tallis et de Byrd, ainsi que les 
Lamentations de White, représentent néanmoins 
et avant tout le cri d’hommes très croyants. Au 
xvie siècle, la religion dominait la vie de tous. L’idée 
que chacun était un pécheur était enseignée 
à tous les fidèles, aussi étaient-ils encouragés 
à se repentir en vue d’obtenir le pardon divin. 
Ces compositions étant majoritairement 
homophoniques et syllabiques, pour que le texte 
en soit clairement compris, elles permettent à 
l’assemblée des fidèles d’unir leurs prières pour 
être délivrés du péché.

Comme sa demi-sœur, Élisabeth Ire mourut 
sans postérité  ; c’est donc Jacques VI d’Écosse 
qui lui succéda sous le nom de Jacques Ier 
d’Angleterre. Bien que sa mère, Marie Stuart, 
reine d’Écosse, ait été une catholique fervente, 
Jacques était protestant. À son avènement, le 
roi ne trouva rien à redire aux pratiques de 
l’Église d’Angleterre, même si sa tolérance 
envers les catholiques s’émoussa au moment 
de la Conspiration des Poudres en 1605. Le fait 
marquant de son règne en matière religieuse fut 
la commande d’une nouvelle traduction de la 
Bible : la Bible du roi Jacques, publiée en 1611 (et 

toujours en vigueur dans l’Église anglicane).
Les œuvres composées sous le règne de 

Jacques Ier sont toutes extraites du recueil de Sir 
William Leighton, The teares or lamentacions 
of a sorrowfull soule (Les larmes ou lamentations 
d’une âme douloureuse, 1614). Issu d’une famille 
de la petite noblesse du Shropshire, Leighton 
devait atteindre de hauts postes  : député de 
Much Wenlock en 1601, gentilhomme de la 
Garde Royale en 1602 et chevalier en 1603. 
Cependant, à partir de 1604, une série de 
dettes et d’opérations financières désastreuses 
le conduisit à «  vivre les épreuves longues et 
pénibles de l’emprisonnement, des revers, des 
tourments, de la maladie et des afflictions ».

C’est pendant son séjour à la prison de la 
Maréchaussée à Londres que Leighton écrivit 
un recueil de poèmes de repentance intitulé The 
teares or lamentacions of a Sorrowfull Soule. Il y 
informait des lecteurs de son intention « si Dieu 
le veut, de publier rapidement quelques doux 
airs musicaux et accents mélodieux  ». Fidèle à 
sa parole, un recueil du même nom fut publié 
en 1614, dans lequel « parmi les plus excellents 
musiciens de ce temps ont, par affection pour 
moi, composé une musique des plus exquises et 
des plus mélodieuses, pour mieux embellir mes 
piètres efforts  ». Ce recueil de compositions 
vocales sacrées, faites pour être chantées chez 

soi, à quatre ou cinq voix accompagnées à la viole, 
fut imprimé dans un format de « tablettes », où 
les quatre ou cinq parties sont imprimées de 
sorte qu’elles puissent être lues/chantées autour 
d’une table sur laquelle le livre était ouvert. Les 
quatre premières pièces de ce recueil choisies 
pour ce concert furent composées par Byrd. Elles 
sont toutes essentiellement homophoniques, 
avec quelques mélismes ici ou là, ce qui en faisait 
sans doute le succès sur le marché de la musique 
sacrée domestique, voire profane. Ces morceaux 
n’en contiennent pas moins des passages 
expressifs et évocateurs. Malgré leur style musical 
simple et direct, l’ingéniosité des compositions de 
Byrd continue de les faire rayonner.

Dans la seconde partie de ce concert, trois 
autres morceaux de ce recueil seront exécutés. 
C’est Orlando Gibbons qui composa le premier, 
O Lord, how do my woes increase. Après avoir 
été choriste à King’s College (Cambridge), il fut 
nommé organiste de la Chapelle royale en 1606, 
à seulement 21 ans, et y exerça jusqu’à sa mort 
en 1625, tout en étant organiste de l’Abbaye de 
Westminster à partir de 1622. Cette pièce met 
en musique, d’une manière simple et concise, 
la première strophe de quatre vers du poème 
de Leighton. On y trouve toutefois de subtils 
moments figuratifs, comme la répétition du 
vers « how many are my miseries » (« Que mes 

souffrances sont nombreuses ! »), des sauts vers 
l’aigu pour « my troubles rise » (« mon affliction 
augmente ») et de longs mélismes pour les voix 
de ténors et d’altos soulignant l’expression 
« never cease » (« ne cesse jamais »).

Suivra O God, the rock of my whole 
strength, de John Wilbye, prolifique madrigaliste, 
musicien attitré des Kyston, famille du Norfolk, 
de 1595 environ à 1638, année de sa mort. 
Il y composait des madrigaux et y enseignait 
la musique aux enfants. Durant ces années, il 
est très probable qu’il voyagea à Londres où il 
rencontra certainement Leighton. Cette pièce 
est une belle œuvre figurative et, même s’il 
était habituel de répéter le dernier vers de ce 
genre de compositions, la quadruple récurrence 
des derniers mots «  lest that I faint, despair 
and languish » (« de peur que je ne faiblisse, ne 
désespère et ne me consume  ») évoque avec 
beaucoup de force l’abattement du compositeur.

La dernière œuvre de ce recueil, I shame at 
mine unworthiness, est d’un autre madrigaliste 
et joueur de luth célèbre, John Dowland. 
Converti au catholicisme en 1594, Downland fut 
surtout employé sur le continent jusqu’à ce qu’il 
devînt l’un des « joueurs de luth » officiels du roi 
Jacques Ier, en 1612. Sa production de madrigaux 
et d’œuvres pour luth seul est immense ; nombre 
de ces pièces étaient des accompagnements de 

danse très élaborés. Comme il se doit, cette 
pièce est entièrement contrapuntique et les 
mots y sont répétés sans cesse, de sorte que 
la strophe de quatre vers qui en forme le texte 
s’étend sur 66 mesures. L’harmonie de cette 
œuvre est altérée par des accords dissonants et 
des fausses relations pour exprimer la confession 
de cette âme torturée («  J’ai honte de mon 
indignité »). La tension est brièvement relâchée 
sur les mots « thou art a joy » (« Tu es une joie ») 
qui insufflent au cantus une envolée mélodique 
avant de retomber dans la discordance de «  in 
heaviness » (« dans la tristesse »).

Leighton a écrit : « j’ai dépassé l’alphabet des 
calamités  ; […] pour atténuer ma douleur, j’ai 
composé ces chants du cygne ». C’est ainsi que 
l’âme de ce pécheur repentant se trouve exposée 
et révélée à travers ces lignes. Son recueil musical 
ne fut donc pas publié « par vaine affectation ou 
ostentation  » des talents des musiciens et des 
poètes «  mais seulement par affection sincère 
et désir réel que les cœurs mortifiés puissent 
tirer profit et consolation en les chantant et 
en les lisant  ». Il est frappant de constater que 
ces œuvres, aux timbres et aux styles musicaux 
si souvent divergents, contiennent des subtilités 
rythmiques, mélodiques et harmoniques qui 
illustrent les textes mis en musique. Les poèmes, 
ainsi que le but du recueil, n’ont pu que trouver 

un écho profond chez les compositeurs évoqués 
plus haut, très pieux et éprouvant le besoin d’être 
délivrés du péché. Ces humbles supplications 
étant mises en musique d’une manière très 
expressive, tous les chrétiens, même dans leur 
foyer, étaient certainement en état de partager la 
douleur de Leighton. En chantant et en écoutant 
ces œuvres, l’assemblée des fidèles pouvait 
montrer sa propre piété envers Dieu et ainsi lui 
demander son pardon.

Ce programme présente donc une gamme 
très variée de compositions, ce qui ne doit 
toutefois pas nous surprendre, dans la mesure 
où cette diversité reflète l’histoire tumultueuse 
de l’Angleterre, qui fut confrontée durant ces 
années-là à plusieurs changements de religion, 
entre catholicisme et protestantisme.

Ce concert fera entendre les Larmes de 
Londres en même temps que des lueurs de joie, 
d’espoir et de foi. Tout en étant sensible aux 
larmes d’un débiteur repentant, aux chagrins d’un 
« papiste d’église » et d’un catholique « récusant » 
déplorant le choix anglais du protestantisme et 
aux lamentations de nombreux hommes pieux, 
en proie au repentir, on prêtera aussi l’oreille 
aux moments de foi profonde qui illumineront le 
concert. 

Traduction de Gilles Bertheau
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Salva nos Stella Maris 
Salva nos, stella maris
Et regina celorum
Que pura deum paris Salva...
Et per rubum signaris
Nesciens viri thorum Salva...
 
O virgo specialis Salva...
Sis nobis salutaris
Imperatrix celorum. Salva...
 
Tu mater expers paris Salva...
Manna celestis paris
Et panem angelorum. Salva...
 
O parens expers maris Salva...
Partu non violaris,
Paris sanctum sanctorum. Salva...
 
Celeste manna paris Salva...
Lux cecis, dux ignaris,
Solamen angelorum. Salva...

Kyrie summe Rex
Summe rex sempiterne dator vite, eleison, kyrie 
eleison.
Rex justicie pater pie, eleison, kyrie eleison.
Creator creature universe, eleison, kyrie eleison.

 
Summe superni regis nate, eleison, Christe eleison.
Salvator mortis nostre tua morte, eleison, Christe 
eleison.
Pax patri pari potestate, eleison, Christe eleison.

 
Summe spiritus alme, eleison, kyrie eleison.
Procedens ab utroque paraclyte, eleison, kyrie 
eleison.
Trine et une deus immense, in fine venture judex 
in carne, paterna pietate nos tuere, eleison, kyrie 
eleison.

Sanctus perpetuo
Sanctus perpetuo numine, cuncta regens,
Sanctus regna patris disponens vire perhenni,

Sanctus consimilis qui bona cuncta nutris. 
O deitas clemens servorum suscipe laudes.

Benedictus qui venit in nomine domini, 
hosanna in exelsis.

Gace Brulé Pater sancte
Pater sancte, dictus Lotharius,
Quia lotus baptismi gratia,
Appelaris nunc Innocentius,
Nomen habens ab innocentia,
Divinitus vocaris tertius,
Ternarii signant mysteria
Trinitatis quod sis vicarius.
 
In numeris primus respergitur,
Et in fine nota binarius,
Quod binatim arcam ingreditur,
Nunc animal nullum immundius,
Pre ceteris felix ternarius,
Hoc impare deus exprimitur,
Hic numerus est dei proprius.
 
Imitaris patris potentiam,
Quia solus potens es omnia,
Et filium per sapientiam,
Qui premines omniscientia,
Pietatis per affluentiam,
Septiformis preditus gratia,
Gerens in te personam tertiam.

Léonin Petre amas me
Petre amas me. Tu scis domine quid amo te. 
Pasce oves meas.
Symon Johannis diligis me plus hiis. 
Tu scis domine quia amo te. Pasce...
Gloria patri et filio et spiritui sancto. Petre...

Léonin Deus misertus
Deus misertus hominis
Lavit reatum criminis
Eve per partum virginis.
O quam dulce remedium
Ut vitium
Purgetur per contrarium !
Fit electis compendium
Ne tedium
Sit currentis per stadium
Si differatur bravium !
 
Virgo concepit filium
Cui ferunt testimonium
Pater et Evangelium.
Quos serpens nequam inficit,
Hic reficit,
Qui sanctus sanctos perficit.
Sine fide proficit,
Sed deficit
Quia qui fidem abicit,
Non hunc fidelem eficit

Pierre de Blois Olim sudor Herculis
Olim sudor Herculis,
Monstra late conterens,
Pestes orbis auferens,
Claris longe titulis enituit;
Sed tamen defloruit,
Fama prius celebris,
Cecis clausa latebris,
Yoles illecebris,
Alcide captivato.
 
Refrain :  Amor fame meritum deflorat
Amans tempus perditum non plorat,
Sed temere diffluere sub Venere laborat
 

Ydra dampno captium,
Facta locupletior,
Omni peste sevior,
Reddere sollicitum non potuit,
Quem puella domuit.

Jugo cessit Veneris,
Vir qui major superis,
Celum tulit humeris,
Athlante fatigato.
 
Cacho tristis alitus
Et flammarum vomitus
Vel fuga nesso dupplici non profuit,
Gerion Esperius 
Janitorque Stigius,
Uterque forma tripplici non terruit
Quem captivum tenuit 
Risu puella simplici.

Jugo cessit tenero
Somno que letifero
Horti custodem divitis implicuit
Frontis acheloie
Cornu dedit copie.
Apro leone domitis emicuit,
Traces equos imbuit
Cruenti cedo hospitis.

 
Anthei Libici luctam sustinuit
Casus sophistici fraudes cohibuit,
Cadere non vetuit
Sed qui sic explicuit
Lucte nodosos nexus
Vincitur et vincitur dum labitur,
Magna Jovis soboles ad Yoles amplexus.
 

Tantis floruerat virtutum titulis
Quem blandis carcerat puella vinculis,
Et dum lambit osculis,
Nectar huic labellulis
Venereum propinat :
Vir solutus otiis Venereis
Laborum memoriam et gloriam inclinat.
  

Sauve-nous, étoile de la mer,
Et reine des cieux
Qui, pure, enfantes Dieu.
Toi qui fais signe par le buisson ardent,
Toi qui n'a pas connu la couche d'un homme.

O Vierge particulière,
Sois-nous salutaire,
Impératrice du siel.
 
Toi, mère sans égale,
Tu dispenses la manne céleste
Et le pain des anges.
 
O enceinte sans intervention virile,
Tu n'es pas déflorée par l'enfantement,
Tu mets au monde le saint des saints.
 
Tu dispenses la manne céleste,
Lumière pour l'aveugle, guide pour l'ignorant,
Consolation des anges.

Roi éternel, au plus haut, donneur de vie, eleison, 
kyrie eleison,
Roi de justice, père pieux, eleison, kyrie eleison,
Créateur de la création, de l'univers, eleison, kyrie 
eleison
 
Sauveur de notre mort par ta mort, eleison, 
Christe eleison,
Paix engendrée par la puissance du père, eleison, 
Christe eleison,
Pur esprit, au plus haut, eleison, kyrie eleison
 
Paraclet sorti du giron de la Vierge, eleison, kyrie 
eleison,

Dieu immense, en trois et en un, juge du jugement 
dernier qui s'est fait chair, veille sur nous avec ta 
piété paternelle, eleison, kyrie eleison ! 

Saint ! Par ta volonté inaltérable, régnant sur toutes choses,
Saint ! Règne par le Père, gouvernant avec force et 
constance,
Saint ! Comme si tu pourvoyais à toutes bonnes choses. 
Ô Dieu clément, suscites les louanges de tes serviteurs.

Béni soit celui qui vient au nom du Seigneur, hosanna au 
plus haut des cieux ! 

Saint Père, appelé Lothaire,
Puisque tu es lavé par la grâce du baptême,
Tu es désormais appelé Innocent,

Tu es appelé troisième par la grâce divine
Les ternarités signifient les mystères
De la Trinité et tu en es le vicaire.
 
Par les chiffres, tu es le premier à être inondé,
Et la binarité vient en dernier,
Car ils pénètrent dans l'arche par deux.
Aujourd'hui aucun animal n'est impur,
La ternarité est heureuse avant tous les autres,
Ainsi Dieu s'exprime par ce chiffre impair,
Ce chiffre convient à Dieu.
 
Tu imites le pouvoir du père
Car toi seul es puissant en toutes choses,
Et tu imites le fils en sagesse,
Toi qui domines dans tous les savoirs,
Et par cette affluence de piété
Tu es pourvu de la grâce aux sept formes
Portant en toi la troisième personne.

Pierre, aime-moi. Tu sais, Seigneur, que je t'aime. 
Fais paître mes brebis.
Simon Pierre, tu m'honores davantage que les autres. 
Tu sais, Seigneur, que je t'aime.
Gloire au Père, au Fils et au Saint Esprit.

Dieu, prenant l'homme en pitié 
Le lave du crime commis par Eve
Par l'enfantement de la Vierge.
O quel doux remède
Que le péché 
soit absous par son contraire !
Que l'élu récolte son gain,
Que celui qui court au stade
Ne se décourage pas
Si le prix de la victoire se fait attendre !
 
Une vierge a conçu un fils
De qui le Père 
et l'Evangile témoignent.
Ceux que le mauvais serpent infecte,
Il les purifie,
Lui qui, étant saint, les rend saints.
Sans la foi, rien ne prospère,
Mais tout fait défaut,
Car celui qui rejette la foi
Ne devient pas Son disciple.

Autrefois les travaux d'Hercule,
Anéantissant partout les monstres,
Eradiquant les fléaux du monde,
Brillèrent au loin, lui donnant une grande célébrité.
Mais cependant elle se fana
Cette renommée autrefois éclatante,
Enfermée dans des cachettes aveugles,
Quand les charmes de Iole
Rendirent Hercule captif.
 
refrain : L'amour flétrit le mérite de la renomée :
L'amant ne pleure pas le temps perdu,
Mais, à l'aventure, il travaille
A se soumettre au pouvoir de Vénus. 
 
L'hydre, perdant ses têtes,
Mais les faisant repousser,
Plus furieuse que tout fléau,
Ne put le rendre anxieux,
Lui, qu'une jeune fille apprivoisa,

Il plia sous le joug de l'amour,
Ce surhomme,
Il porta le ciel sur ses épaules
Quand Atlas fut fatigué.
 
L'haleine du triste Cacus
Et son vomissement de flammes,
Ou la fuite du fourbe Nessus
Furent inutiles;
Gérion des Hespérides,
Et le gardien du Styx,
Chacun sous forme triple,
Ne l'effrayèrent pas,
Lui qui fut rendu captif
Par le simple rire d'une jeune fille.
 
Il plia sous le tendre joug,
Lui qui enveloppa le gardien
Du riche jardin
Dans un sommeil mortel.
De la corne arrachée au front d'Achéloos
Il fit une corne d'abondance,
Il s'élança pour dompter
Le sanglier et le lion,
Il souilla de sang les chevaux Thraces
Par le meurtre de son cruel hôte.
 
Il lutta avec succès contre le lybien Antée,
Il empêcha sa chute feinte et de mauvaise foi,
Il ne le laissa pas tomber à terre,
Mais lui qui utilisa ainsi les règles complexes de 
la lutte
Est vaincu, vaincu, il succombe maintenant,
Lui le descendant du grand Jupiter,
A l'étreinte de Iole !
 
Ses vertus s'épanouïrent
Par tant de titres de gloire,
Lui qu'une jeune fille emprisonna
Par de séduisantes chaînes,
Et elle le couvre désormais de baisers,
Nectar pour ses lèvres,
Elle lui offre de partager la coupe de l'amour.
Cet homme amolli par les loisirs de l'amour
Gâche le souvenir et la gloire de ses travaux.
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Sed Alcide fortior aggredior
Pugnam contra Venerem,
Ut superem hanc fugio
In hoc enim prelio
Fugiendo fortius
Et melius pugnatur,
Sicque Venus vincitur
Dum fugitur fugatur.

Dulces nodos Veneris
Et carceris blandi seras resero,
De cetero et alia
Dum traducor studia.
O Licori valeas
Et voveas quod vovi
Ab amore spiritum sollicitum removi.
 
Pierre de Blois Sursum corda
Sursum corda elevata, dulci corda resonate. 
Habemus domino, non discordat vox a corde, sed 
concordat lira corde, et vitis pampino. Argumentum 
sine instancia, documentum sine fallatia, cantu 
prosa instrumentis, dignis melodia lete mentis 
exponit gaudia vocis glosa. Sanctus sanctus 
sanctorum cantus est sanctorum angelorum, teste 
Ysaïa, patet quantus est rex tantus, cui tantorum 
beatorum servit armonia, celi simphonia nos 
hortatur ut canamus et letatur dum cantamus 
angelorum chelis modulatum, dum clamamus : 
osanna in celis !

Ergo agnus veri dei, magne magnus dator spei, qui 
tollis peccata, qui peccata mundi tollis, lege lata 
penis mollis, et emendas fata, miserere miserator, 
verus vere legislator, leva pacis facem, miserator 
miserere, legislator verus vere, dona nobis pacem !

Pérotin Sederunt principes
Sederunt principes et adversum me loquebantur 
et iniqui persecuti sunt me.
Adjuva me domine, deus meus, salvum me fac 
propter misericordiam tuam.
Sederunt...
 

Pérotin Gauden in Domino
Gaudens in domino
In hoc sollempnio
Letetur omnium
Turba fidelium.
 
Hymnis et organis
Ad laudem presulis
Cujus miracula
Canit ecclesia.
 
Qui ab infantia
Divina gratia
Servivit domino
Devoto animo.
 
Et tu progredere
O lector incipe
In primo carmine
Dic jube domine.

 Je me prétends plus fort qu'Hercule,
Je combats contre l'Amour,
Je fuis pour le vaincre,
En effet, dans ce combat,
En fuyant, on lutte plus fortement et mieux,
Et Ainsi Vénus est vaincue,
Elle est mise en fuite lorsqu'on fuit !

Je brise les doux noeuds de l'amour
Et les chaînes de cette séduisante prison;
D'ailleurs je suis détourné de l'ardeur 
Vers d'autres choses.
O Lycoris, porte toi bien,
Et que tes souhaits soient conformes aux miens,
J'ai écarté l'amour de mon esprit agité !
 
Elevons nos cœurs, faites sonner de douces 
cordes ! Nous avons notre Seigneur. Que la voix 
ne soit pas dissonante, mais consonante avec le 
cœur, de même la corde avec la lyre, et le pampre 
avec la vigne. Preuve sans présence imminente, 
document sans tromperie, paroles avec chant et 
instruments, la mélodie expose la joie à ceux qui 
en sont dignes, à l'esprit joyeux, par l'intermédiaire 
de la voix. Saint, saint, saint est le chant des saints 
et des anges, comme en témoigne Ysaïe, que le roi 
est grand ! Celui qui se met au service de tant de 
saints, en harmonie, par la polyphonie céleste il 
nous exhorte à chanter et il se réjouit pendant que 
nous chantons aux cieux des anges. Proclamons 
alors mélodieusement : Hosanna dans les cieux !

Ainsi, agneau du vrai Dieu, grand dispensateur 
d'espoir, qui porte les péchés, qui porte les péchés 
du monde, qui adoucit nos peines par des lois 
généreuses, et qui modifie les destins, miséricorde 
miséricordieuse, vrai législateur, brandis le flambeau 
de la paix, miséricorde miséricordieuse, vrai 
législateur, donne nous la paix !

Les princes s'assirent et parlèrent contre moi, me 
poursuivant de façon inique.
Aide-moi Seigneur, mon Dieu, sauve-moi grâce à 
ta miséricorde.

En étant en joie dans le Seigneur 
en ce jour de fête,
Que l'assemblée de tous les fidèles 
se réjouisse;
 
Par des hymnes 
et des chants polyphoniques
à la louange de l'évêque,
Dont l'Eglise chante les miracles;
 
Qui pendant son enfance, 
par grâce divine,
Servit le Seigneur 
avec dévotion;
 
Et toi, ô lecteur, 
avance et entonne,
Pour ton premier chant, 
dis : "Ordonne, Seigneur..."

À partir de la fin du xiie siècle et pour la 
première fois dans l’histoire de la musique, 

un lieu de création musicale émerge, lieu 

primordial servant de modèle pour toute l’Europe 

chrétienne : la cathédrale Notre-Dame de Paris. 

Si l’on continue à y célébrer comme ailleurs les 

liturgies au son des mélodies du chant grégorien, 

les chantres et chanoines de la cathédrale 

parisienne développent à partir des années 1170 

de nouveaux styles qu’on appelle aujourd’hui 

l’École de Notre-Dame, introduisant deux 

innovations majeures. D’une part, la polyphonie, 

de plus en plus pratiquée dans de nombreuses 

abbayes ou cathédrales françaises, gagne ses 

premières véritables lettres de noblesse à Notre-

Dame. D’autre part, l’utilisation de pulsations 

rythmiques régulières dans la musique constitue 

une grande nouveauté et il semble bien que les 

chantres parisiens en soient les initiateurs. 

Très vite, les procédés des compositeurs 

de cette « École » seront imités, copiés, chantés 

dans les grandes églises de France puis dans toute 

l’Europe. Les grands manuscrits ayant transmis les 

répertoires parisiens sont d’ailleurs presque tous 

actuellement conservés dans les pays européens 

voisins : Allemagne, Angleterre, Italie et Espagne, 

puisque des clercs ont fait voyager ces musiques 

dès leur création au xiiie siècle !

Cette diffusion exceptionnelle pour l’époque 

s’explique par le génie des créateurs parisiens, au 

premier rang desquels figurent les fameux Léonin 

et Pérotin, mais aussi par la renommée et la 

prépondérance extraordinaires de Paris au début 

du xiiie siècle, ville-lumière déjà surnommée Mater 

artium (Mère des arts), Secunda Athena (Seconde 

Athènes), Paris expers Paris (Paris sans égal). La 

présence des institutions royales et religieuses 

contribue désormais au statut de capitale, mais 

c’est la vie intellectuelle, la création et l’immense 

succès immédiat de l’université qui font le renom 

de Paris, véritable phare culturel européen. Dès 

les premières décennies du xiie siècle, Abélard 

et d’autres maîtres parisiens attiraient déjà des 

foules d’élèves venant d’horizons très divers sur 

la montagne Sainte-Geneviève et dans le futur 

Quartier Latin. Ceux-ci repartaient ensuite avec 

un bagage théologique, mais souvent également 

musical, et contribuèrent ainsi à la diffusion 

dans toute l’Europe du répertoire de l’École de 

Notre-Dame.

Les liturgies et les musiques qui composent 

les célébrations quotidiennes doivent désormais 

refléter fidèlement l’esprit gothique, cette 

conception médiévale de l’harmonie du monde, 

de sa cohérence et de son unité. Les créations 

musicales particulièrement audacieuses qui 

voient le jour dès la fin du xiie siècle dans la 

cathédrale Notre-Dame de Paris en pleine 

construction, sont l’écho, le pendant musical de 

l’esprit gothique. Elles constituent un moment 

fondamental de notre histoire de la musique. Ce 

répertoire est en effet le premier à comporter des 

chants à 4 parties, innovation très probablement 

due à Pérotin, le premier à utiliser les rythmes 

réguliers (six modes rythmiques ternaires), le 

premier à être conçu et disséminé rapidement 

par écrit et le premier à être accompagné d’un 

corpus d’écrits de théoriciens, qui expliquent 

clairement la manière de l’interpréter.

Le chant des cathédrales est un parcours parmi 

les grands chefs d’œuvre du répertoire. Diabolus 

in Musica fait revivre motets, conduits et organa 

de Léonin, Pérotin ou d’anonymes grâce à une 

équipe de chanteurs particulièrement investie et 

spécialisée dans ce merveilleux répertoire. Les 

voix chaudes, terrestres, puissamment ancrées 

des voix d’homme de l’ensemble font à nouveau 

vibrer les cathédrales.

Le chant des cathédrales. Paris xiiie siècle
Antoine Guerber
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Salva nos Stella Maris. Conduit à une 
voix dédié à la Vierge Marie. Ces petites pièces 
monodiques n’étaient pas chantées lors des 
liturgies mais en dehors des offices, dans le cloître, 
ou lors des processions qui les précédaient.

Kyrie summe Rex et Sanctus perpetuo. 
Il s’agit de deux conduits à 3 voix qui sont 
tropés, c’est à dire qu’aux textes traditionnels 
de la messe sont ajoutés des commentaires qui 
permettent de développer considérablement ces 
pièces musicales.

Pater Noster. Ce magnifique conduit à 3 
voix est attribué à Pérotin. C’est un exemple 
extrêmement rare de mise en polyphonie de ce 
texte central de la messe chrétienne au Moyen 
Âge.

Pater Sancte. Conduit à 1 voix en l’honneur 
d’Innocent III (Lothaire de Conti) pape de 1198 
à 1216. Cette pièce est un contrafactum de la 
chanson du grand trouvère champenois Gace 
Brulé Douce dame, grez et graces vos rent, c’est à 
dire qu’elle en reprend la mélodie sur un texte de 
louange au pape.

Petre, amas me. Organum de Léonin. 
L’organum est une technique polyphonique 
spectaculaire qui est basée sur une cellule de 
chant grégorien, à la voix grave, dont les notes 
étirées servent de support à la, ou aux voix 
supérieures, plus aiguës, qui se permettent de 
longs développements virtuoses.

Deus misertus. Conduit à 4 voix, un des 
premiers témoins de polyphonie à 4 parties, une 
nouveauté exceptionnelle due aux talents des 
chantres parisiens, notamment Pérotin. Le poème 
fait allusion à des épisodes de l’Ancien et du 
Nouveau Testament. 

Olim sudor Herculis. Conduit à 1 voix 
de Pierre de Blois, un des grands poètes et 
intellectuels du xiie siècle, qui servit notamment 
Henri II et Aliénor d’Aquitaine. Pierre est connu 
pour ses poèmes religieux à la morale sévère, 
mais également pour ses odes amoureuses à une 
certaine Flora, habitante de Blois.

Sursum corda. Conduit à 2 voix exhortant 
au chant polyphonique pour mieux louer Dieu. 
Le texte emploie de nombreux termes musicaux 

prouvant que l’auteur est très probablement un 
chantre de la cathédrale parisienne.

Sederunt principes. Organum à 4 voix de 
Pérotin. Avec ces premiers organa à 4 voix, les 
polyphonies de la cathédrale de Paris au xiiie 
siècle deviennent d’imposantes architectures 
musicales, certains répons pouvant dépasser 
les quinze minutes. Nous sommes évidemment 
ici loin de balbutiements maladroits mais au 
contraire témoins d’un acte de composition 
construit et abouti avec une très grande maîtrise.

Gaudens in Domino. Conduit à 3 voix 
dédié à Saint Nicolas, patron du clergé parisien 
au xiiie siècle.
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Bach. Les quatre ouverturesVendredi 26 octobre 
Grand Théâtre

Concerto Italiano

	 Concerto Italiano

	 Rinaldo Alessandrini	 clavecin & direction
 
	 Boris Begelman	 violons
	 Antonio De Secondi 

	 Ettore Belli 	 alto

	 Ludovico Minasi 	 violoncelle

	 Laura Pontecorvo	 flûte traversière

	 Luca Cola 	 contrebasse

	 Emiliano Rodolfi 	 hautbois
	 Roberto De Franceschi
	 Aviad Gershoni

	 Alessandro Nasello 	 basson

	 Jonathan Pia	 trompettes
	 Luca Marzana
	 Matteo Frigé

	 Riccardo Balbinutti 	 timbales

Ouverture [n. 1] BWV 1066 en ut majeur

Ouverture – Courante – Gavotte I et Gavotte II 
alternativement – Forlane – Menuet I et Menuet II 
alternativement – Bourrée I et Bourrée II alternati-
vement – Passepied I et Passepied II alternativement

Ouverture [n. 3] BWV 1068 en ré majeur

Ouverture – Air – Gavotte I et Gavotte II alternati-
vement – Bourrée Gigue

$

avec le soutien de

Ouverture [n. 2] BWV 1067 en si mineur

Ouverture – Rondeau – Sarabande - Bourrée I et 
Bourrée II alternativement – Polonaise (Lentement) 
[et son] Double – Badinerie
 
Ouverture [n. 4] BWV 1069 en ré majeur

Ouverture – Bourrée I et Bourrée II alternativement 
– Gavotte - Menuet I et Menuet II alternativement – 
Réjouissance

$

Johann Sebastian Bach 
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ni à l’influence d’une culture nationale. Jouant 
le rôle de toccata, il est destiné à introduire les 
danses tout en permettant à l’instrumentiste 
de prendre possession de ses moyens et de 
son instrument. Dans les Suites orchestrales de 
Bach, sous le nom d’Ouverture, ce mouvement 
liminaire constitue de loin la pièce la plus longue 
de l’ensemble. On désigne d’ailleurs parfois 
ses quatre Suites orchestrales sous le nom 
d’ « Ouvertures » selon l’usage du xviiie siècle. 

L’Allemande, au tempo modéré et au rythme 
binaire, est présentée par les observateurs 
de l’époque (Antoine Furetière, Sébastien 
de Brossard) comme une pièce «  grave  » et 
sérieuse ; c’est en effet la plus travaillée et la plus 
savante des danses de la suite, où le contrepoint, 
même basique, fait parfois son apparition. Pour 
Johann Mattheson, cette danse est « une véritable 
invention allemande qui reflète un esprit satisfait 
et jovial se plaisant dans l’ordre et le calme ». 

La Courante est une danse rapide à trois 
temps dont le nom vient, selon Rousseau, 
«  des allées et venues dont elle est remplie 
plus qu’aucune autre ». Les danses optionnelles 
étaient généralement des « galanteries », Menuet, 

Gavotte, Passepied ou Bourrée, etc. La Sarabande, 
à trois temps, devint la principale danse lente de 
la période baroque, supplantant la Pavane, qui 
avait dominé la Renaissance. De caractère grave, 
elle serait née en Espagne et se dansait à l’origine 
avec des castagnettes (Furetière écrit qu’elle « est 
venue des Sarrasins » et « a été ainsi nommée, 
selon quelques-uns, à cause d’une comédienne 
appelée Sarabanda qui la dansa la première en 
France »). Quant à la Gigue, de rythme ternaire, 
rapide et tournoyante, elle serait d’origine 
anglaise ou irlandaise (« jig »). 

Mélangeant danses de cour et danses 
d’origine populaire, la suite apparaît finalement, 
avec l’Allemande allemande (sic), la Courante 
française, la Sarabande espagnole et la Gigue 
anglaise, comme le ballet baroque des nations 
européennes.

	  
Les Suites pour orchestre de J. S. Bach

L’œuvre orchestrale de Bach est relativement 
peu nombreuse en comparaison de son œuvre 
vocale et de la production de certains de ses 
contemporains  : six Concertos brandebourgeois, 
une trentaine de concertos pour violon, pour 

1, 2, 3 ou 4 clavecin(s), etc., et quatre Suites 
pour orchestre (il en a peut-être composé plus, 
mais les manuscrits sont perdus). Sa production 
dans le domaine de la suite – une quarantaine – 
occupe une place importante parmi son œuvre 
instrumentale. La plupart suivent le modèle 
PASCSOG ; parmi elles, des suites pour luth, flûte, 
pour clavecin (six Suites anglaises BWV 806-811, 
six Suites françaises BWV 812-817 et six Partitas, 
parfois appelées Suites allemandes, BWV 825-
830), six Sonates et Partitas pour violon (BWV 
1001-1006) et autant pour violoncelle seul (BWV 
1007-1012).

On ignore les conditions précises de 
composition et de création des quatre Suites pour 
orchestre, qui n’ont pas été conçues, à l’instar les 
Concertos brandebourgeois de Cöthen, comme un 
ensemble. Elles sont connues par des manuscrits 
de parties séparées (utilisées par les musiciens de 
l’époque), réalisées par des copistes, et quelques 
parties autographes. Toutes ces sources datent 
de la période de Leipzig (après 1723) mais 
réutilisent peut-être des éléments élaborés à 
Cöthen, où Bach avait composé l’essentiel de sa 
production instrumentale de 1717 à 1723. Les 

La danse aux origines de la suite

C’est en 1557 que le terme «  Suite  » est 

utilisé pour la première fois dans l’histoire de la 

musique : Estienne du Tertre publie alors à Paris 

son Septième livre de danceries, qui commence par 

quelques paires de danses (Pavane & Gaillarde) 

et s’achève par plusieurs « suyttes de bransles », 

danses emblématiques de la Renaissance. La 

tradition de réunir des danses, dans un premier 

temps par deux –  généralement une lente puis 

une rapide – remonte au xive siècle, mais elle 

s’est généralisée au cours de la Renaissance. 

Les danses furent ensuite rassemblées par trois, 

quatre ou davantage. 

La suite de danses fut le principal genre 

instrumental de l’esthétique baroque, entre 

1600 et 1750 environ. Elle perdit peu à 

peu son caractère dansé pour devenir un 

objet d’agrément proprement musical, et fut 

progressivement supplantée par les nouveaux 

genres caractéristiques du style classique  : le 

Concerto, la Sonate et la Symphonie, où le 

Menuet constitua alors le seul vestige de son 

origine dansée. En 1768, Jean-Jacques Rousseau 

remarquait d’ailleurs dans son Dictionnaire de 

musique que les quatre principales danses de la 

suite baroque (Allemande, Courante, Sarabande, 

Gigue) étaient passées de mode. 

La structure de la suite de danses baroque 

s’est définie dès le début du xviie siècle. En 1611, 

Paul Peuerl publia 10 suites comportant chacune 

la même séquence de quatre morceaux  : Newe 

Padouan, Intrada, Dantz und Galliarda (Pavane, 

Entrée, Dance et Gaillarde). Six ans plus tard, le 

Banchetto musicale de Johann Schein comportait 

20 séquences de 5 danses. On considère que le 

véritable « père » de la suite baroque est Johann 

Jakob Froberger (1616-1667) en raison du 

grand nombre de suites qu’il composa, et dans 

lesquelles la séquence de base se stabilisa autour 

d’une alternance de quatre danses lentes et 

rapides  : Allemande, Courante, Sarabande et 

Gigue (il faut cependant garder à l’esprit qu’une 

grande partie de l’œuvre de Froberger a été 

arrangée après sa mort par ses éditeurs). Cette 

séquence pouvait être modifiée et enrichie par 

l’ajout d’un Prélude et d’autres danses selon le 

modèle PACSOG (Prélude, Allemande, Courante, 

Sarabande, Optionnelle, Gigue). Chaque danse 

avait son caractère, son tempo, son rythme et 

son mètre propres, liés à l’origine à des pas et à 

des mouvements distinctifs.

La suite baroque se déclinait pour tous 

les instruments caractéristiques de l’époque  : 

clavecin, violoncelle, violon, luth, mais aussi pour 

orchestre. Si Johann Sebastian Bach n’a laissé 

que quatre suites pour orchestre, Telemann 

en aurait écrit plus de 200. Les célèbres 

Water Music et Music for the royal fireworks de 

Haendel sont aussi des suites de danses. Bien 

que le mot « Suite », d’origine française, ait été 

adopté par l’ensemble de l’Europe musicale, les 

compositeurs français, eux, utilisèrent aussi celui 

d’«  Ordre  ». François Couperin a ainsi laissé 

27 Ordres pour clavecin, répartis dans quatre 

livres. Les danses traditionnelles y alternent avec 

des pièces de caractère aux titres évocateurs 

comme Les moissoneurs, Le gazoüillement, Les 

baricades mistérieuses, Les bergeries, La commére, 

Le moucheron, etc.

La suite de danses baroque, ou l’harmonie des 

nations

Le Prélude qui ouvre la suite, de forme libre, 

est le seul mouvement qui ne soit lié ni à la danse, 

Les Ouvertures ou Suites pour orchestre de Bach, 
tradition française et européenne

Nicolas Dufetel
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partitions conservées démontrent que les Suites 

ont été jouées plusieurs fois de son vivant, peut-

être lorsqu’il dirigeait, au Café Zimmermann de 

Leipzig, le Collegium musicae dont l’activité était 

dédiée à la musique profane. 

Les Ouvertures sont, de loin, les mouvements 

les plus développés des Suites, puisqu’elles sont 

aussi longues, parfois même plus, que l’ensemble 

des danses qui les suivent. De structure globale 

lent-vif-lent, elles sont composées dans le style 

français, d’où le genre de l’«  Ouverture à la 

française », qui formait aussi à l’époque le modèle 

de nombreuses Ouvertures d’opéras. Elles 

commencent par une section lente, dominée 

par les rythmes pointés caractéristiques du 

style versaillais, qui leur confèrent un caractère 

majestueux et solennel. La section centrale, 

rapide, est généralement de style fugué. Nul doute 

que ces pages étaient destinées à évoquer, pour 

les auditeurs allemands, la mode de Versailles. 

Chaque Suite comporte entre quatre et 

six danses, mais aucune Allemande. C’est ce qui 

a poussé certains commentateurs à émettre 

l’hypothèse que Bach aurait ainsi accentué leur 

identité proprement française, renforcée par 

le style de l’Ouverture et par les galanteries 

comme la Bourrée, la Forlane, la Badinerie et la 
Réjouissance. 

La plupart des danses ont une structure 
similaire : après une première partie, une seconde 
contraste par son caractère, sa tonalité, son 
matériau mélodique et son instrumentation (on 
entend souvent une opposition entre l’orchestre 
tutti ou ripieno et un groupe de solistes). Enfin, 
la première partie est reprise pour finir. Ce cas 
de figure est indiqué par une numérotation des 
danses  : Gavotte I et II, Menuet I et II, à jouer 
« alternativement » (en français dans la partition).

Suite BWV 1066, en do majeur
Orchestre : deux hautbois, basson, violons, altos 
et basse continue

La première Suite est connue grâce à un 
ensemble de parties séparées copiées à Leipzig 
en 1724-1725 par C. G. Christian Gottlob 
Meißner (1707-1760), un des élèves et principaux 
copistes de Bach. Six danses suivent la solennelle 
Ouverture : une Courante modérée, une Gavotte 
(I/II alternativement) enjouée, une vive Forlane, 
un élégant Menuet (I/II), une Bourrée (I/II) et pour 
finir un Passepied (I/II). La Gavotte, populaire 

au xviiie siècle, tiendrait son nom d’une danse 
populaire du pays de Gavot, en Provence. Selon 
Rousseau, son mouvement est «  ordinairement 
gracieux, souvent gai, quelquefois aussi tendre et 
lent »). La Forlane, la seule jamais composée par 
Bach, est quant à elle une danse rapide originaire 
de la région du Frioul (au nord de Venise). La 
Bourrée, binaire et modérée, est une danse de 
couple d’allure populaire originaire d’Auvergne, 
alors que le Passepied, ternaire et rapide, aurait 
des origines bretonnes. 

Suite BWV 1067, en si mineur 
Orchestre  : flûte solo, violons, altos et basse 
continue

La source de cette Suite est un autographe 
partiel, de la main de Bach, des parties séparées 
datant de 1738-1739. C’est la seule des quatre 
à faire place à un instrument soliste, la flûte 
traversière. Certains historiens de la musique 
pensent que le solo était originellement confié 
à un violon, d’autres à un hautbois. Selon Gilles 
Cantagrel, la présence de la flûte serait due à 
Pierre Gabrel Buffardin, flûtiste français de la 
cour de Dresde, pour qui Bach aurait écrit son 
œuvre. C’est celle où se trouvent d’ailleurs 

le plus de références à l’esprit et aux usages 
français, comme les indications, sous la plume du 
compositeur, « lentement », « alternativement », 
« doucement ». 

Dans l’Ouverture, qui se démarque des 
autres par son caractère dramatique (c’est 
d’ailleurs la seule Suite en mode mineur), la 
flûte joue une partie indépendante et n’est pas 
réduite à la doublure des violons. L’Ouverture 
est suivie d’un Rondeau et d’une Sarabande, qui, 
sous un aspect simple, est en réalité fondée sur 
une savante écriture en canon entre la flûte et 
la basse. La Bourrée I est écrite sur une basse 
obstinée de quatre notes et la Bourrée II fait 
la part belle à la flûte. De même le « double » 
(variation) de la Polonaise, par ailleurs inspirée de 
la chanson polonaise populaire Wezmę ja kontusz 
(«  Je prendrai la robe de mon gentilhomme »). 
Après le Menuet, Bach achève la Suite avec la 
Badinerie (bagatelle, plaisanterie, chose légère), 
une de ses plus célèbres pages. Là aussi la flute 
tient le premier rôle, en jouant une mélodie 
tournoyante et entraînante, qui a inspiré 
beaucoup de reprises dans la musique populaire, 
la publicité, et même une sonnerie à un géant 
finlandais de la téléphonie mobile... 

Suite BWV 1068, en ré majeur
Orchestre : 2 hautbois, violons, altos, 3 trompettes, 
timbales et basse continue

Avec la célèbre Badinerie, l’Air de la Suite 
BWV 1068 est une des pièces les plus connues 
de Bach  : confié aux cordes seules, il a donné 
naissance à plusieurs transcriptions dès le xixe 
siècle (pour violon par Wilhelmj, pour piano 
par Siloti), et à de nombreuses reprises, ou 
« samples », dans des chansons (le groupe de rock 
Procol Harum dans leur célèbre A whiter shade 
of pale en 1967, le groupe de hip-hop ATK dans 
Tricher en 1998, Sweetbox dans Everything’s gonna 
be alright la même année,  ou Hodgy Beats dans 
Glory en 2016). L’Air désigne, à l’époque de Bach, 
un morceau caractérisé par une ligne mélodique 
particulièrement soignée, ce qui est le cas dans 
cette page emblématique, qui suit l’Ouverture 
grandiose, rehaussée par les sonorités brillantes 
et puissantes des trompettes et des timbales. 
Les autres danses sont une Gavotte (I/II), une 
Bourrée et une Gigue. 

La plus ancienne source de cette Suite est 
un ensemble de parties séparées partiellement 
autographes, datant de 1730 environ : J. S. Bach a 
écrit les parties de premier violon et de continuo, 

son fils Carl Philipp Emanuel celles de trompettes, 

hautbois, timbales, et son élève Johann Ludwig 

Krebs celles des seconds violons et des altos. 

Suite BWV 1069, en ré majeur

Orchestre  : 3 trompettes, timbales, 3 hautbois, 

basson, cordes et basse continue

La Suite BWV 1069 et celle dont on connaît 

le mieux les différentes étapes de composition, 

du moins les différentes versions. Une première, 

sans trompettes ni timbales, aurait été composée 

à Cöthen avant 1723. Une deuxième, avec 

ajout de trompettes, timbales et chœur, a servi 

comme chœur introductif à la Cantate Unser 

Mund sei voll Lachens (« Que notre bouche soit 

pleine de joie  », BWV 110), jouée le jour de 

Noël 1725. La troisième version, dont les parties 

séparées datent de 1730 environ, est orchestrale. 

Mais même dans cette version purement 

instrumentale, l’Ouverture reste une éclatante 

page de joie. Elle est suivie par une vive Bourrée 

(I/II), une élégante Gavotte, un Menuet raffiné (I/

II) et une réjouissance finale aussi grandiose que 

jubilatoire.
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Carmina latinaSamedi 27 octobre 
Grand Théâtre

Cappella Mediterranea

	 Cappella Mediterranea
	 Leonardo García Alarcón	 clavecin & direction

	 Mariana Flores	 soprano
	 Leandro Marziotte 	 contralto
	 Valerio Contaldo 	 ténor
	 Matteo Bellotto 	 basse

	Chœur de Chambre de Namur
	 Rocio de Frutos	 sopranos
	 Irène Garrido
	 Amélie Renglet

	 Josquin Gest	 contraltos l contre-ténors
	 Elena Pozhidaeva
	 Maria Nunes

	 Nicolas Bauchau	 ténors
	 José Pizzaro
	 Frederico Project

	 Etienne Debaisieux	 basses
	 Philippe Favette
	 Jean-Marie Marchal

	 Orchestre
	 Stéphanie de Failly 	 violon
	 Rodrigo Calveyra 	 flûte à bec et cornet
	 Nicolas Rosenfeld  	 basson
	 Ronald Martin Alonso 	 viole de gambe
	 Quito Gato 	 théorbe, guitare & percussions
	 Marie Bournisien 	 harpe
	 Ariel Rychter 	 orgue

Anonyme	 Hanacpachap	

Juan de Araujo	 Salve Regina 	

Gaspar Fernandez 	 A Belén me llego Tio	

Tomás de Torrejon y Velasco 	 Desvelado dueño mio 	

Juan de Araujo 	 Vaya de gira 	

Francisco Correa de Araujo	 Canto Llano de la Inmaculada Concepción
	 Magnificat

Matheo Romero	 Romerico florido 

Mateo Flecha 	 La Bomba 

Tomás Luis de Victoria 	 Salve Regina 	

Tomás de Torrejon y Velasco 	 A éste Sol peregrino 	

Diego José de Salazar 	 Salga el torillo 	

$
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Hanacpachap
Hanacpachap cussicuinin
huaran cacta muchascaiqui
yupairurupucoc mallqui
runacunap suyacuinin
callpan nacpa quemi cuinin.
Huaciascaita.

Uyarihuai muchascaita
Dios parampan Dios pamaman
yurac tocto hamancaiman
yupascalla, collpascaita.
Huahuarquiman suyuscaita
ricuchillai.

Chipchijcachac catachillai
punchau pussac quean tupa
cam huacyacpac, manaupa
queçaiquicta hamuiñillai
piñascaita quespichillai
susurhuana.

Gloria cachun Dios yayapac,
Dios churipac hinallatac,
Sancto Espiritu pac huantac,
cachun gloria, viñaillapac,
cauçaicunap, cauçainimpac,
cussicachun.
Amen

Salve Regina
Salve Regina,
Mater misericordiae !
Vita dulcedo et spes nostra, salve !
Ad te clamamus.
exsules filii Evae.
Ad te suspiramus.
gementes et flentes
in hac lacrimarum valle.
Eia ergo, advocata nostra,
illos tuos misericordes oculos
ad nos converte ;
et, Jesum,
benedictum fructum ventris tui,

nobis post hoc exsilium ostende.
O clemens, o pia,
O dulcis Virgo Maria !

A Belén me llego
A Belén me llego, tío, 
y un zamarro al niño llevo, 
porque con el sayo viejo
está temblando de frío.

Después que el traje vistió 
al uso de nuestra tierra, 
el frío le hace guerra
y de su rigor tembló.

Si el sayo nuevo le coge 
de los pies a la cabeza, 
como llora con terneza
titiritando se encoge.

No llores, mi niño, no, 
porque el fuego que te emprende 
de infinito amor nació,
 y si lloras, más se enciende.

Desvelado Dueño mío
Desvelado dueño mío 
que a tantos rigores naces 
duerme al arro, alarrullo, 
que tiernas entonan las aves. 
Duerme al arro, al arroyo
instrumento de plata suave.
Ce ce cese mi niño 
desvelo tan grande.
Duerme soberano Niño, 
neto aljofar no derrames 
que de esos que lloras néctares  nácares, 
son tus mejillas rosadas fragantes, 

Magnificat
Magnificat anima mea Dominum,
et exsultavit spiritus meus in Deo
salvatore meo.
Gloria Patri et filio

Joie du ciel,
je t'adore mille fois,
fruit précieux de l'arbre fécond,
espérance qui encourages
et viens en aide aux hommes,
Écoute ma prière.

Prête l'oreille à nos supplications,
ô colonne de marbre, mère de Dieu
au bel iris jaune et blanc,
reçois ce chant que nous t'offrons.
Viens-nous en aide,
montre-nous le fruit de ton ventre.

Ô lumière brillante de la Croix du Sud,
rencontre le porteur de la journée,
invoquez-moi dans mon dédain,
sauve-moi de ma colère,
magasin de précieux grain.

Peut-il y avoir la gloire du Seigneur,
et pour son fils même,
et aussi pour le Saint-Esprit,
peut-il y avoir la gloire pour l'éternité,
pour la vie de tous les moyens de subsistance,
peut-il y avoir délice.
Amen

Salut, ô Reine,
Mère de miséricorde,
notre vie, notre espérance, salut !
Enfants d'Ève exilés,
nous crions vers vous.
Vers vous nous soupirons,
gémissant et pleurant
dans cette vallée de larmes.
Ôvous notre avocate,
tournez vers nous
vos yeux compatissants
Et après cet exil,
Faites-nous voir Jésus,

le fruit béni de vos entrailles.
ô clémente, ô pieuse.
ô douce Vierge Marie ! 
 

J’arrive à Bethléem, mon ami,
et j’apporte un mantelet à l’enfant,
car avec son vieil habit 
il tremble de froid.

Une fois du manteau vêtu 
selon nos coutumes, 
le froid lui déclara la guerre 
et sa rigueur le fit trembler.

Bien qu'il soit emmailloté des pieds
à la tête dans son nouvel habit,
comme il pleure avec tendresse, 
il se recroqueville en frissonnant.

Ne pleure pas, mon enfant, 
car le feu qui s’en prend à toi 
est né d’un amour infini 
et, si tu pleures, sa flamme n’en sera que ravivée.

Mon maître, tu ne dors pas,
toi qui es né pour tant de souffrances. 
Dodo, dors, au roucoulement 
berceur des tendres oiseaux, 
Dodo, dors, au murmure
du ruisseau, douce lyre d'argent.
Cé, cé, que cesse mon enfant
cette insomnie si longue.
Dors, enfant souverain, 
ne verse pas de pures perles, 
car de ces nectars et de ces nacres 
que tu pleures naissent la rosée et le parfum de tes joues.

Mon âme exalte le Seigneur,
exulte mon esprit en Dieu,
mon Sauveur !
Gloire au Père et au Fils

et au Saint Esprit.
Comme il était au commencement,
maintenant et à jamais,
dans les siècle des siècles.
Amen.

Ah ! Que de tours, de plaisanteries
et de plaisirs ! Que de beaux pas de danse !
Aïe, aïe, aïe! Que le tambourin joue
avec la cornemuse,
Aïe, aïe, aïe! Que la flûte sonne
et que tout le monde danse !
Aïe, aïe, aïe ! Que les castagnettes carillonnent 
avec le flageolet et les hochets.
Ah ! Quel goût et quelle délicatesse ! 
Ainsi le soleil se regarde en frissonnant.

Dansez au son des ruisseaux et des fontaines, 
car Dieu naquit
et vint en homme pour nous
rendre excellents. 
Tout le monde le voit 
comme un enfant, par mon amour ! 
Quel goût et quelle délicatesse !

Il montre discrètement 
que par son amour 
il donna la teinte de
la paille au bras de l’Homme,
car il voulut expliquer le résultat
divin par la couleur. 
Quel goût et quelle délicatesse !

Comme il est soleil, clair et resplendissant, l
le monde vient l’adorer. 
Il voulut donner aux rois 
toute la foi de l'Orient 
et une étoile étincelante 
fut l'écho de sa splendeur. 
Quel goût et quelle délicatesse !

Avec un dévouement respectueux,
ils lui offrirent de riches présents

et, au pied de son ciel, 
reçurent des gloires divines. 
La fidélité de leurs cœurs 
donna du mérite au courage. 
Quel goût et quelle délicatesse !

Ah ! Que de tours...

Tout le monde en général
À pleine voix, Reine choisie,
Doit dire que Vous êtes conçue
Sans péché originel,
Sans péché originel. 
 

La petite fille cueille du petit romarin en fleur 
et l’amour, de ses yeux, cueillait des perles.

Celle qui est l'étoile de notre lieu
va chercher des fleurs d'amour sincère 
et celle du romarin, qui est bleue et blanche,
comme la main franche de qui la cueille, 
la petite fille cueille...

Pompez, pompez, écopez !
Jetons tout le lest à la mer,
sinon nous allons couler,
et sans espoir de salut.
Portez secours à l'écoute !
Vous autres, à la barre !
Quelle lenteur, courez, courez!
Vous voyez que nous sommes perdus.

Coupez donc ces cordages,
pour affaler la voile.
Faites contrepoids de ce côté.
Déjà le navire est ravagé !
Faites-le calfater,
cela réparera peut-être les dégâts.
Nous n'en avons plus le temps,
le navire se fend en deux.

et Spiritui Sancto.
Sicut erat in principio,
et nunc et semper
et in saecula saeculorum.
Amen

Vaya de gira
Vaya de gira, vaya de chanza,
vaya de gusto, vueltas y mudanzas.
¡Ay! ¡Ay! ¡Ay! que toca el pandero
y tañe la gaita,
¡Ay! ¡Ay! ¡Ay! vaya de baile
y suene la flauta
¡Ay! ¡Ay! ¡Ay! repicad las castañetas,
el caramillo y sonajas,
Vaya de gusto y primor, 
pues que tiritando se mira el sol.

Al son de arroyos y fuentes, 
bailad pues Dios ha nacido, 
y que muy hombre ha venido, 
nos quiere hacer excelentes, 
viéndole todas las gentes 
como un niño por mi amor. 
Vaya de gusto y primor.

Muestra con discreto aviso, 
que le dio de enamorado 
al ala de lo encarnado 
el color de lo pajizo,
pues su rendimiento quiso
explicar en el color. 
Vaya de gusto y primor.

Como es sol claro y luciente, 
que el mundo viene a ilustrar, 
a los reyes quiso dar todar 
la fe del oriente, 
y una estrella refulgente 
fue el eco de su esplendor. 
Vaya de gusto y primor.

Ofrecerle ricos dones 
con reverente desvelo 

y en las plantas de su cielo
logran divinos blasones, 
lo fiel de sus corazones 
mérito le dio al valor. 
Vaya de gusto y primor.

Vaya de gira...

Canto llano de la Inmaculada concepción
Todo el mundo en general
A voces, Reina escogida,
Diga que sois concebida
Sin pecado original,
Sin pecado original.

Romerico florido
Romerico florido coge la niña 
el amor de sus ojos perlas cogía.

La que es el lucero de nuestro lugar, 
flores va a buscar de amor verdadero 
y la del romero  que es azul y blanca, 
cual la mano franca de quien la coge, 
coge la niña...

La Bomba
¡Bomba, bomba, y agua fuera!
¡Vayan los cargos al mar
que nos ymos anegar!
¡Do remedia no se espera!
¡A l'escota socorred!
¡Vosotros id al timon!
¡Oué espacio! ¡Corred, corred!
¿No veis nuestra perdición?

Essas gúmenas cortad
porque se amaine la vela.
¡Hazia acá contrapesad!
¡Oh, que la nave se asuela!
¡Mandad calafetear
que quizá dará remedio!
¡Ya no ay tiempo ni lugar,
que la nau se abre por medio!
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¿Qué haremos?
¿Si aprovechará nadar?
¡Oh, que está tan bravo el mar,
que todos pereçeremos!
Pipas y tablas tomemos.
Mas, triste yo, ¿que haré?
Que yo, que no sé nadar,
imoriré!

Virgen madre, yo prometo
Rezar con tino tus horas.
Si, Juan, tu escapas,
hiermo moras.
Monserrate luego meto.
Yo, triste, ofrezco también,
en saliendo deste lago,
ir descalço a Santiago,
eu yendo a Jerusalén.

¡Santa Virgen de Loreto !
¡Sant Ginés, socorred nos!
¡Que me ahogo, santo Dios !
¡Sant Elmo, santo bendito!
¡Oh, virgen de Guadalupe,
nuestra maldad no te ocupe.
¡Señora de Monserrate,
oy, señora y gran rescate!

¡Oh gran socorro y bonança!
¡Nave viene en que escapemos!
¡Allegad, allegad que pereçeremos!
¡Socorred, no aya tardança!
¡No sea un punto detenido,
señores, esse batel!
¡Oh, qué ventu ra he tenido,
pues que pude entrar en él!

Gratias agamus
Domino Deo nostro.
Dignum et justum est,
de tan grande beneficio
reçebido en este dia.

Cantemos con alegría
Todos hoy por su servicio.
¡Ea, ea, sus, empecemos!
Empieça tú, Gil Piçarra,
A tañer con tu guitarra
Y nosotros te ayudaremos.

Esperad que esté templada.
Tiemplala bien, hi de ruin.
Dendén, dendén, dindirindin.
¡Oh, como está destemplada!
¡Acaba, maldito, ya!
Dendén, dendén, dindirindín.
¡Es por demás!
Sube, sube un poco más.
Dendén, dendén. dindirindín.
¡Muy bien está!

Ande pues, nuestro apellido,
el tañer con el cantar
concordes en alabar
a Jesús rezién nacido.

dindirindín, dindirindín.
Bendito el que ha venido
A librarnos de agonia
bendito sea este día
que nasció el contentamiento.
Remedia su advenimiento
mil enojos.
dindirindín, dindirindín
Benditos sean los ojos
Que con piedad nos miraron
Y benditos. que ansi amansaron
tal fortuna .

No quede congoxa alguna,
Demos prissa al navegar
poys o vento nos ha de llevar.
¡Garrido es el vendaval!
No se vio bonança igual
sobre tan gran desatiento.
Bien ayas tú, viento,
que anse me ayudas contra fortuna.

Que ferons-nous ?
À quoi servira de nager ?
Oh ! la mer est si furieuse
que nous périrons tous !
Prenons barriques et planches !
Mais pauvre de moi, que ferai-je ?
moi qui ne sais pas nager,
je mourrai.

Sainte Vierge, je promets
de dire sans cesse ton office.
Jean, si tu en réchappes,
au désert tu iras vivre.
Vite j'entre à Montserrat ;
Moi aussi; malheureux, je promets
dès que je sortirai de l'eau
d'aller pieds nus à Compostelle.
Et moi, à Jérusalem.

Sainte Vierge de Lorette !
Saint Genest! Secourez-nous,
je me noie. Mon Dieu !
Saint Elme béni !
Sainte Vierge de Guadeloupe,
ne regarde pas nos mauvaises actions.
Notre Dame de Montserrat,
écoutez-nous, grande rédemptrice !

Oh, grand secours, vent favorable,
voilà un navire pour nous sauver.
Approchez, nous allons périr !
Secourez-nous sans tarder !
Ne ralentissez pas un instant,
messieurs, votre bateau.
Oh, quelle bonne chance j'ai eue,
de pouvoir y entrer !

Il est juste et bon
de rendre grâces
au Seigneur notre Dieu
Pour un si grand bienfait
qu'en ce jour nous recevons.

Chantons tous dans la joie,
aujourd'hui à son service.
Oui, allons, commençons.
Commence, toi; Gil Pizzara,
à jouer de ta guitare,
et nous t'accompagnerons.

Attendez qu'elle soit accordée.
Accorde-la bien, coquinou
Din dirindin...
Oh, qu'elle est désaccordée !
Y arriveras-tu enfin, maudit !
Din dirindin...
Rien à faire.
Plus haut, encore un peu plus haut.
Din dirindin...
Maintenant c'est très bien !

En avant donc, notre appel
jouons et chantons ensemble,
pour louer de concert
Jésus le nouveau-né.

Din dirindin...
Béni soit celui qui vient
nous libérer de l'agonie.
Béni soit ce jour
où notre allégresse est née.
Son avènement a été le remède
à mille ennuis
Din dirindin...
Bénis soient les yeux
qui ont eu pitié de nous,
bénis, car ils ont apaisé
une si mauvaise fortune.

Qu'il ne reste aucune angoisse.
Empressons-nous de naviguer,
puis le vent nous conduira,
qu'il est beau ce vent d'aval.
Jamais il ne fut si favorable,
après un si grand désastre.
Béni sois-tu, vent,
qui m'aides contre mon sort.

Criez, criez, tous ensemble :
Bon vent, bon vent, nous sommes
sauvés; vous avez eu bien du
malheur, ayant perdu tout espoir.

Ô hommes de peu de foi !!
C'est très bien ainsi.
Tout est fête, que nul ne souffre,
que nul ne souffre dans cette fête.

Nous promettons beaucoup
dans la tourmente furieuse,
mais après, nous offrons surtout
beaucoup de cierges.
Que nul ne souffre dans cette fête.
Au revoir, messieurs,
on met les voiles. 

Les grands dangers ne sont pas seulement en mer, 
les grands dangers sont sur terre 
et les grands dangers sont dans les traîtres.

À ce Soleil pèlerin 
qui dore le sommet des montagnes,
chante des louanges, berger,
avec plaisir et élégance, 
avec joie et bonheur. 
Célèbre-le, berger. 
Nourris-toi de ses rayons
et jouis de sa lumière. 

Divin Pierre, tes louanges 
aujourd’hui affaiblissent ma voix, 
car face à une si grande lumière 
je n’ose m’exprimer

Depuis l'orient et encore vers l'est
marche ta splendeur souveraine
Car le crépuscule sera toujours 
le début du lever du soleil

Qu’il sorte, qu’il sorte l’exécrable taureau ! 
Qu’il attende, qu’il se prépare,  qu’il se tienne 
pendant que je m’apprête. Mais non !
Qu’il attende, qu’il se prépare, qu’il se tienne 
pendant que je m’apprête. Ah ! 
Comme il était féroce 
le rapide taureau lorsqu’il sortit en courant !
Le petit taureau est infernal et néfaste pour tous. 
Je le vis s’approcher de ma belle, 
je le vis ! Mais au jour naissant 
je le vis sitôt charger dès le premier affrontement, je le vis ! 
Plus gracieux que moi je ne le suis, (Mais non !)
Qu’il attende, qu’il se prépare, qu’il se tienne
pendant que je m’apprête.

La cour de La Plata est joyeuse et en fête 
car aujourd’hui son enfant naquit, immaculé.

La place se vida des nuages des gens
et les fenêtres se peuplèrent des étoiles du ciel. 

Dehors tous, dehors ! Et faites place, 
car le taureau est un démon et personne ne lui échappe. 

Hurlant de colère, dupé, il se vide de son sang ; 
il court pour hâter la mort, mais se fatigue en vain.

Qu’il sorte, qu’il sorte l’exécrable taureau ! ... 

Gritá, gritá, todos a una gritá:
¡Bonança, bonança, salvamento!
Miedo ovistes al tormento.
no tuviendo ya sperança.

¡O modicae fidei!
Ello está muy bien ansí. Gala es
todo, a nadie hoy duela la gala
chinela la gala chinela.

Mucho prometemos
en tormenta fiera
mas, luego ofrecemos
infinita çera.
De la gala chinela, la gala chinela.
A Dios, señores!
A la vela!

Nam si pericula sunt in mari,
pericula sunt in terra
et pericula in falsis fratribus.

A éste Sol peregrino
A éste Sol peregrino 
cántale glorias zagalejo 
y con gusto y donaire 
con gozo y contento, 
Zagalejo, cántale,
que del orbe dora las cumbres,
zagalejo, y pues vive a sus rayos
goce sus luces. 

Divino Pedro tus glorias 
hoy acobardan mi voz
que no dejar registrarse 
supone la luz mayor.

De Oriente a Oriente camina
tu soberano esplendor
que aun el ocaso es principio
donde siempre nace el sol.

Salga el torillo hosquillo
Salga, salga el torillo hosquillo, ¡ Ho
! que se aguarde, que se espere, que se tenga, 
mientras me pongo en cobro yo.  ¡ Pero no ! 
Que se aguarde, que se espere, que se tenga, 
mientras me pongo en cobroyo.¡Ho!¡Ho!
Mas ¡ay!qué fiero 
el Toro ligero corriendo salió ; 
el Torillo es infernal, a todo el mundo fatal.
¡ Yo le vi ! venir a la Linda mía. 
¡ Yo levi !Pero naciendo este día 
¡ Yo le vi ! desde su primer trance le hizo lance, 
con Gracia que no hay en mí (¡ Pero no !).
Que se aguarde, que se espere, que se tenga,
 mientras me pongo en cobro, en cobro yo ¡ Ho ! ¡ Ho !

Alegre está y de fiestas la Corte de La Plata, 
porque hoy, como un oro, ha nacido su Infanta. 

Del vulgo de las nubes se despejó la plaza, 
poblando las estrellas del cielo las ventanas. 

Afuera todo el mundo, afuera y hagan plaza, 
que el Toro es un demonio y nadie se le escapa. 

Bramando de coraje, burlado, se desangra ; 
corre por hacer presa, pero en vano se cansa.

Salga, salga el torillo hosquillo...
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vont s’amenuiser au point qu’elle disparaît 
pratiquement, ne renaissant qu’au xviie siècle sous 
le règne de Philippe IV. La Capilla flamenca domine 
toute la vie musicale espagnole  ; les maîtres de 
chapelle et les chantres sont recrutés dans 
les Pays-Bas. Néanmoins, l’Espagne voit naître 
de très nombreux compositeurs qui, comme 
les Flamands, sont éblouis par les splendeurs 
de l’Italie. C’est le cas déjà de Cristobal de 
Morales (ca. 1500-1553), qui séjourne à Rome 
et fait partie de la Chapelle Sixtine. À la fin du 
siècle, ce sera également le cas de Tomas Luis 
de Victoria (ca. 1548-1611), dont la carrière se 
passe essentiellement à Rome. Mais ce qui est 
frappant, c’est que tous ces compositeurs qui 
nous ont laissé une œuvre souvent abondante et 
de qualité exceptionnelle n’ont pas l’occasion de 
servir la chapelle impériale de Madrid ; ce sont les 
grandes églises d’autres villes espagnoles qui leur 
permettent d’exercer leur métier : Séville, Malaga, 
Avila, Salamanque, Tolède… Leurs œuvres, ainsi 
que celles de Francisco Guerrero (1527-1599), 
dont la carrière se passe entièrement en Espagne, 
sont néanmoins publiées dans les principales 
capitales de l’édition musicale  : Venise, Rome, 
Paris, Louvain, Anvers. Leur talent est reconnu et 
ils ont conquis leur place dans le monde musical 

européen. Le somptueux Salve Regina à 8 voix 
de Victoria représente ici l’immense perfection à 
laquelle sont arrivés ces compositeurs à l’apogée 
de la Renaissance.

Entretemps, suite à la conquête du Nouveau 
Monde, les Amériques sont envahies par les 
Espagnols et les Portugais  ; à côté des voyages 
dont le seul but est souvent la recherche 
des métaux précieux et autres richesses, 
l’Église, principalement par l’intermédiaire des 
Jésuites, s’installe dans ces pays avec l’intention 
d’évangéliser les populations. Du Mexique 
à l’Argentine, des églises et des monastères 
s’édifient  ; il faut les doter de chanteurs, de 
maîtres de chapelle, d’instrumentistes, d’orgues. 
Ces églises possèdent des bibliothèques 
musicales dont parfois les collections, 
miraculeusement conservées, nous révèlent 
des partitions originales, mais aussi des œuvres 
inconnues de compositeurs du continent 
européen. Une nouvelle mixité culturelle est 
donc en train de s’installer, résultant de la fusion 
des artistes en tous genres venus d’Europe et de 
leur influence auprès des autochtones qui, peu 
à peu, s’initient à toutes ces pratiques du chant, 
de la maîtrise des instruments, de la composition 
et de la facture. Ce qui est frappant, c’est que 

ces éléments importés, puis imités, entreront 
peu à peu dans les traditions populaires pour en 
devenir finalement des éléments caractéristiques 
qui sont encore vivants de nos jours, tels certains 
types de guitares (influencées par les vihuelas de 
la Renaissance) ou de harpes.

L’importance de ces églises et cathédrales du 
Nouveau Monde incite les musiciens espagnols 
et portugais à y tenter leur chance. C’est le 
cas de bon nombre des compositeurs réunis 
dans ce programme. C’est donc à l’extrême fin 
du xvie siècle et durant le xviie siècle que cette 
éclosion d’une nouvelle tradition polyphonique 
se développe en Amérique latine. Ce programme 
commence par un chant processionnel destiné au 
culte marial  : Hanacpachap cussicuinin. C’est 
la première composition religieuse polyphonique 
écrite en langue locale, le quechua, et éditée en 
Amérique latine. On la trouve dans un recueil 
réalisé par le missionnaire franciscain Juan Perez 
Bocanegra en 1631. Mis à part Gaspar Fernandez, 
il faut bien constater que les compositeurs réunis 
ici sont tous actifs au xviie, voire au début du xviiie 
siècle. Leurs compositions appartiennent encore 
au langage de la polyphonie de la Renaissance, 
alors qu’en Europe, à cette époque, la musique 
explose dans les nouveaux modes d’expression 

L’année1492 marque une étape importante 
dans l’histoire espagnole, et ceci à plusieurs 

égards. C’est d’abord, au début du mois de 
janvier, la prise de Grenade, dernier bastion 
occupé par les Arabes, qui marque la fin de la 
Reconquista. Ensuite, au mois de mars, c’est le 
décret de l’Alhambra qui pousse à l’exil tous les 
juifs résidant dans la péninsule ibérique  ; certes, 
ils ont la possibilité de rester, mais à condition de 
se faire baptiser. Enfin, le 12 octobre, l’équipage 
de Christophe Colomb pose le pied sur la terre 
du Nouveau Monde. Ces trois évènements 
marquent le point de départ d’une période qui 
sera incontestablement celle d’un âge d’or pour 
l’Espagne.  Au milieu du xvie siècle, elle est la plus 
importante puissance politique européenne, 
siège d’un empire sur lequel (pour reprendre 
l’expression de l’empereur Charles Quint) le soleil 
ne se couche jamais. Mais avant que la découverte 
du Nouveau Monde ne porte ses fruits, l’Espagne 
«  libérée  » brille déjà de tous ses feux. Il est 
néanmoins frappant que dans le domaine des 
arts, et plus spécifiquement celui de la musique, 
l’Espagne connaît une situation très particulière 
qui la relie encore aux autres traditions musicales 
européennes et essentiellement au savoir-faire 
des flamencos. Ceci dit, il faut bien reconnaître 

que l’achèvement de la Reconquista et le décret 
de l’Alhambra n’ont pas entièrement libéré 
l’Espagne des influences que les traditions et 
les cultures juives et arabes ont insensiblement 
métissées avec celles des autochtones. Ainsi, le 
fait de remplacer le luth – instrument intimement 
lié à la culture arabe – par la vihuela ne suffit pas 
à effacer d’un coup de baguette magique cette 
influence qui s’est installée au cours des siècles. 
Comment imaginer que les mélodies des chants 
traditionnels juifs (connus sous le nom de chants 
sépharades) auraient pu disparaître du jour au 
lendemain et que leur souvenir aurait pu ne 
pas rester dans les mémoires durant plusieurs 
décennies  ? Même dans ses compositions qui 
évoquent la prise de Grenade, les œuvres du 
principal compositeur espagnol contemporain 
de ces évènements, Juan del Encina, ne peuvent 
s’analyser sans comprendre la fusion de toutes 
ces influences.

Dès le début du XVIe siècle, les chapelles 
musicales se développent dans plusieurs villes 
d’Espagne et c’est évidemment le modèle de 
Josquin Deprez qui s’impose. Déjà, durant le 
règne de Ferdinand d’Aragon et d’Isabelle de 
Castille, son nom apparaît dans les manuscrits, 
parfois accompagné de la mention «  Jusquin 

d’Ascanio », façon de rappeler que le « Flamand » 
est bien au service d’Ascanio Sforza à Milan. 
Cette simple constatation dresse immédiatement 
le tableau. Ce sont les Flamands et les Italiens 
qui vont s’imposer en Espagne. Mais avant 
cette suprématie, qui sera très importante 
dans le domaine de la musique religieuse, l’on 
découvre déjà en Espagne un répertoire profane 
très important et original qui se détache très 
nettement de ceux pratiqués en France ou en 
Italie ; ces pièces à trois ou quatre voix associant 
chanteurs et instruments sont caractérisées 
par la spontanéité et la vivacité des rythmes, 
parfois proches de ceux des pièces populaires, 
qui contrastent avec des pièces d’une profonde 
sentimentalité. Ce répertoire important est 
consigné dans divers manuscrits connus sous 
le nom de Cancioneros, dont la copie s’étale sur 
toute cette période, de la fin du xve au début du 
xviie siècle.

Lorsque Charles Quint devient roi d’Espagne 
en 1517, il s’installe à Madrid et y emmène sa 
propre chapelle musicale. C’est donc à cette 
époque qu’apparaît la Capilla flamenca, qui doit 
partager les fonctions de la musique religieuse 
de la cour avec la Capilla española. Mais très 
rapidement, les activités de cette dernière 

Carmina Latina de la Natividad 
Jérôme Lejeune
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du baroque. Mais il est intéressant de constater 
que ces musiques résonnent aussi dans des 
églises dont l’architecture et la décoration sont, 
tout compte fait, en avance sur l’esthétique 
musicale et appartiennent bien à celle du baroque 
flamboyant de la péninsule ibérique.

Gaspar Fernandez (ca. 1555-1629) est 
d’origine portugaise. En 1599, il est cité comme 
organiste de la cathédrale de Guatemala puis 
comme maître de chapelle de la cathédrale de 
Puebla au Mexique. Ses compositions sacrées 
et profanes sont conservées dans diverses 
bibliothèques de cathédrales mexicaines. Juan 
de Araujo (ca. 1646-1712) naît en Espagne à 
Villafranca. C’est en 1670 qu’il est engagé comme 
maître de chapelle de la cathédrale de Lima ; on 
le retrouve ensuite aux mêmes fonctions pour 
tout le reste de sa carrière à la cathédrale de 
La Plata (aujourd’hui Sucre) en Bolivie. Tomas de 
Torrejon y Velasco (1644-1728) naît en Espagne 
et accompagne son patron à Lima lorsque celui-
ci devient vice-roi du Pérou en 1667. Il y passera 
tout le reste de sa vie. À côté de compositions 
polyphoniques vocales religieuses et profanes, 
il est aussi l’auteur du premier opéra composé 
en Amérique Latine, La purpura de la Rosa 
(1701). Diego José de Salazar (1660 ?-1709) est 

originaire de Séville et y passe pratiquement 
toute sa carrière. Néanmoins, certaines de ses 
compositions profanes sont découvertes dans 
un manuscrit conservé en Amérique latine, ce 
qui atteste des nombreux échanges entre le 
Nouveau Monde et le continent durant toute 
cette période. Francisco Correa de Arauxo est 
principalement connu comme organiste et a fait 
toute sa carrière sur le continent européen. Son 
œuvre d’orgue est collectée dans un ouvrage 
très important, le Libro de Tientos qui fut édité 
en 1626. Organisé d’une façon très pédagogique, 
il illustre toute la variété et la complexité de la 
musique de clavier espagnole de la Renaissance. 
D’une écriture polyphonique absolument 
rigoureuse, ses Tientos se caractérisent également 
par un développement très important des 
ornementations et de la virtuosité instrumentale. 
Le Magnificat est en fait l’adaptation de ce 
texte sur la structure polyphonique de l’un 
de ses Tientos sur laquelle les instrumentistes 
superposent les ornementations virtuoses 
originales.  Le Canto Llano de la Inmaculada 
Concepción est un autre cantique processionnel 
sur lequel Correa a composé plusieurs variations, 
ici alternées entre les versets chantés.

À côté des motets dont les deux versions du 

Salve Regina, ce programme contient plusieurs 
œuvres polyphoniques de 4 à 8 voix dont 
les sujets, bien que liés à la fête de la Nativité, 
sont bien plus profanes que sacrés. A este sol 
pelegrino est un villancico qui célèbre saint 
Pierre. Dans la tradition des pièces réunies dans 
les Cancionero de la Renaissance, à côté de pièces 
au caractère vif et aux rythmes populaires (Vaya 
de gira, Salga el torillo), se trouvent dans ces 
compositions des pages d’une grande tendresse : 
ce sont les deux berceuses (Desvelado dueno 
mio et la seconde partie de A Belén).

Tout comme Correa de Arauxo, Mateo 
Flecha (1481-1553) est resté actif en Espagne. 
Son œuvre la plus célèbre est un recueil de 
pièces vocales à quatre voix intitulé Ensaladas, 
titre que l’on peut traduire littéralement 
«  salades  ». Et ce titre n’est absolument pas 
usurpé ; ces compositions souvent assez longues 
– ce qui est à vrai dire rare à cette époque pour 
de la musique profane – est un assemblage de 
toutes sortes des musiques, associant des 
textes profanes et sacrés, des situations les plus 
burlesques à celles de la profonde dévotion ou 
de l’évocation amoureuse… À une polyphonie 
parfois savante viennent contraster des passages 
vifs qui évoquent d’une façon irrésistible des 

danses populaires. Comme plusieurs de ces 
ensaladas, La Bomba comporte une partie 
importante qui évoque la fête de la Nativité.

Le Salve Regina de Juan de Araujo nous 
fait découvrir une facette plus traditionnelle 
de son métier. Ici, on se trouve plus proche 
de l’esprit de simplicité et d’émotion des plus 
beaux motets mariaux de Tomas Luis de Victoria. 
Une composition qui joue sur les alternances 
insistantes entre deux chœurs, contrastant avec 
les effets de simple homophonie. Mais au-delà 
de la forme, ce Salve Regina est avant tout une 
sublime supplication à la Vierge Marie écrite 
par un compositeur qui, comme tant d’autres 
(et surtout Victoria), doit lui vouer une grande 
vénération, proche de la déclaration amoureuse : 
cela peut s’entendre et faire frémir d’émotion 
lorsqu’il conclut : « O dulcis Virgo Maria ».
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Te Deum 

Te Deum laudamus,
te Dominum confitemur.
Te aeternum Patrem,
omnis terra veneratur.

Tibi omnes angeli,
tibi caeli et universae potestates,
tibi cherubim et seraphim,
incessabili voce proclamant :

« Sanctus, Sanctus, Sanctus
Dominus Deus Sabaoth.
Pleni sunt caeli et terra
maiestatis gloriae tuae. »

Te gloriosus Apostolorum chorus, 
te prophetarum laudabilis numerus, 
te martyrum candidatus laudat exercitus. 

Te per orbem terrarum
sancta confitetur Ecclesia,
Patrem immensae maiestatis; 
venerandum tuum verum et unicum Filium ; 
Sanctum quoque Paraclitum Spiritum. 

Tu rex gloriae, Christe.
Tu Patris sempiternus es Filius.
Tu, ad liberandum suscepturus hominem,
non horruisti Virginis uterum. 

Tu, devicto mortis aculeo, 
aperuisti credentibus regna caelorum.
Tu ad dexteram Dei sedes, 
in gloria Patris. 

Iudex crederis esse venturus.
Te ergo quaesumus, tuis famulis subveni,
Quos pretioso sanguine redemisti 
Aeterna fac cum sanctis tuis
in gloria numerari37. 

Salvum fac populum tuum, Domine, 
et benedic hereditati tuae. 
Et rege eos 
et extolle illos usque in aeternum. 

Per singulos dies benedicimus te ; 
et laudamus nomen tuum in saeculum, 
et in saeculum saeculi. 

Dignare, Domine, die isto 
sine peccato nos custodire. 
Miserere nostri, Domine, 
miserere nostri. 

Fiat misericordia tua, Domine, super nos, 
quemadmodum speravimus in te. 
In te, Domine, speravi : 
non confundar in aeternum. 

Nous te louons, Dieu,
nous t'acclamons, Seigneur.
Père éternel,
toute la Terre te vénère.

C'est pour toi que tous les anges,
les cieux, toutes les puissances,
les chérubins et les séraphins
chantent inlassablement :

« Saint, Saint, Saint,
Dieu, Seigneur de l'univers ;
le ciel et la terre sont remplis
de la gloire de ta majesté. »

C'est toi que les Apôtres glorifient,
toi que proclament les prophètes,
toi dont témoignent les martyrs.

C'est toi que par le monde entier
l'Église annonce et reconnaît ;
Nous t'adorons, Père infiniment saint,
ton Fils unique et bien-aimé,
et aussi le Saint Esprit.

Toi, Christ, tu es Seigneur de la gloire,
tu es le Fils de Dieu,
toi, pour libérer l'humanité captive,
tu n'as pas craint le corps d'une vierge.

Par ta victoire sur la mort,
tu as ouvert à tout croyant le Royaume des Cieux ;
tu sièges à la droite de Dieu
dans la gloire du Père.

Nous croyons que tu viendras en juge.
Aussi, défends tes serviteurs,
sauvés par ton sang :
prends-les avec tous les saints
pour jouir avec eux de la gloire éternelle.

Sauve ton peuple, Seigneur,
et bénis ceux qui ont recueilli ton héritage.
Et conduis-les
et donne-leur l'éternité.

Chaque jour nous te bénissons ;
nous louons ton nom pour toujours,
et pour les siècles des siècles.

Pitié, Seigneur, aujourd'hui,
garde nous du péché.
Prends pitié de nous, Seigneur,
prends pitié de nous.

Que ta miséricorde, Seigneur, soit sur nous,
ainsi que nous l'espérons.
C'est en toi, Seigneur, que j'ai espéré.
Que je ne sois jamais confondu.

Le Te Deum fut l’hymne sans doute la plus 
souvent récitée et chantée sous l’Ancien 

Régime. En effet, «  hymne de louange et 

d’action de grâce », elle accompagne toutes les 

manifestations solennelles liées à la famille royale : 

mariages, baptêmes, anniversaires, sacres royaux, 

convalescences, signatures de paix, victoires 

militaires et autres événements heureux. Le 

caractère faste, majestueux et hiératique des 

deux mises en musique, sous la plume des deux 

plus grands compositeurs qu’a connus la France 

à la fin du xviie siècle, est emblématique du 

caractère et de la fonction de cette hymne.

Mais que de légende et de curieuse postérité 

– frisant le paradoxe, si ce n’est le cliché – 

n’entoure les pièces de ce programme. D’un 

côté, l’œuvre d’un compositeur longtemps oublié 

et toujours peu connu mais dont les premières 

mesures sont mondialement célèbres grâce à 

l’indicatif télévisé de l’Eurovision  : le Te Deum 

de Marc-Antoine Charpentier. De l’autre côté, 

une pièce fort réputée en son temps et, depuis, 

notoirement connue pour avoir été associée 

au coup de canne fatal de son auteur lors de sa 

dernière exécution en présence de celui-ci : le Te 

Deum de Jean-Baptiste Lully.

Poursuivons le parallèle  : nous avons 

l’habitude de voir en ces deux compositeurs, Lully 

et Charpentier, une dualité devenue conflictuelle, 

davantage par l’historiographie que par ce qu’on 

est en mesure de savoir de leurs véritables 

relations. Il y aurait là en effet une opposition de 

personnes, de tempéraments, de carrières et de 

styles. 

Là aussi, grand paradoxe  : Lully le florentin 

est devenu surintendant de la musique du roi, et 

l’artisan emblématique – et exclusif, par certains 

aspects – du style musical français, à travers 

notamment les genres de la comédie-ballet ou 

de la tragédie en musique ; son activité créative 

s’inscrit au sein du projet politique – autant 

scientifique qu’artistique – de mettre en place une 

modernité française, dynamique et dominante 

(sur les Anciens, et sur les autres nations), d’ores 

et déjà désignée comme «  le siècle de Louis 

le Grand  ». Pendant ce temps, Charpentier le 

parisien fait le voyage en Italie, travaille tour 

à tour pour Mademoiselle de Guise, pour les 

Jésuites, pour les religieuses de Port-Royal… des 

lieux a priori fort éloignés de la cour, voire auprès 

de milieux subversifs ou de contre-pouvoir  ; il 

s’impose dans les esprits comme le représentant 

principal du style italien en France. Charpentier 

prend la suite de Lully auprès de Molière, 

après que Lully impose par privilège royal des 

conditions très contraignantes aux troupes de 

théâtre et se brouille avec son ancien complice 

avec qui il avait créé le genre de la comédie-ballet. 

Pourtant, si beaucoup d’encre a coulé aussi sur 

le concours manqué par Charpentier pour le 

poste de sous-maître de la Chapelle royale en 

1683, épisode couvert d’un voile de mystère et 

où l’on aime imaginer Lully « tirant les ficelles » 

en avançant masqué, en réalité le parisien a aussi 

occupé des fonctions prestigieuses, proches 

de l’entourage royal et au sein des plus hautes 

institutions de l’état : compositeur de la musique 

du Dauphin, maître de composition de Philippe 

d’Orléans (le futur régent), enfin maître de 

musique de la Sainte Chapelle du Palais. L’image 

fantasmée d’un musicien de l’ombre, à la carrière 

brisée par un Lully autoritaire mérite d’être 

nuancée sérieusement.

Venons aux deux pièces de notre 

programme. Nous savons que Lully dirige son Te 

Deum le 9 septembre 1677, en la Chapelle de 

la Sainte-Trinité à Fontainebleau, pour célébrer 

le baptême de son fils aîné, devant le roi Louis 

XIV, parrain de l’enfant. Plusieurs reprises de 

la pièce sont attestées depuis la première 

Charpentier et Lully : Te Deum, la voix royale
Théodora Psychoyou
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représentation, jusqu’à cette répétition de la fin 

de 1686, durant laquelle Lully se blesse avec son 

« bâton de direction »  : le Te Deum devait être 

joué pour célébrer le rétablissement du roi. La 

blessure s’infecte, si bien qu’il aurait fallu amputer 

la jambe de Lully, ce que l’ancien danseur a refusé. 

L’infection se propage dramatiquement, jusqu’à 

provoquer la mort du compositeur, survenue le 

22 mars 1687. 

Charpentier présente lui aussi, le 8 février 

1687, un Te Deum en «  action de grâces de 

la santé du Roi  », commandité par le peintre 

Charles Le Brun. Nous ne savons pas pour autant 

de quelle mise en musique il s’agissait alors, et 

sans doute pas de celui qui nous occupe  ; ce 

dernier, l’un des quatre Te Deum du compositeur 

parvenus jusqu’à nous, fut sans doute composé 

pour célébrer la victoire française à la bataille 

de Steinkerque, en août 1692, époque durant 

laquelle Charpentier était maître de musique à 

l’église Saint-Louis des Jésuites.

Les deux œuvres sont à la mesure des 

évènements respectifs qu’elles célèbrent  : 

brillantes, de grande ampleur, riches en effectif, 

avec notamment trompettes et timbales. Ce 

concert nous offre la possibilité de les comparer 

et le parallèle est séduisant, tant les deux 

compositeurs déploient des moyens d’une 

grande beauté et d’une grande efficacité pour 

porter ce texte en musique, rendre son contenu 

intelligible et touchant, tout en représentant, en 

sons et en musique, le faste royal.

Les similitudes sont nombreuses (outre – et 

du fait – de l’utilisation du même texte religieux) : 

la présence d’un effectif imposant, l’emploi des 

trompettes et des timbales, l’emploi du style 

concertant, c’est-à-dire un jeu constant de 

dialogue entre les textures, le grave et l’aigu, les 

soli et les tutti, le lent et grave et le vif et enlevé, 

le majeur et le mineur, le binaire et le ternaire, 

etc. Les trompettes et timbales confèrent aux 

deux pièces un caractère martial. Notons ici 

que Charpentier, dans ses Règles de composition, 

où il attribue des propriétés expressives à dix-

huit tonalités différentes, signalait que, pour lui, 

ut majeur était propre pour des chants d’un 

caractère «  gai et guerrier  », tandis que ré 

majeur convenait à des chants «  joyeux et très 

guerriers  ». Les trompettes naturelles dont on 

se servait à l’époque étaient habituellement en 

ré majeur, et parfois en ut, lorsqu’on allongeait le 

tube. Il y a donc une sorte d’intertextualité dans 

les appréciations de Charpentier  : tonalités des 

trompettes et timbales, ré majeur et ut majeur, 

sont les plus propices pour des chants qui, eux, 

peuvent être d’un caractère martial. On discerne 

une gradation entre ut et ré majeur, peut-être 

liée au fait que ré majeur est majoritairement 

présent dans les pièces avec trompette, et aussi 

peut-être parce qu’on est davantage dans l’aigu, 

avec donc des timbres plus éclatants. On aura ici 

l’occasion d’évaluer à l’écoute des deux pièces 

ces caractères et la possible gradation entre eux, 

puisque le Te Deum de Lully est composé en ut 

majeur,  « gai et guerrier », et celui de Charpentier 

en ré majeur, « joyeux et très guerrier ».

Même si toutes deux sont de beaux exemples 

de musique française de la fin du « Grand siècle » 

au style reconnaissable, cette écoute juxtaposée 

permet aussi de s’imprégner de leurs différences, 

notamment formelles. Alors qu’on a évoqué 

l’association de Lully au «  style français  » et 

celle de Charpentier au «  style italien  »,  ici la 

différence stylistique est probablement moins 

flagrante (à moins de se plonger dans les nuances 

de l’écriture), ce qui est logique, toutes deux 

ayant été composées pour célébrer la gloire 

royale française et toutes deux déployant 

une grande variété de moyens expressifs. Les 

différences sont à chercher ailleurs, et elles 

sont audibles et visibles. Tout d’abord l’effectif  : 

certes les cordes, les vents, les trompettes et les 

timbales, le chœur et les solistes sont présents 

dans les deux versions. Il convient néanmoins de 

noter la disposition spécifique à chaque pièce des 

voix et des instruments. Dans le Te Deum de Lully 

les «  chœurs de voix et d’instruments  » sont 

disposés à cinq parties, avec le dessus, la basse 

et trois parties intermédiaires, tant pour le grand 

chœur que pour les cordes. C’est une signature 

des institutions royales, ainsi l’«  orchestre de 

Lully  » se distingue de tout autre puisqu’il est 

disposé à cinq parties de cordes (dessus de 

violon, basse et trois parties intermédiaires) et 

non à quatre, comme le Te Deum de Charpentier. 

Cet orchestre (et chœur) à cinq n’est pas juste 

un orchestre à quatre augmenté d’une partie, 

il est se distingue structurellement. Il possède 

une texture différente que l’orchestre à quatre 

parties, composé de deux violons, la basse et une 

partie intermédiaire  : leur « centre de gravité » 

est différent, l’orchestre de Lully étant plus 

compact et plus dense dans le grave, alors que le 

dessus de violon se détache vers l’aigu.

Une autre différence touche à la forme et 

à l’architecture des deux œuvres. Charpentier 

articule assez clairement son Te Deum en fonction 

des versets de l’hymne, proposant une série de 

séquences distinctes, aux types d’écriture et à 

l’effectif propres (premier verset pour la basse, 

second pour le chœur, etc.),  parfois entrecoupées 

de grands silences. C’est ce qu’on appelle le 

« traitement par numéro »,  qui se généralise dans 

la génération suivante de compositeurs, comme 

par exemple dans les grands motets de Michel-

Richard de Lalande, compositeur emblématique 

de la Chapelle de Versailles à la fin du xviie 

siècle et tout au long du premier quart du xviiie 

siècle. On pourrait, si l’on veut, considérer cette 

différence dans l’architecture globale comme un 

trait de modernité formelle chez Charpentier, si 

on l’oppose à la sensation d’un flux continu dans 

laquelle Lully installe l’auditeur dans son propre 

Te Deum. Notons aussi ce fameux prélude, en 

« rondeau » (Charpentier emploie lui-même ce 

terme), avec le célèbre refrain avec trompettes 

et timbales et deux couplets destinés aux cordes 

et vents  : ce dispositif en couplet-refrain est 

très atypique pour un motet à grand chœur, le 

genre musical auquel appartiennent ces deux Te 

Deum. Ce choix est sans doute lié à la présence 

des trompettes : instruments harmoniques, leurs 

possibilités mélodiques sont limitées par rapport 

aux autres instruments, qui pourront moduler 

ou jouer des lignes chromatiques  : les couplets 

permettent ainsi de développer davantage 

l’écriture. 

De son côté, Lully met en musique le texte 

dans un flux continu, où le prélude introduit un 

solo (appelé «  récit  » dans ce répertoire), qui 

vite devient un duo et tout aussi vite amène 

un tutti massif. Ce principe d’augmentation 

progressive, du solo au duo, trio et ensemble de 

solistes, puis au grand chœur et tutti génère des 

amplifications parfois explosives non dépourvues 

d’effet de surprise, mais peuvent aussi se faire 

tout en douceur, comme par exemple dans 

le verset «  Dignare, Domine, die isto  ». Ce 

passage est par ailleurs très intéressant, car il 

est le seul passage introduit par une véritable 

coupure et une ritournelle instrumentale  : ainsi 

Lully rompt de façon spectaculaire – car rare 

– son principe de flux ininterrompu et, avec un 

changement de caractère, il plonge l’auditeur 

dans la contemplation avant de conclure la pièce 

avec le retour éclatant du tutti avec trompettes 

et timbales.

Ainsi, le compositeur fonde l’articulation 

du texte de l’hymne et donc l’architecture 

globale de sa pièce sur un principe de contrastes 

marqués : dans les masses (entre solistes et tutti, 

grave et aigu, etc.), dans les couleurs (vocales 

et instrumentales, puisqu’il dispose d’une riche 

palette de timbres), dans les textures, dans les 

rythmes (binaire ou ternaire), dans les tempi, 

dans l’écriture, entre homorythmie verticale et 

entrées contrapunctiques. 

Au terme de cette brève lecture en vis-à-

vis des ces deux œuvres, il ne s’agit donc pas de 

réduire la comparaison, comme il a été autant fait 

par le passé, au schématisme de l’opposition des 

styles, des carrières, des personnes, ni de choisir 

son « champion favori » : une écoute libérée de 

tout préjugé permet d’apprécier les subtilités et 

la richesse du langage, l’inventivité, la variété et la 

sensibilité de chacun de ceux deux compositeurs 

géniaux, Lully et Charpentier. Chacune de ces 

versions du Te Deum a vocation à combler 

l’auditeur, quitte à s’avouer, au terme de l’écoute, 

son propre coup de cœur.
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www.bullsmarket-group.fr

Bulls Market Group
Tours - Paris - Lyon

09 83 80 10 10

Téléchargez l’application

et scannez-moi !

15h et 16h
Hôtel Goüin

Samedi 13 octobre
A più strumenti

Coordination    Gwenolé Rufet

Samedi 20 octobre 
Le chant baroque

Coordination    Noémi Rime & Jean Fischer

Samedi 27 octobre 
Au clavecin

Coordination    Sebastien Wonner 

4 octobre 19h30
La boîte à livres

Rencontre avec François Bazola (Consonance), 
Antoine Guerber (Diabolus in musica) 

& Joël Suhubiette (Ensemble Jacques Moderne) 
animée par Philippe Haller (La nouvelle république)

17 octobre 18h
CESR

Kévin Roger
La naissance du rythme 

18 octobre 18h 
CESR

Agostino Magro & Vasco Zara
Sons, lieux et espaces sonores. 

Musique et architecture au Moyen Âge et à la Renaissance

24 octobre 18h 
CESR

Camilla Cavicchi
Entre Ancien et Nouveau Monde. Un voyage musical

ECRAN DE NOTES / MUSIQUE ET FILM 
22 octobre 19h30 

Cinémas Studios
Elizabeth de Shekhar Kapur

LE TREMPLIN
PLACE AUX JEUNES TALENTS

AVANT-SCÈNE & CONFÉRENCES

en partenariat avec

En collaboration avec 

En collaboration avec 

En collaboration avec 
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Carlos Aragón 
Carlos Aragón a effectué ses études 
musicales à l’Ecole de musique de Séville 
et l’Académie Franz Liszt de Budapest, où il 
s’est spécialisé dans l’accompagnement de 
chanteurs. En qualité de chef d’orchestre, 
il a étudié sous la direction de Gianluca 
Martinenghi et de Bruno Campanella. 
En 2004, Aragón a été nommé chef assistant 
d’Antonio Florio (Capella della Pietà dei 
Turchini). Il a participé à plusieurs projets de 
la Fondation Royaumont (La finta giardiniera, 
Anfossi), et à la Cité de la musique de Paris 
(Partenope, Haendel).
Aragón a fait ses débuts comme chef 
d’orchestre en 2008 au Théâtre Arriaga 
(Bilbao), pour la première espagnole du 

Tolomeo de Haendel, à la tête du Collegium 
Marianum de Prague. Il a depuis ajouté à 
son répertoire The Noye’s fludd (Britten) au 
Théâtre Villamarta (Jerez), Ottavia restituita 
(Scarlatti), pour la Quinzaine musicale de 
Saint-Sébastien, Salustia (Pergolèse), au 
Festival de Radio-France à Montpellier et 
au Théâtre Pergolesi de Iesi, ainsi que la 
Partenope de Vinci avec le Centre national 
espagnol des Arts de la scène.
Parmi ses derniers projets figurent des 
zarzuelas comme Trus de los tenorios, Puñao 
de rosas et La princesa árabe pour le Théâtre 
de la zarzuela à Madrid, La corte de Faraón 
au Théâtre Arriaga, avec une mise en scène 
d’Emilio Sagi, ainsi que Il viaggio a Reims au 
festival de Royaumont et Le nozze di Figaro 
au Grand Opéra d’Avignon. Dans le grand 
répertoire, il a dirigé La clemenza di Tito 
et La tragédie de Carmen, mise en scène 
par Peter Brook au Théâtre Calderón 
(Valladolid), ainsi que Rigoletto, Lucia di 
Lammermoor, Tosca, Otello et Norma à Jerez.
Comme accompagnateur, Aragón a travaillé 
avec Vivica Genaux, Maria Grazia Schiavo et 
Ángeles Blancas Gulín. n

Paco Azorín 
Metteur en scène et scénographe, Paco 
Azorín, né en 1974, s’est formé à l’Institut 
du Théâtre de Barcelone. Il a signé 250 
productions dans les domaines de l’opéra, 
le théâtre, la zarzuela et la danse, pour les 
théâtres européens les plus prestigieux. 
Parmi elles figurent María Moliner d’Antoni 
Parera Fons, Otello de Verdi (Festivals 
de Peralada et de Macerata), Salome de 
Richard Strauss (Festival de Mérida), Una 
voce in off de Xavier Montsalvatge (Grand 
théâtre du Liceu, Barcelone), Jerusalem de 
Verdi (Bonn), Manon Lescaut de Puccini 
(Opéra national de Lyon), La voix humaine 
de Francis Poulence (Liceu), Tosca de 
Puccini (Liceu), Jules César de Shakespeare 
(Festival international de Théâtre classique 
de Mérida).
Passionné par Shakespeare, il a fondé en 
2003 le Festival Shakespeare de Santa 
Susana, et participé à la création mondiale 
du Jour des meurtres dans l’histoire d’Hamlet 
de Bernard-Marie Koltès.
Comme scénographe, il a collaboré avec de 
nombreux metteurs en scène comme Lluís 
Pasqual (La maison de Bernarda Alba, Hamlet, 
La tempête) et Carme Portaceli (Richard 
III, Le roi Lear, Prométhée). Il a également 
travaillé avec Mario Gas, Francisco Negrín, 
Helena Pimenta, Sergi Belbel, Víctor Ullate 
et Ernesto Caballero. n

François Bazola
Titulaire d’une Agrégation de musique 
(université F. Rabelais de Tours), d’un prix 
de chant et d’art lyrique (CRR de Tours) 
et d’un prix d’interprétation de la musique 
vocale baroque (CNSMD de Paris, classe 
de William Christie), il partage son activité 
entre le chant et la direction. Collaborateur 
de longue date des Arts Florissants, il en est 
le chef de chœur. 
Ouvert à tous les répertoires, il est 
régulièrement invité à participer aux 
productions lyriques de l’Opéra de 
Tours  : Rigoletto et Traviata (Verdi), L’Aiglon 
(Honegger-Ibert), Gianni Schicchi, Madame 
Butterfly et Tosca (Puccini).
Soucieux de réunir et de fédérer autour 
et par la musique, il aime faire partager 
son expérience aussi bien à de jeunes 
professionnels qu’aux amateurs passionnés. 
Ainsi, il collabore régulièrement avec 
le CEPRAVOI (Mission Voix en Région 
Centre), a encadré à plusieurs reprises 
l’Académie Baroque Européenne 
d’Ambronay animant aussi de nombreuses 
master-class (CRR de Tours et CNSMD de 
Paris…).
En janvier 2011, il crée l’Ensemble 
Consonance avec lequel il a déjà donné 
près de cinquante concerts et spectacles.
François Bazola est membre du conseil 
artistique du Florilège Vocal de Tours et 
Chevalier des Arts et Lettres. n

Leonardo Garcia Alarcón 
Après avoir étudié le piano en Argentine, 
Leonardo García Alarcón s’installe en 
Europe en 1997 et intègre le Conservatoire 
de Genève dans la classe de la claveciniste 
Christiane 
Jaccottet.
Membre de l’Ensemble Elyma, il devient 
l’assistant de Gabriel Garrido puis fonde 
Cappella Mediterranea en 2005. De 2010 
à 2013, il est en résidence au Centre 
culturel de rencontre d’Ambronay où il 
est aujourd’hui artiste associé. En 2010, 
il est nommé directeur artistique et chef 
principal du Choeur de chambre de Namur. 
En 2015, il fonde le Millenium Orchestra. Il 
est professeur de la classe de Maestro al 
cembalo et de chant baroque à la Haute 
École de Musique de Genève. 
Sa discographie est unanimement saluée par 
la critique. En septembre 2016, Leonardo 
García Alarcón enregistre chez Alpha 
Classic I7 Peccati Capitali. Un programme 
imaginaire, autour d’airs de Monteverdi, 
très remarqué et nominé dans la catégorie 
«meilleur enregistrement» aux Victoires de 
la Musique 2017.En 2018, il enregistre Lully, 
Jacques Arcadelt et Joan Manuel Serrat.
En tant que chef ou claveciniste, il est invité 

dans les festivals et salles de concerts du 
monde entier : Teatro Colón de Buenos 
Aires, Concertgebouw d’Amsterdam, 
Opéras de 
Montpellier, Lyon, Nantes, Rennes et 
Lille, Opéra de Montecarlo, Théâtre des 
Champs- 
Elysées, Wigmore Hall de Londres, le Teatro 
Massimo de Palerme, Carnegie Hall à New 
York... Il dirige l’orchestre de la fondation 
Gulbenkian à Lisbonne, l’Orchestre 
de Chambre de Paris, le Freiburger 
Barockorchester, les Violons du Roy de 
Montréal, Insula Orchestra et Accentus, 
l’Antwerp symphony Orchestra (Anvers), 
le Maggio Musicale Fiorentino. 
Leonardo García Alarcón est aussi l’invité 
des scènes lyriques internationales, parmi 
lesquelles le Théâtre de la Zarzuela à 
Madrid, l’Opéra National de Paris, l’Opéra 
d’Amsterdam, le Festival d’Aix-en-Provence, 
le Grand Théâtre de Genève... Scènes où il 
a proposé notamment un cycle Francesco 
Cavalli très remarqué  : Elena, Eliogabalo, Il 
Giasone et Erismena.
En 2018, il dirigera King Arthur de Purcell au 
Grand Théâtre de Genève, et Il Prometeo 
d’Antonio Draghi à l’Opéra de Dijon. 
Récemment il a donné également sa version 
de l’Orfeo de Monteverdi à l’occasion 
du 450e anniversaire du compositeur. A 
Saint-Denis puis dans toute l’Europe et en 
Amérique Latine.
En 2018, les projets d’opéra et de concerts 
de son ensemble Cappella Mediterranea 
se poursuivent et s’intensifient avec 
notamment l’entrée en Résidence à l’Opéra 
de Dijon n

Rinaldo Alessandrini 
Claveciniste, organiste et pianiste, Rinaldo 
Alessandrini est l’une des figures majeures 
de la musique ancienne sur la scène 
internationale. Sa prédilection pour le 
répertoire transalpin et son constant souci 
des caractéristiques expressives propres 
au style italien des XVIIe et XVIIIe siècles 
orientent sa démarche et ses choix, tant 
à la tête du Concerto Italiano, dont il est 
fondateur et directeur, qu’en tant que 
soliste ou chef invité. 
Des productions qu’il dirige, Theodora de 
Haendel, La Vergine dei dolori d’Alessandro 
Scarlatti, les Vêpres solennelles pour la fête de 
l’Assomption de la Vierge de Vivaldi, La senna 
festeggiante, Les Quatre Saisons, les opéras 
L’Olimpiade et Armida, la monumentale 
reconstitution des Vêpres de Vivaldi, les 
Vêpres de Monteverdi et les Concertos 
brandebourgeois de Bach sont les plus 

marquantes. Citons également sa forte 
inclination pour Monteverdi, Mozart et 
Haendel, dont il arpente passionnément le 
répertoire lyrique. 
Régulièrement invité par des formations 
orchestrales de référence en Europe et 
aux États-Unis mais aussi à Melbourne ou à 
Sao Paulo, il est familier de la Scala de Milan, 
du Queen Elisabeth Hall, de la Monnaie de 
Bruxelles, de l’Opéra de Liège comme du 
Welsh National Opera. Au cours de l’année 
2017, montéverdienne par excellence, il 
conduira Concerto Italiano en tournée 
en Australie, en Chine et au Japon, et en 
concert en Europe et aux États-Unis. 
Chef résident auprès du RIAS Kammerchor 
de Berlin pour la saison 2015-2016, Rinaldo 
Alessandrini est nommé en 2016 directeur 
musical du festival d’opéra baroque du 
Teatro Rossini de Lugo di Romagna.
Sa discographie, régulièrement distinguée 
depuis trente ans, croise celle du Concerto 
Italiano pour de nombreux compositeurs 
italiens mais aussi de l’école allemande. Il 
enregistre en exclusivité pour naïve.
En 2002, il reçoit, avec Concerto Italiano, 
le prix Abbiati pour l’ensemble de son 
activité. Chevalier dans l’ordre des Arts 
et des Lettres en 2003, il est membre de 
l’Accademia Filarmonica Romana. n
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Cappella Mediterranea
L’ensemble Cappella Mediterranea a 
été fondé en 2005 par le chef argentin 
Leonardo García Alarcón. Comme son nom 
l’indique, l’ensemble se passionne à l’origine 
pour les musiques du bassin méditerranéen, 
et entend proposer une autre approche de 
la musique baroque latine. Dix ans plus tard, 
le répertoire de Cappella Mediterranea 
s’est diversifié. Avec plus de 45 concerts 
par an, l’ensemble explore le madrigal, le 
motet polyphonique et l’opéra. Un mélange 
des genres qui ont modelé un style unique 
imprégné par une grande complicité entre 
le chef et ses musiciens. 
En quelques années, l’ensemble s’est 
fait connaître à travers la redécouverte 
d’œuvres inédites issues, pour la plupart, de 
la musique sicilienne telles que 
Il Diluvio Universale et Nabucco de 
Michelangelo Falvetti mais aussi en 
proposant de nouvelles versions d’oeuvres 
du répertoire telles que les Vespro della 
Beata Vergine ou Orfeo de Monteverdi dont 
la création à Saint Denis en juin 2017 
tourne en Europe et en Amérique Latine, 
ou encore la Messe en Si qui a inauguré le 
Festival de Bach de Lausanne à l’occasion 
de ses 20 ans en novembre 2017. 
Après le succès recueilli par la recréation 

de l’opéra Elena de Cavalli au Festival d’Aix-
en-Provence en 2013, l’ensemble est l’invité 
des scènes lyriques les plus prestigieuses au 
monde. Les projets d’Opéra s’enchaînent 
ces dernières années : Alcinade Haendel en 
2016 et Il Giasone en 2017 à l’Opéra des 
Nations avec le Grand Théâtre de Genève, 
Eliogabalo de Cavalli à l’Opéra national de 
Paris en 2016 et à l’Opéra d’Amsterdam en 
2017, Erismena de Cavalli à Aix en Provence 
et à l’Opéra Royal de Versailles en 2017. 
En 2018, on retrouvera Cappella 
Mediterranea à Genève pour la création 
de King Arthur de Purcell (fin avril - mai) et 
l’ensemble entrera en Résidence à l’Opéra 
de Dijon pour plusieurs saisons avec une 
série d’œuvres inédites comme El Prometeo 
de Draghi (juin).
La discographie de Cappella Mediterranea 
compte plus de vingt disques, enregistrés 
notamment chez Ambronay Editions, Naïve 
et Ricercar. Elle a reçu de nombreuses 
distinctions de la presse spécialisée (Editor’s 
Choice de BBC, Diamant d’Or d’Opéra 
Magazine, Choc de Classica, Diapason d’Or, 
ffff de Télérama...). En septembre 2016 
sortait I7 Peccati Capitali de Monteverdi, 
une première collaboration avec le label 
Alpha Classics couronnée d’un beau succès 
et d’une nomination aux Victoires de la 
Musique 2017. 
Cappella Mediterranea est soutenu 
par le ministère de la Culture et de la 
Communication  – DRAC Auvergne-
Rhône-Alpes, la Région Auvergne-Rhône-
Alpes, la Ville de Genève et une fondation 
privée Genevoise. Cappella Mediterranea 
est membre de la Fevis et du Bureau export.
n

Concerto Italiano
Les chemins empruntés par Concerto 
Italiano croisent, à sa création en 1984 par 
Rinaldo Alessandrini, ceux de la renaissance 
de la musique ancienne en Italie. Creusant 
depuis le sillon de Monteverdi, Bach et 
Vivaldi – trois figures tutélaires dont il est 
l’ambassadeur dans le monde entier –, il 
renouvelle l’approche, l’appropriation et 
l’interprétation des répertoires anciens, 
dont il éclaire des traits esthétiques et 
rhétoriques inédits. Initiateur de projets 
musicaux d’envergure comme d’une 
discographie assidûment nourrie et 
récompensée depuis trois décennies, 
familier des scènes et festivals de renommée 
internationale, Concerto Italiano est 
aujourd’hui à la tête de nombreuses 
versions de référence plébiscitées tant par 
le public que par la critique. 

Après s’être immergé dans une trilogie 
montéverdienne de longue haleine 
conduite en collaboration avec Bob Wilson 
à la Scala de Milan et à l’Opéra de Paris, 
Concerto Italiano marque l’année 2016 
de plusieurs tournées de concerts  : les 
Vêpres de Monteverdi en Australie et en 
Nouvelle-Zélande, Caino de Scarlatti en 
Europe, un programme de polyphonies 
romaines de la fin du XVIIe siècle avec le 
RIAS Kammerchor. En 2017, il fête le 450e 
anniversaire de la naissance de Monteverdi 
par une tournée en Chine avec Orfeo, au 
Japon avec les Vêpres, Le Couronnement 
de Poppée à Carnegie Hall ainsi que de 
nombreux concerts européens.
Couronné du prix Abbiati 2002 pour 
l’ensemble de son activité, de cinq 
Gramophone Awards (en 1994, 1998, 
2002, 2004 et 2015), de deux Grand 
Prix du disque, trois prix de la critique 
discographique allemande (dont Orfeo 
en 2008), du Prix Cini et de cinq prix 
du Midem, Concerto Italiano a vu ses 
enregistrements des Quatre Saisons de 
Vivaldi et des Concertos brandebourgeois 
de Bach désignés par la critique anglaise 
comme les meilleurs actuellement sur le 
marché. n

Matteo Bellotto 
Matteo Bellotto, né en 1975, est 
titulaire d’un diplôme de clarinette du 
Conservatoire de Bologne, après lequel il 
s’est tourné vers le chant sous la direction 
de Luisa Vannini, au Conservatoire Orazio 
Vecchi de Modène. 
Spécialisé dans le répertoire baroque, 
Bellotto a travaillé avec Rinaldo 
Alessandrini, Diego Fasolis, Gabriel Garrido 
e Claudio Cavina, avec lequel il a effectué 
trois tournées aux États-Unis et deux 
au Japon, en compagnie de l’ensemble La 
Venexiana.
En 2007, Bellotto a interprété le rôle 
de Pluton, dans l’Orfeo de Monteverdi, 
à plusieurs reprises. L’année suivate, il a 
débuté dans celui de Sénèque, dans Le 
couronnement de Poppée au Festival de 
Herne et interprété des cantates de J. S. 
Bach sous la direction de Gustav Leonhardt. 
Avec le Chœur et l’orchestre de la Radio 
suisse, il a participé aux Vêpres de Cossoni, 
à l’Agnese de Paer ainsi qu’à l’Ercole amante 
de Cavalli.
Il a enregistré des oratorios et de la 
musique sacrée de Vivaldi, Stradella, 
Monteverdi, Pasquini et Schütz pour Opus 
111, Gloss, Tactus et Brilliant Classics.
Cette année, il vient de participer à la 
tournée de la Scala de Milan à Seattle dans 
une production de l’Orfeo. n

Anaïs Bertrand
Anaïs Bertrand étudie le chant à la 
Maîtrise Notre-Dame de Paris puis au 
Conservatoire National Supérieur de 
Musique et Danse de Paris avec Valérie 
Guillorit. Elle travaille également avec 
Regina Werner à la Hochschule de Leipzig.  
Anaïs s’engage auprès de différents 
ensembles tels que l’Ensemble Vocal de 
Notre Dame de Paris (Sylvain Dieudonné), 
l’Ensemble Correspondances (Sébastien 
Daucé), l’Ensemble Maja (Bianca Chillemi), 
l’Ensemble Aedes (Mathieu Romano), ou 
encore l’Ensemble Marguerite Louise 
(Gaétan Jarry). Elle a aussi l’occasion de 
chanter avec l’Ensemble Pygmalion (Raphaël 
Pichon), l’Ensemble Europa Barocca 
(Simon-Pierre Bestion de Camboulas) et Le 
Concert Spirituel (Hervé Niquet).
Sur scène, elle interprète en 2017 Pelléas et 
Mélisande de Claude Debussy (Mélisande) 
avec La Petite Maison (Camille Doucet et 
Victor Jacob), L’Enfant et les sortilèges de 
Maurice Ravel (L’Enfant) ainsi que Didon et 
Enée d’Henry Purcell (Didon) au Théâtre du 
Ranelagh, avec la compagnie Maurice et les 
Autres (Igor Bouin). Elle participe au projet 
Léon et Léonie (arrangement de chansons de 
Brel et Barbara) avec l’Ensemble Aedes, ainsi 
qu’au Ballet Royal de la Nuit au grand Théâtre 
de Caen avec l’ensemble Correspondances. 
Elle est en 2016 Andromache, dans 
Iliade l’amour, création de Betsy Jolas 
réalisé en partenariat avec le CNSM et la 
Philharmonie de Paris. n

Chœur de chambre de Namur
Depuis sa création en 1987, le Chœur 
de Chambre de Namur s’attache à la 
défense du patrimoine musical de sa région 
d’origine (concerts et enregistrements 
consacrés à Lassus, Rogier, Hayne, Du Mont, 
Fiocco, Gossec, Grétry…) tout en abordant 
de grandes œuvres du répertoire choral 
(oratorios de Haendel, messes, motets et 
passions de Bach, Requiem de Mozart et 
Fauré,…).
Invité des festivals les plus réputés d’Europe, 
le Chœur de Chambre de Namur travaille 
sous la direction de chefs prestigieux tels 
Marc Minkowski, Jean-Claude Malgoire, 
Sigiswald Kuijken, Guy Van Waas, Federico 
Maria Sardelli, Ottavio Dantone, Philippe 
Pierlot, Philippe Herreweghe, Peter Phillips, 
Jordi Savall, Christophe Rousset, Eduardo 
López Banzo, Andreas Scholl, etc.
À son actif il a de nombreux enregistrements, 
notamment chez Ricercar, grandement 
appréciés par la critique (nominations 
aux Victoires de la Musique Classique, 
Choc de Classica, Diapason d’Or, Joker de 
Crescendo, 4F de Télérama, Editor’s Choice 
de Gramophone, Prix Caecilia de la presse 
belge…). Le Chœur de Chambre de Namur 
s’est également vu attribuer le Grand Prix 
de l’Académie Charles Cros en 2003, le 
Prix de l’Académie Française en 2006, 
l’Octave de la Musique en 2007 et en 2012 
dans les catégories « musique classique » et 

« spectacle de l’année ».
En 2010, la direction artistique du Chœur 
de Chambre de Namur a été confiée 
au jeune chef argentin Leonardo García 
Alarcón. Cette nouvelle collaboration a 
immédiatement été couronnée de succès, 
au concert comme au disque (Judas 
Maccabaeus de Haendel, Vespro a San Marco 
de Vivaldi, Il Diluvio universale et Nabucco de 
Falvetti, Motets et messe de Giorgi, Cantates 
profanes de J.S. Bach, Requiem de Mozart, 
Vespro della Beata Vergine de Monteverdi, 
Messe & Motets de Lassus,…).
En 2016, le Chœur de Chambre de Namur 
a participé à sa première production 
scénique à l’Opéra de Paris (Eliogabalo de 
Cavalli). En 2017, il était à l’affiche de Dido 
and Aeneas de Purcell, à l’Opéra Royal de 
Wallonie, à Liège, sous la direction de Guy 
Van Waas. 
2017-2018 est la saison du 30e anniversaire 
du Chœur. L’Orfeo de Monteverdi, en 
2017, a constitué la première étape de cet 
anniversaire, dans l’Europe entière et en 
Amérique du Sud. En 2018, les productions 
des Grands Motets de Lully, de la Passio del 
Venerdi Santo de Veneziano, de messe et 
motets de Jacques Arcadelt et de l’oratorio 
Samson de Haendel en constitueront les 
autres points forts, marqués par autant de 
captations TV et d’enregistrements CD, 
tous dirigés par Leonardo García Alarcón. 
Le répertoire abordé par le chœur est très 
large, puisqu’il s’étend du Moyen-Age à la 
musique contemporaine.
Le Chœur de Chambre de Namur bénéficie 
du soutien de la Fédération Wallonie-
Bruxelles (service de la musique et de la 
danse), de la Loterie Nationale, de la Ville et 
de la Province de Namur. Il est également 
soutenu par le Port Autonome de Namur. n
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Vincent Dumestre 
Fondateur et directeur artistique du Poème 
Harmonique, Vincent Dumestre explore 
avec son ensemble le répertoire vocal et 
instrumental du XVIIe et du début du XVIIIe 
siècle.
Vincent Dumestre est né en mai 1968. 
Après des études d’histoire de l’art à 
l’École du Louvre et de guitare classique 
à l’École Normale de Musique de Paris, il 
se consacre au luth, à la guitare baroque 
et au théorbe qu’il étudie avec Hopkinson 
Smith, Eugène Ferré, Rolf Lislevand, puis 
intègre divers ensembles et orchestres 
(Ricercar Consort, La Simphonie du 
Marais, La Grande Écurie et la Chambre 
du Roy, Le Centre de Musique Baroque de 
Versailles...), avec lesquels il participe à de 
nombreux concerts et réalise une trentaine 
d’enregistrements.
C’est en 1998 qu’il fonde le Poème 
Harmonique – ensemble musical spécialisé 
dans le répertoire baroque – dont il définit 
les orientations artistiques et assure la 
direction. L’ensemble est immédiatement 
remarqué, et la revue Diapason élit Vincent 
Dumestre « jeune talent de l’année 1999 ».
Son parcours artistique se confondant 
essentiellement avec celui du Poème 
Harmonique, il occupe une place tout 
à fait singulière sur la scène baroque 
internationale : défricheur insatiable 
d’œuvres inédites à l’opéra (Caligula, Egisto, 
Cadmus & Hermione…), de musiques 
sacrées (Lamentations de Cavalieri, Grands 

Motets de Lalande…) et de musique de 
chambre (Briceno, Belli, Tessier…). Il est 
également, à partir de la création de son 
Bourgeois Gentilhomme en 2004, l’un des 
rares musiciens dirigeant un ensemble 
directement impliqué dans la production 
de spectacles scéniques de grandes 
dimensions, contribuant ainsi à une nouvelle 
perception des rapports entre musique et 
théâtre. Cette approche artistique suscite 
un immense engouement tant de la part 
des critiques que du public.
Parallèlement au développement de son 
activité de chef d’orchestre, il continue à 
prendre part comme instrumentiste avec 
ses chanteurs et musiciens aux programmes 
de musique de chambre de l’ensemble. Ces 
dernières années, la renommée de Vincent 
Dumestre et du Poème Harmonique a 
connu un développement  spectaculaire, 
l’ensemble étant désormais accueilli par 
les programmateurs  les plus prestigieux 
sur tous les continents (Philharmonie  
de Paris, Opéra-Comique, Théâtre des 
Champs-Élysées, Opéra Royal de Versailles, 
Wiener Konzerthaus, Concertgebouw à 
Amsterdam, Festival d’Utrecht, Kölner 
Philharmonie, Wigmore Hall de Londres, 
BBC Proms, National Center for Performing 
Arts de Beijing, Oji Hall de Tokyo, Théâtre 
Mariinsky de Saint-Pétersbourg, Columbia 
University de New York...).
Soutenu par la Région Normandie pour 
les activités du Poème Harmonique, 
Vincent Dumestre est également le 
directeur artistique des Saisons Baroques : 
une série de concerts et événements 
culturels rouennaise intégrant un concours 
international de musique baroque, 
programmés dans le cadre historique de la 
Chapelle Corneille, et directeur artistique 
du Festival du Haut Jura. Il s’est vu confier 
en 2017 la programmation de la 14e édition 
du festival Misteria Paschalia de Cracovie. n

Mariana Flores
La soprano argentine Mariana Flores étudie 
le chant à l’Université de Cuyo, Argentine, 
avec Silvia Nasiff et Maria Teresa D’Amico. 
Elle se perfectionne à la Schola Cantorum 
Basiliensis avec Rosa Dominguez. 
Mariana est engagée dans de grandes 
productions lyriques des plus prestigieuses 
maisons d’opéra comme entre autres  : 
Motezuma de Vivaldi (Teatro de la Ciudad de 
México), Céphale et Procris d’Elizabeth Jacquet 
de la Guerre (Markgräfliches Opernhaus), 
Dido & Eneas de Purcell (Grand Théâtre de 
Genève), Egisto de Cavalli (Opéra Comique 
et Opéra de Rouen),  Elena  de Cavalli 
(Festival d'Aix-en-Provence, Opéra de Lille, 
Fondation Gulbenkian à Lisbonne, Angers-
Nantes Opéra, Opéra de Rennes), La Guerra 
de Los Gigantes de Sebastian Duron (Teatro 
de la Zarzuela). En 2016, elle fait ses débuts 
au Palais Garnier dans la nouvelle production 
de Eliogabalo de Francesco Cavalli (Atilia) 
repris en 2017 à Amsterdam et elle fait 
partie de la production de  Il Giasone de 
Cavalli à l’Opéra des Nations de Genève. 
La parution de son CD de Francesco Cavalli, 
Teatro dei Sensi, en 2015 obtient les plus 
grandes récompenses de la presse (CHOC 
de l’année de Classica et Diapason d’or). En 
2016, elle signe avec Cappella Mediterranea, 
Peccati Capitali de Monteverdi qui a été 
nommé aux Victoires de la musique 2017 
et a gagné plusieurs prix, dont le Diamant 
d’Opéra Magazine. n

Vivica Genaux
Originaire d’Alaska, la mezzo-soprano 
Vivica Genaux est l’une des plus grandes 
interprètes des répertoires baroques 
et bel canto. L’artiste est reconnue non 
seulement pour ses prouesses vocales et 
son étonnante virtuosité, mais aussi pour 
l’interprétation vivante et éclatante de ses 
personnages. Son répertoire comprend 
maintenant 65 rôles, dont 42 rôles travesti.
Vivica vient de recevoir le prix Haendel 
2017 de la ville de Halle (Allemagne). Elle se 
produit sur des scènes prestigieuses telles 
que le National Center for the Performing 
Arts de Pékin, le Symphony Center de 
Chicago, le Barbican Centre de Londres, 
le Metropolitan Opera de New York, le 
Rudolfinum de Prague, le Theater an der 
Wien et le Staatsoper de Vienne.
En 2017, Vivica interprète les rôles de 
Lepido dans Lucio Cornelio Silla de Haendel 
au Wiener Konzerthaus (enregistrement 
Glossa) ; Eternità et Dianadans La Calistode 
Cavalli à l’Opéra National du Rhin ; et 
Malcolm dans La donna del lago de Rossini 
au Festival de Pentecôte de Salzbourg. 
Elle est la fondatrice de V/vox Academy et 
supervise le premier cours de l’académie.
En concert, on peut l’entendre à Aarau, 
Bilbao, Budapest, Chicago, Genève, Halle, 
Istanbul, Karlsruhe, Valencia, Valletta et 
Vienne. Suite au succès de l’académie V/vox, 
Vivica est invitée à donner des masterclasses 
à la Hochschule für Musik Franz Liszt de 

Consonance
Faire découvrir de nouvelles musiques, 
créer un lien entre les époques et 
transmettre des émotions à de nouveaux 
publics, tels sont les buts que l’ensemble 
Consonance s’est fixés lors de sa création 
en janvier 2011.
Présenter un répertoire méconnu de 
musiques du temps de Richelieu (Terre, Mer, 
escoutez…, création 2011), collaborer avec 
la compagnie de danse hip-hop X-Press 
autour de musiques de Purcell, Haendel et 
électro (Face à Face, création 2012) tout 
autant que de réunir collégiens, lycéens, 
chanteurs amateurs et professionnels 
(Monsieur Rameau, création 2014) sont 
quelques exemples de notre désir de faire 
vivre la musique. 
Partenaire de festivals et lieux de diffusion 
reconnus tels que les festivals de La Chaise-
Dieu, de Noirlac, de Pontlevoy, de Tours… 
Consonance n'oublie pas pour autant sa 
mission essentielle en direction des publics 
plus éloignés et des jeunes à l’occasion 
de nombreux projets en partenariat avec 
écoles primaires, collèges et lycées.
Loin d’un quelconque esprit de chapelle, 
Consonance propose des programmes 
imaginés comme autant de moments de 
rencontre destinés à faire partager vos 
envies et à stimuler votre curiosité ! n

Valerio Contaldo 
Après une formation de guitariste classique 
au Conservatoire de Sion et à l’Ecole 
Normale Alfred Cortot de Paris, Valerio 
Contaldo étudie le chant auprès de Gary 
Magby au Conservatoire de Lausanne. Il 
suit également les masterclasses de Christa 
Ludwig, Alain Garichot, Klesie Kelly et 
David Jones. 
Au cours des deux dernières saisons, il 
interprète Acis et Damon dans Acis et 
Galatée (Haendel) à Salzburg avec les 
Musiciens du Louvre, Oronte dans Alcina 
à l’Opéra de Bienne (Suisse), Il Trionfo della 
divina Giustizia (dir. T. Noally) à l’Opéra 
Royal de Versailles. Il fait ses débuts dans 
le rôle titre de Orfeo (Monteverdi) en 
concert pour une tournée européenne avec 
Cappella Mediterranea (dir. L.G. Alarcon) à 
Bruxelles, Rotterdam, St Denis etc. et avec 
Concerto Italiano en tournée en Chine 
sous la direction de Rinaldo Alessandrini. 
Il donne une tournée de concerts de la 
Passion selon Saint Matthieu de J.S. Bach en 
tournée en Hollande (dir. S. McLeod) et de 
la Passion Selon Saint-Jean de J.S. Bach avec 
les Musiciens du Louvre (dir. M. Minkowski).
À son actif plusieurs enregistrements radio-
phoniques live (Espace 2, Hessischer Rund-
funk 2, Radio Canada) et discographiques 
pour les labels Sony Classical-Vivarte, K617, 
Mirare et Claves. n

Diabolus in musica
Diabolus in Musica est avant tout un 
ensemble de passionnés des musiques 
du Moyen Âge,  cette période longue 
et éloignée mais qui a forgé la culture 
occidentale, une période encore trop 
méconnue et étonnamment brillante, 
inventive, surprenante, qui a forgé notre 
langue, construit les cathédrales, fait naître 
nos villages et villes, inventé la polyphonie 
et des musiques merveilleuses...
Diabolus in musica est constitué d’une 
équipe de chanteurs et instrumentistes 
fidèles regroupés autour d’Antoine 
Guerber, profondément investis dans 
les répertoires exigeants des musiques 

médiévales avec deux grandes spécialités, les 
chansons des trouvères et les polyphonies 
à voix d’hommes, du XIIe siècle jusqu’à la 
Renaissance. Concerts dans les plus grands 
festivals du monde entier, enregistrements 
encensés par la critique ainsi que de très 
nombreuses activités pédagogiques sont 
les principales activités de l’ensemble qui 
mettent en avant les fortes personnalités 
de nos interprétations tentant toujours 
de cerner au plus près la sensibilité et la 
mentalité médiévales.
Diabolus in Musica, c’est aussi une équipe 
administrative au très grand profession-
nalisme et un conseil d’administration qui 
guide l’ensemble, grâce aux conseils avisés 
d’amis, d’historiens, de musicologues.
L’ensemble Diabolus in Musica est porté 
par la Région Centre-Val de Loire et aidé 
par le ministère de la Culture et de la 
Communication / DRAC du Centre-Val 
de Loire, au titre de l’aide aux ensembles 
conventionnés. Il est soutenu par le Conseil 
Départemental d’Indre-et Loire et par la 
Ville de Tours. n

©
 R

em
i A

ng
el

i

©
 R

em
i A

ng
el

i

©
 F

ra
nç

oi
s 

Be
rt

hi
er

©
 Je

an
-B

ap
tis

te
 M

ill
ot

©
R

ib
al

ta
Lu

ce
 S

tu
di

o

101100



à New York avec le Venice Baroque 
Orchestra, Tangia dans Le Cinesi de Gluck 
au Palau de les Arts Reina Sofía à Valence, 
les Rückert Lieder de Mahler à Amsterdam, 
avec l’orchestre du Concertgebouw, le 
rôle-titre de Juditha triumphans à Venise, la 
9ème symphonie de Beethoven à Bruxelles, 
Anvers et Gent avec le Royal Flemish 
Orchestra, l’Oratorio de Noël de Bach à 
Paris, avec l’Orchestre national de France, 
The dream of Gerontius d’Elgar à Dortmund, 
la Passion selon Saint Jean de Bach à Rome 
avec l’Accademia nazionale di Santa Cecilia, 
Medea dans le Teseo de Haendel à Moscou, 
avec le Russian National Orchestra, des 
airs de Haendel au Teatro Real de Madrid, 
Gismonda dans l’Ottone de Haendel à 
Vienne et à Beaune, des airs composés 
pour le castrat Farinelli à Dantzig, des arias 
de Rameau et de Telemann à Hambourg, 
avec les Talens Lyriques, et des récitals avec 
le pianiste Magnus Svensson à Madrid ainsi 
qu’au Stockholm Concert Hall.
2018 a commencé avec le rôle de Giulietta 
dans Giulietta e Romeo de Zingarelli au 
Theater an der Wien, les Kindertotenlieder à 
Vienne et Salzbourg, ainsi que des airs de 
Haendel à Madrid et Séville.
Son dernier album CD « Carnevale 1729 » 
a reçu un très chaleureux accueil critique. 
Ce programme a également fait l’objet 
d’une tournée à Vienne, Venise, Halle, 
Bordeaux et Tours. n

Ensemble Jacques Moderne
Basé à Tours en Région Centre et composé 
d’un ensemble vocal et instrumental, 
l’Ensemble Jacques Moderne, nourri des 
recherches musicologiques, interprète plus 
de deux siècles de musiques anciennes 
européennes, des polyphonies de la 
renaissance à l’apogée de la musique vocale 
baroque. Dirigé depuis plus de vingt ans par 
Joël Suhubiette, il a été fondé il y a quarante 
ans par le musicologue Jean-Pierre Ouvrard.
Il partage son activité artistique entre la dif-
fusion d’œuvres inconnues, oubliées, parfois 
non éditées comme en témoigne plusieurs 
de ces enregistrements discographiques et 

l’interprétation du répertoire des grands 
maîtres que sont Monteverdi, Carissimi, 
Charpentier, Purcell, Haendel, Bach… Le 
dernier enregistrement de l’Ensemble est 
consacré à La Passion selon Saint-Marc de 
Reinhard Keiser sorti en 2015 chez Mirare. 
L’ensemble se produit sur les principales 
scènes françaises et européennes, en 
Amérique latine (tournée de concerts en 
Colombie), en Asie (concerts à la Folle 
Journée de Tokyo) et tout dernièrement 
au Canada.
L’Ensemble Jacques Moderne est un 
ensemble conventionné par le Ministère 
de la Culture - Direction des Affaires 
Culturelles du Centre-Val de Loire et 
par la Région Centre-Val de Loire. Il est 
subventionné par la Ville de Tours et le 
Conseil Département d’Indre-et-Loire. Il 
reçoit des aides au projet de la SPEDIDAM, 
et de l’ADAMI.
L’Ensemble Jacques Moderne est membre 
de la FEVIS. n

Kammerorchester Basel
Le Kammerorchester Basel constitue 
aujourd’hui l’un des principaux orchestres 
de chambre de la scène internationale. 
Invité dans le monde entier par les plus 
grandes salles de concert et les meilleurs 
festivals, il gère également sa propre saison 
de concerts à Bâle. Une vaste discographie 
enregistrée chez Sony, Deutsche Harmonia 
Mundi et Warner Classics lui a valu de 
multiples récompenses et témoigne de 
l’excellence comme de l’enthousiasme de 
l’ensemble bâlois. 
Fidèle à son esprit pionnier et à son 
indépendance artistique, il poursuit dans 
une recherche esthétique ambitieuse de 
nouvelles voies en matière d’interprétation, 
sur instruments d’époque comme sur 
instruments modernes – faisant de 
cette diversité sa marque de fabrique 
internationale. 
Le Kammerorchester Basel travaille avec 
des artistes tels que Maria João Pires, Sol 
Gabetta, Emmanuel Pahud, Andreas Scholl, 
Kristian Bezuidenhout, Isabelle Faust et Fazil 
Say. On rappellera également le partenariat 
de l’ensemble avec Renaud Capuçon, 
engagé à ses côtés dans le triple rôle de 
soliste, de chef et de musicien de chambre. 
Une collaboration fructueuse lie également 
l’orchestre à son chef invité permanent 
Giovanni Antonini, avec pour projet 
emblématique un cycle Beethoven préparé 
avec ce grand spécialiste du baroque, qui lui 

Weimar et à La Fondazione SGM Rome 
Opera Campus. D’autres concerts en 2017 
la mènent à Sisteron (France) pour un 
programme Castrucci, Galuppi, et Vivaldi, 
avec le Concerto Köln ; au Festival George 
Enescu de Bucarest pour un concert Vivaldi 
avec Fabio Biondi et Europa Galante; lequel 
la dirige également avec Sonia Prina dans La 
foresta incantatade Geminiani et La Gloria e 
Imeneode Vivaldi au Théâtre des Champs-
Élysées avec l’Orchestre de Chambre de 
Paris. Elle interprète Arsamene dans Sersede 
Haendel à l’Opéra Royal de Versailles 
avec Il Pomo d’Oro sous la direction de 
Maxim Emelyanychev et retrouve Thibault 
Noally et Les Musiciens du Louvre dans un 
programme Haendel/Porpora à l’Auditori 
de Catalunya de Barcelone.
En 2018, après de nombreux concerts sous 
la direction de Diego Fasolis au Teatro 
de la Maestranza de Séville (programme 
Haendel/Vivaldi avec Ann Hallenberg), 
Vivica a des engagements sous la direction 
de Marcello di Lisa à l’Arsenal de Metz et 
à la Philharmonie de Essen (programme 
Farinelli); de Lars Ulrik Mortensen avec 
Sonia Prina à Copenhague et au Wigmore 
Hall de Londres (programme Farinelli vs 
Senesino) ; et de Thibault Noally à la tête 
des Accents à La Salle Gaveau de Paris 
(programme Haendel/Scarlatti). Avant un 
concert avec Erin Helyard au Melbourne 
Recital Centre, elle fait ses débuts dans le 
rôle de Mandane dans Artasersede Hasse 
à l’Opéra de Pinchgutà Sydney (première 
australienne).
En 2019, Vivica reviendra à Washington, 
DC, pour ses débuts dans le rôle d’Emma 
dans Zelmirade Rossini avec Washington 
Concert Opera. n

Antoine Guerber
Antoine Guerber dirige Diabolus in 
musica depuis 1992. Il découvre la musique 
médiévale il y a plus de 20 ans par le 
disque et la radio, qui font naître chez lui 
une passion pour ces répertoires et pour 
la période qui les a engendrés. Il se forme 
au Centre de Musique Médiévale de Paris 
et au Département de Musique Ancienne 
du CNSM de Lyon. Après avoir participé 
aux activités des ensembles Gilles Binchois, 
Organum, Perceval, Jacques Moderne, 
Antoine Guerber s’installe en Touraine 
pour se consacrer à son propre ensemble.
Il partage désormais son temps entre les 
activités de formation et la redécouverte 
de répertoires inédits, alliant recherche 
musicologique, histoire de l’art, des 
sensibilités et des mentalités. n

Ann Hallenberg
Le mezzo-soprano Ann Hallenberg a été 
révélé au public en 2003 alors qu’elle 
remplaça au pied levé Cecilia Bartoli dans Il 
trionfo del tempo de Haendel à l’Opernhaus 
de Zurich. Elle est aujourd’hui l’un des 
mezzo-sopranos les plus connus dans le 
monde entier.
Elle se produit régulièrement dans des 
théâtres d’opéra et des festivals comme 
la Scala de Milan, Fenice de Venise, 
Teatro Real Madrid, Theater an der 
Wien, Opernhaus Zurich, Opéra de Paris, 
Théâtre des Champs-Élysées, Théâtre de 
la Monnaie Bruxelles, Netherlands Opera 
Amsterdam, Vlaamse Opera Antwerp, 
Bayerische Staatsoper München, Staatsoper 
Berlin, Semperoper Dresden, Norwegian 
National Opera, Royal Swedish Opera, 
Salzburg Festival, Salzburg Whitsun Festival, 
Edinburgh Festival et le Drottningholm 
Festival à Stockholm.
Ann Hallenberg travaille régulièrement avec 
les chefs d’orchestre Fabio Biondi, William 

Christie, Teodor Currentzis, Sir John 
Eliot Gardiner, Emmanuelle Haïm, Daniel 
Harding, Andrea Marcon, Marc Minkowski, 
Riccardo Muti, Kent Nagano, Sir Roger 
Norrington, Sir Antonio Pappano, Evelino 
Pidò et Christophe Rousset.
Elle a construit un large répertoire qui 
s’étend de la musique du xviie  siècle, avec 
des œuvres de Monteverdi et Cavalli, 
jusqu’au xxe  siècle, avec des œuvres de 
Franz Waxman et Daniel Börtz, en passant 
par Haendel, Vivaldi, Mozart, Beethoven, 
Berlioz, Mahler, Martin et Chausson. Elle 
a chanté avec les Berliner Philharmoniker, 
Orchestre de Paris, Orchestre national 
de France, Royal Concertgebouw 
Orchestra, Accademia Nazionale di Santa 
Cecilia, London Symphony Orchestra, 
BBC Symphony Orchestra, Los Angeles 
Symphony Orchestra, Orchestre 
Symphonique de Montréal, Barcelona 
Symphony Orchestra, Russian National 
Orchestra, Swedish Radio Orchestra, Royal 
Stockholm Philharmonic Orchestra et le 
Danish Radio Orchestra. Elle collabore 
régulièrement avec les ensembles 
d’instruments anciens Les Talens Lyriques, il 
Pomo d’Oro et Europa galante.
Pendant l’année 2017, on a pu la voir dans 
le rôle d’Agrippine (Haendel) à l’Opéra des 
Flandres, dans Marguerite de La damnation 
de Faust à Londres à la Côte-Saint-André, 
avec l’Orchestre Révolutionnaire et 
Romantique, Vagaus dans Juditha triumphans 
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Leandro Marziotte
Leandro Marziotte a remporté le premier 
prix au Concours International Haendel 
2014 au Göttingen-Festival. Il a été 
également finaliste au Premier Concours 
International de Contre-ténors à Lugano 
en 2011. Il est titulaire d’un master en 
Chant Baroque au Conservatoire Royal de 
La Haye et d’une licence en Interprétation 
au Conservatoire de Strasbourg. 
Leandro se produit régulièrement en tant 
que soliste avec des ensembles tels que :  Le 
Poème Harmonique (Vincent Dumestre), 
Ricercar Consort (Philippe Pierlot), Le 
Parlement de Musique (Martin Gester), 
Cappella Mediterranea (Leonardo García 
Alarcon), Ensemble Elyma (Gabriel Garrido), 
Scherzi Musicali (Nicolas Achten), Le 
Concert Étranger (Itay Jedlin), Stuttgarter 
Barockorchester (Jörg Halubek), Musicus 
Köln (Christoph Spering) et l’Ensemble 
Caprice (Matthias Maute) du Canada.
Son dernier disque solo Frangi Cupido i dardi 
enregistré pour Arcana (Outthere Music) en 
Italie, est dédié à six cantates inédites des 
compositeurs napolitains tels que Vinci, Leo, 
Hasse et Scarlatti. Il participe à différentes 
productions d’opéra, notamment Serse 
(Arsamene), Orlando (Orlando), Agrippina 
(Ottone), Jephtha (Hamor), Deborah de 
Haendel (Barak), Dido and Aeneas de Purcell 
(Sorcière), Orfeo (Pastore et Speranza) de 
Monteverdi et A Midsumer Night’s Dream de 
Britten (Oberon). n

Vincent Maurice 
Après des études de guitare classique en 
France et à l’étranger (diplôme de soliste 
du Conservatoire Royal de La-Haye, Pays 
Bas), il se tourne vers le luth, le théorbe 
et la guitare baroque, auprès de Claire 
Antonini et de Pascale Boquet.
Il est membre fondateur du quatuor Les 
Luths Consort, qui explore les familles 
d’instruments à cordes pincées. 
Il collabore fréquemment avec l’ensemble Il 
Ballo dirigé par Leonardo Loredo de Sa, il 
est invité entre autres par la compagnie La 
Tempête dirigé par Simon-Pierre Bestion, 
il joue et enregistre avec l’ensemble 
Stravaganza autour de Domitille Gilon et 
Thomas Soltani. Il accompagne différents 
chanteurs parmi lesquels Julie Hassler, 
Bruno Boterf, Robert Expert.
Titulaire du Certificat d’Aptitude, il enseigne 
la guitare et le luth au Conservatoire à 
Rayonnement Départemental de Grand-
Couronne, agglomération de Rouen en 
Haute Normandie. n

Natalie Pérez 
Natalie Pérez fait ses études à la Guildhall 
School of Music and Dramade Londres, 
dans la classe de John Evans. Elle intègre 
ensuite l’atelier lyrique d’Opera Fuoco 
(fondé par David Stern). Natalie est 
membre de la 8e édition du Jardin des Voix 
de William Christie.
En concert, Natalie se produit régulièrement 
avec Fuoco e Cenere, ce qui l’amène à 
chanter entre autres à Miami et Paris (Cité 
de la musique). D’autres engagements 
notables incluent la cantate Ino de 
Telemann avec l’orchestre symphonique 
de Guangzhou (Chine) sous la baguette de 
David Stern, la cantate Apollo e Dafne de 
Haendel et la serenata Antonio e Cleopatra 
de Hasse avec Musica Viva au Tchaikovsky 
Hall de Moscou, l’académie Mozart du 
Festival d’Aix-en-Provence, ainsi que la 
tournée internationale du Jardin des Voix.
À l’opéra, Natalie fait ses débuts de soliste 
en tant que Cisseo dans Zanaida de J.C. 
Bach à la Bachfest de Leipzig avec David 
Stern et Opera Fuoco. Depuis, elle a 
incarné La Musica et Euridice dans l’Orfeo 
de Monteverdi avec Hampstead Garden 
Opera, Despina dans Così fan tutte avec 
Opera Fuoco, Sofia dans Il Signor Bruschino 
de Rossini avec British Youth Opera. n

Le poème harmonique 
Fondé en 1998, Le Poème Harmonique 
est un ensemble de musiciens dirigé par 
Vincent Dumestre. Spécialisé dans les 
musiques du XVIIe siècle et du premier 
XVIIIe, il se distingue depuis ses débuts par 
un véritable travail de troupe ainsi que par 
la collaboration avec d’autres disciplines 
artistiques.
Comédiens, danseurs, acrobates ou 
marionnettistes se joignent ainsi aux 
chanteurs et aux musiciens dans des 
productions acclamées telles que Le 
Bourgeois gentilhomme (Lully et Molière, 
mise en scène de Benjamin Lazar), Le 
Carnaval Baroque (mise en scène de Cécile 
Roussat), Caligula (avec Mimmo Cutticchio) 
ou To be or not to be (mise en scène de 
Vincent Huguet).
En 2018, année de ses vingt ans, l’ensemble 
retrouve Lully avec la création de Phaéton 
à l’Opéra de Perm (Russie) et à l’Opéra 
royal de Versailles dans une mise en scène 
de Benjamin Lazar. En avril 2017, Le Poème 
Harmonique a créé deux productions au 
festival Misteria Paschalia de Cracovie : Le 
Tremblement de Terre, opéra sacré d’Antonio 
Draghi et Majesté - Te Deum et Grands 
Motets de Michel-Richard de Lalande, 
enregistré à la Chapelle Royale de Versailles 
et paru en avril 2018
À l’opéra, Le Poème Harmonique 
révolutionne l’approche de l’esthétique 
baroque avec Cadmus et Hermione de Lully 

a valu un ECHO Klassik dans la catégorie 
« Meilleur ensemble2008 ». 
Toujours sous la direction de Giovanni 
Antonini, une intégrale des symphonies de 
Haydn en concert et au disque est prévue 
pour l’horizon 2032 en alternance avec 
l’ensemble italien Il Giardino Armonico. 
Autre intégrale en concert et au disque, 
celle des symphonies de Schubert est 
programmée pour les trois prochaines 
années sous la direction d’Heinz Holliger. 
Spécialiste du classicisme viennois et du 
baroque, le Kammerorchester Basel défend 
également le répertoire contemporain. 
Les commandes annuelles de l’orchestre 
et sa participation au Basel Composition 
Competition sont autant de témoignages 
de cet engagement. 
Depuis janvier 2013, Clariant International 
Ltd. est le partenaire principal du 
Kammerorchester Basel. n

Claire Lefilliâtre 
Passionnée par le chant et l’expression 
baroque Claire Lefilliâtre se forme auprès 
d’Alain Buet et Valérie Guillorit  (chant), 
Eugène Green et Benjamin Lazar 
(déclamation et la gestuelle baroque).
Claire Lefilliâtre collabore avec de 
nombreux ensembles tels que le Poème 
Harmonique, Les Nouveaux Caractères, 
l’Ensemble La Fenice, Le Holland Baroque 
Society, La Tempête, etc., avec lesquels elle se 
produit régulièrement sur de nombreuses 
scènes françaises et internationales (Opéra 
Comique, Opéra d’Avignon, Grand Théâtre 
de Provence, Bruxelles, Amsterdam, Rome, 
Cracovie, Saint-Pétersbourg, Moscou, Tokyo, 
Kobé, New York, Washington, Buenos Aires, 
Pékin, Shanghai, Delhi).
A l’opéra, elle collabore avec Le Poème 
Harmonique et Benjamin Lazar et 
interprète les rôles féminins dans Le 
Bourgeois Gentilhomme de Molière, le rôle-
titre dans La Vita Humana de Marazzoli, 
Hermione dans Cadmus et Hermione de 
Lully, Clori dans l’Egisto de Cavalli et Marie-
Madeleine dans Il Terremoto de Draghi. Elle 
fut également Annio dans La Clemenza di 
Tito avec Jérémie Rhorer, La Musica et La 
Messagiera dans l’Orfeo de Monteverdi, 
Pulcheria dans Riccardo Primo de Haendel 
avec Franco Fagioli, sous la direction de 
Michael Hofstetter puis de Paul Goodwin, 
Proserpine dans l’Orfeo de Monteverdi avec 
Les Traversées Baroques. n

Julia Lezhneva 
Julia Lezhneva est l’une des artistes 
les plus demandées de sa génération. 
Le jeune soprano russe, avec sa voix 
d’une «  beauté angélique  » (New York 
Times), et à la «  technique impeccable  » 
(Guardian) s’est rendu célèbre pour son 
« expression spirituelle inoubliable » et sa 
«  maîtrise artistique parfaite  » (Guardian). 
Sa carrière internationale a pris son envol 
quand elle fit sensation, lors des Classical 
British Awards à Londres en 2010, en 
chantant «  Tanti affetti  » (La donna del 
lago, Rossini) à l’invitation de Dame Kiri 
Te Kanawa. Depuis, Lezhneva a donné des 
concerts dans les salles et théâtres les plus 
prestigieux du monde, à Londres, New York, 
Tokyo, Paris (Salle Pleyel et Théâtre des 

Champs-Élysées), Vienne, Berlin, Bruxelles 
et Moscou. Elle a participé aux festivals 
de Salzbourg, Baden-Baden, Pesaro, aux 
Chorégies d’Orange et aux «  Nuits de 
décembre » à Moscou.
Née en 1989 dans une famille de 
géophysiciens sur l’île de Sakhaline, au large 
de la Sibérie, elle commence l’étude du 
piano et du chant à 5 ans. Elle remporte 
le concours Elena Obraztsova en 2007 et 
apparaît l’année suivante au Rossini Opera 
Festival (Pesaro) aux côtés de Juan Diego 
Flórez. Elle complète sa formation auprès 
de Dennis O’Neill à Cardiff et Yvonne 
Kenny à la Guildhall School of Music 
(Londres).
Lezhneva a signé en 2011 un contrat 
d’exclusivité avec le label Decca. Parmi ses 
enregistrements se distinguent l’anthologie 
Alleluia, accompagnée par il Giardino 
armonico (dir. Giovanni Antonini, 2013), 
Alessandro de Haendel, Siroe de Hasse, 
Germanico de Porpora aux côtés de Max 
Emanuel Cencic. En 2017, elle a enregistré 
un récital d’airs de Graun à partir de pièces 
inédites de la Bibliothèque nationale de 
Berlin (Choc de Classica). n
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Ana Quintans
Ana Quintans a étudié au conservatoire de 
Lisbonne et l´Opera Studio de la Flandre. Se 
consacrant particulièrement au répertoire 
baroque, elle a travaillé avec des chefs 
d’orchestre comme Ivor Bolton, William 
Christie, Michel Corboz, Leonardo Garcia 
Alarcon, Vincent Dumestre, Enrico Onofri 
et Marc Minkowski. 
Elle a participé à de nombreux 
enregistrements, parmi lesquels le Requiem 
de Fauré (Sinfonia Varsovia sous la direction 
de Michel Corboz), Judicium Salomonis 
de Charpentier (Les Arts Florissants), 
Sementes do Fado et La Spinalba de Almeida 
(Os Músicos de Tejo) ainsi qu´un album 
d’Albinoni. En DVD on peut la voir dans 
L’incoronazione di Poppea, Didon et Enée, dans 
David et Jonathan et dans les productions 
d´Hippolyte et Aricie et Les Indes Galantes de 
Rameau. 
Elle a travaillé avec des metteurs-en-scène 
comme Deborah Warner, Andreas Homoki, 
Pier Luigi Pizzi, Graham Vick et Jonathan 
Kent.
Ses projets incluent L’Ipermestra (Cavalli) 
et sa première Despina dans Cosi fan tutte 
à Glyndebourne, Ilia Idomeneo au Teatro 
Nacional Sao Carlos (Lisbonne), El Promoteo 
de Dragi à l´Opéra de Dijon et son début 
au festival de Salzbourg en L’Incoronazione 
di Poppea sous la direction de William 
Christie. n

Joël Suhubiette 
Du répertoire a cappella à l’oratorio, 
de la musique de la Renaissance à la 
création contemporaine, en passant par 
l’opéra, travaillant en relation avec des 
musicologues, allant à la rencontre des 
compositeurs d’aujourd’hui, Joël Suhubiette 
consacre l’essentiel de son activité à la 
direction de ses ensembles, le chœur de 
chambre toulousain Les Eléments qu’il 
a fondé en 1997 et l’ensemble Jacques 
Moderne de Tours dont il est le directeur 
musical depuis 1993.
Après des études musicales au 
Conservatoire de Toulouse, Joël Suhubiette 
débute son parcours professionnel en 
chantant avec Les Arts Florissants de 
William Christie, puis la Chapelle Royale 
et le Collegium Vocale de Gand de Philippe 
Herreweghe avec lesquels il chantera 
pendant une douzaine d’années. La 
rencontre avec ce chef est déterminante et 
lui permet de travailler un vaste répertoire 
de quatre siècles de musique vocale. Dès 
1990, et pendant huit années, celui-ci lui 
confie le rôle d’assistant.
En 1993, il succède à Jean-Pierre Ouvrard à 
la direction de l’Ensemble Jacques Moderne 
de Tours, formé d’un ensemble vocal d’une 
douzaine de chanteurs professionnels et 
d’un ensemble d’instruments anciens avec 
lequel il explore la polyphonie du XVIe et 
le répertoire baroque européen du XVIIe 
siècle.

En 1997, naît le chœur de chambre 
Les Eléments, composé de 20 à 40 
chanteurs professionnels qui sera nommé 
«ensemble de l’année» aux Victoires de 
la Musique Classique 2006 et s’affirmera 
comme l’un des tout premiers chœurs 
de France. A sa tête, Joël Suhubiette 
dirige la création contemporaine, en 
commandant fréquemment des œuvres 
aux compositeurs d’aujourd’hui, le riche 
répertoire du XXème siècle a cappella, ainsi 
que l’oratorio baroque et classique	
Bien que tout particulièrement attaché 
à la défense du répertoire a cappella, Joël 
Suhubiette dirige également des oratorios 
et le répertoire instrumental à la tête de 
plusieurs orchestres et ensembles français 
tels que Café Zimmermann, Concerto 
Soave, Les Folies Françoises, Les Passions, 
l’Orchestre National du Capitole de 
Toulouse, l’Orchestre de Chambre de 
Toulouse, l’Orchestre de Pau Pays de Béarn, 
Les Percussions de Strasbourg, l’Ensemble 
Ars Nova…
Il dirige également l’autre répertoire 
vocal qu’est l’opéra au Festival de Saint-
Céré, à l’Opéra de Massy où il a dirigé la 
création française du Silbersee de Kurt 
Weill et à l’Opéra de Dijon qui l’invite pour 
Mozart, Offenbach et pour les Caprices de 
Marianne de Henri Sauguet.
Joël Suhubiette enregistre pour les maisons 
de disque Virgin Classics, Hortus, Caliope, 
Ligia, Naïve, l’Empreinte digitale et Mirare.
Depuis 2006,  il est directeur artistique 
du Festival des Musiques des Lumières de 
l’Abbaye-École de Sorèze dans le Tarn.
Joël Suhubiette a été nommé Officier des 
Arts et des Lettres par le Ministère de la 
Culture. n

Zefira Valova
Zefira Valova est née à Sofia. En 2006, elle 
obtient son diplôme à l’Académie Nationale 
de Musique de Sofia, après avoir étudié avec 
les Professeurs Yosif Radionov et Stoyka 
Milanova et le violon baroque avec Anton 
Steck et Lucy van Dael.
En 2008, elle est devenue membre 
de l’Orchestre Baroque de l’Union 
Européenne et a été violon solo sous la 
direction de Petra Mullejans, Ton Koopman, 
Roy Goodman, Lars Ulrik Mortensen, 
Enrico Onofri. De 2011 à 2015, elle 
a été violon solo de l’orchestre Les 
Ambassadeurs, dirigé par Alexis Kossenko.
Depuis 2015, elle est violon solo de 
l’orchestre Il Pomo d’Oro, sous la direction 
de Maxim Emelyanychev.
Zefira Valova est l’une des fondatrices du 
Festival des Arts Baroques de Sofia - le seul 
événement annuel consacré à la musique 
ancienne et à l’interprétation historique en 
Bulgarie.
Pendant la saison de concert 2017-2018, 
elle se produit comme violon solo du 
Pomo d’oro avec Joyce di Donato - mezzo 
soprano, comme chef d’orchestre des 
performances avec Franco Fagioli - contre-
ténor, Edgar Moreau - violoncelle. Depuis 
2016, elle dirige régulièrement l’Orchestre 
Philharmonique de Sofia dans le cadre de 
leurs séries de musique ancienne. n

et Egisto de Cavalli (mises en scène de 
Benjamin Lazar), sans perdre le contact 
avec la scène contemporaine, comme 
l’atteste le succès de Didon et Énée (mise 
en scène de Cécile Roussat et Julien Lubek).
Ses enregistrements de répertoires 
populaires ou méconnus lui valent 
l’affection d’un large public : ainsi des 
albums Aux Marches du palais, consacré 
aux chansons traditionnelles françaises, ou 
Nova Metamorfosi. Mais ses interprétations 
d’œuvres majeures du répertoire baroque 
(Combattimento de Monteverdi, Leçons de 
Ténèbres de Couperin) font également 
figure de références. Son dernier album, Son 
of England, réunissant les Odes de Purcell 
et de Jeremiah Clarke paru en 2017 a été 
unanimement salué. 2018 verra la parution 
en DVD de l’opéra pour marionnettes 
Caligula de G.M. Pagliardi ainsi que du 
disque Majesté – Te Deum et Grands Motets 
de Lalande. 
De manière croissante, Le Poème 
Harmonique se produit en formation 
orchestrale, dans des programmes 
impliquant de grands effectifs choraux.
Présent dans les plus grandes salles du 
monde, le Poème Harmonique s’est 
produit en 2017/18 aux États-Unis, au 
Canada, au Mexique, en Russie, en Inde et 
en Pologne. Parmi les lieux et événements 
prestigieux qui l’ont accueilli, citons la 
Philharmonie de Paris, le Théâtre des 
Champs-Élysées, l’Opéra-Comique, l’Opéra 
royal de Versailles, les festivals de Beaune, 
d’Ambronay et de Sablé, Wigmore Hall 
(Londres), le Forbidden City Hall de Pékin, 

le Wiener Konzerthaus, le Concertgebouw 
d’Amsterdam, le Palais des Beaux-Arts 
de Bruxelles, Oji Hall (Tokyo), l’université 
Columbia (New York), le Teatro San Carlo 
de Naples, l’Accademia Santa Cecilia 
de Rome, la Philharmonie de Saint-
Pétersbourg, ou encore les BBC Proms.
Le Poème Harmonique enregistre en 
exclusivité pour le label Alpha et a reçu 
les plus hautes récompenses de la presse 
française (Diapason d’or de l’année, Choc 
de Classica, ffff de Télérama, Grand Prix de 
l’Académie Charles Cros) et internationale 
(Prelude Classical Award, Prix Cæcilia, Prix 
de la Fondation Cini).
Installé en Normandie, Le Poème 
Harmonique entretient une relation 
privilégiée avec sa région, où il se produit 
tout au long de l’année. En résidence à 
l’Opéra de Rouen, il organise également 
depuis février 2016, à la Chapelle Corneille, 
Les Saisons Baroques : un concours 
international de musique baroque et une 
série de concerts et d’événements culturels 
dirigés par Vincent Dumestre.
Le Poème Harmonique est soutenu par 
le ministère de la Culture (DRAC de 
Normandie), la Région Normandie et la 
Ville de Rouen. Le Poème Harmonique est 
en résidence à l’Opéra de Rouen. Pour ses 
répétitions, le Poème Harmonique est en 
résidence à la Fondation Singer-Polignac. 
La Fondation Total, Mécénat Musical 
Société Générale, la Caisse des dépôts et 
Lubrizol France sont mécènes du Poème 
Harmonique. n

Il pomo d’oro 
Il pomo d’oro est un orchestre qui a été 
fondé en 2012. Leur collaboration avec le 
violoniste et chef d’orchestre Riccardo 
Minasi leur a valu le prix du premier 
enregistrement (Vivaldi, Per l’imperatore). 
Leur second enregistrement, les concerts 
pour violon de Vivaldi Per Pisendel, avec le 
soliste et chef d’orchestre Dmitry Sinkovsky, 
a reçu le Diapason d’Or.  En 2012, il pomo 
d’oro a également enregistré 3 CD solo 
avec trois contre-ténors - Max Emanuel 
Cencic (Venezia), Xavier Sabata (Bad Guys) 
et Franco Fagioli (Arias for Caffarelli), sous 
la direction de Riccardo Minasi. L’album 
Arias for Caffarelli a été distingué comme 
le ‘Choc de l’année 2013’ par la revue 
française Classica. L’enregistrement des 
Concerti per due violini, joués et dirigés par 
Riccardo Minasi et Dmitry Sinkovsky, a fait 
l’objet d’une nouvelle contribution au label 
Naïve-Vivaldi-Edition lors de sa parution en 
octobre 2013. 
Parallèlement au projet éditorial sur la 
Gondole vénitienne, de l’auteure américaine 
Donna Leon, il pomo d’oro a enregistré 
toute une série d’anciennes barcaroles 
vénitiennes, chantées par Vincenzo 
Capezzuto. Le récital de différentes 
arias d’Agrippina – quasiment toutes des 
premières mondiales enregistrées sur 
CD - chantées par la mezzo-soprano 
suédoise Ann Hallenberg sous la direction 
de Riccardo Minasi, est sorti en 2015. 

Agrippina a remporté l’International Classic 
Mucic Award et l’International Opera 
Award. En novembre 2015 est sorti un 
second album intitulé Arie Napoletane avec 
Max Emanuel Cencic, sous la direction de 
Maxim Emelyanychev. Cet album comporte 
un grand nombre d’enregistrements 
de premières mondiales du répertoire 
napolitain, qui est encore à redécouvrir. 
En 2016, il pomo d’oro a enregistré son 
premier récital avec la mezzo-soprano 
américaine Joyce DiDonato, In War and 
Peace, sorti en novembre 2016, suivi d’une 
tournée de concerts en Europe et aux 
États-Unis, sous la direction de Maxim 
Emelyanychev.  Au cours de l’automne 2016 
a été enregistré un second récital avec Ann 
Hallenberg, présentant les meilleures pièces 
du Carnaval de Venise de 1729 – le premier 
enregistrement de il pomo d’oro sous la 
direction de Stefano Montanari. 
Il pomo d’oro a enregistré, jusqu’à présent, 
quatre opéras complets : Tamerlano de 
Haendel, Catone in Utica de Leonardo Vinci 
– qui a reçu l’Echo Klassik 2016 - Partenope 
de Haendel (dirigés tous trois par Riccardo 
Minasis) et Ottone de Haendel ( dirigé 
par George Petrou ). Parmi les chanteurs 
figurent Franco Fagioli, Max Emanuel 
Cencic, Xavier Sabata et Karina Gauvin.
Un nouvel enregistrement avec le violoniste 
Dmitry Sinkovsky explore le répertoire des 
grands virtuoses du violon baroque, tels 
que Locatelli, Tartini, Leclair, Pisendel et 
d’autres encore.
En 2016, il pomo d’oro est devenu 
l’ambassadeur de El Sistema Greece, un 
projet humanitaire ayant pour objectif 
de combattre la perte de son chez-soi et 
de son identité en offrant une éducation 
musicale et en promouvant l’activité 
musicale des personnes déjà initiées. n
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LE MÉCÉNAT



PARTICULIERS
REJOIGNEZ LE CERCLE DES AMIS 

ET VIVEZ DES MOMENTS INSOLITES

Créé en 2015, le cercle des Amis fédère autour de l’équipe du festival des passionnés 
qui souhaitent soutenir tout au long de l’année l’activité de Concerts d’automne.

Grâce au cercle des Amis, vous devenez acteur d’un événément majeur et pouvez :
- avoir des informations en avant-première sur l’actualité du festival
- bénéficier des réservations prioritaires aux concerts
- �participer, pour les membres qui le souhaitent, à l’organisation du festival en tant que 

bénévoles
- assister à des événements VIP
et bien d’autres activités encore…

Le trois étapes

1	 ADHÉREZ au Cercle
�L’adhésion annuelle est de 30 €.

2	� Faites un DON.  Vous recevrez votre reçu et bénéficierez d’une déduction fiscale 
avantageuse.

Par exemple : un don de 100 € vous coûte en réalité 44 €
après déduction de 66 % de votre don de l’impôt sur le revenu.

3	 Profitez de tous les AVANTAGES et des activités spécialement conçues pour vous !

Contact
contact@concerts-automne.com

ENTREPRISES
DEVENEZ MEMBRES DU CERCLE

Soutenez les Concerts d’automne. 
Vous êtes une entreprise et souhaitez vous associer étroitement au rayonnement et 
aux projets de Concerts d’automne et entretenir des liens privilégiés avec vos clients en 
leur faisant vivre des moments musicaux d’exception.
En tant que mécène du festival, quelle que soit votre contribution, votre entreprise 
rend possible des projets artistiques, éducatifs qui ne pourraient pas voir le jour sans 
votre aide : la production d’un concert ou bien encore un programme pédagogique 
pour les scolaires.

Des avantages sur mesure
Bénéficiez d’avantages sur mesure pour votre entreprise, vos clients et collaborateurs :

n une forte visibilité sur les outils de communication du festival
n des invitations aux cocktails pour rencontrer les artistes après les concerts
n des invitations aux concerts ou aux répétitions générales
n une priorité d’achat des places
n un traitement VIP
n �la réalisation d’un concert privé pour votre entreprise et vos invités

et bien d’autres avantages encore…

Réductions fiscales
Chaque entreprise mécène peut bénéficier d’une réduction d’impôts égale à 60% du 
montant de votre don, dans la limite de 0,5% de son chiffre d’affaires.
Par exemple : un don de 5 000 € coûte en réalité 750 € (réduction d’impôts de 3 000 € 
et 1 250 € de contreparties)

Contact
eh@concerts-automne.com
06 78 56 07 64
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Nous Contacter
02 47 80 04 71

Nous rejoindre
Maison Clément

Halles de Tours - patio central
Place Gaston Paillhou - 37000 Tours

opy Show
Imprimez vos envies

copyshow.fr - 02 47 05 24 52
20 rue Bretonneau 37000 TOURS

support publicitaire

Impression Façonnage

Impression textile

Impression grand format

Création graphique

Imprimez
vos envies

112

Créé fin 2016, le Fonds de dotation du CHU de Tours a pour vocation de financer des projets améliorant l'accueil, la prise 
en charge, la qualité des soins et les conditions de vie au travail au CHU de Tours.

Son objectif est de rassembler toutes celles et ceux qui, par leur générosité, souhaitent s'engager en faveur de l'innovation 
et de la recherche médicale au bénéfice des patients de la région Centre-Val de Loire.

Le Fonds de dotation du CHU de Tours a la singularité de porter uniquement des projets initiés directement par les 
équipes de professionnels, sur le terrain, en prise avec les réalités particulières de chaque service.

A ce jour le Fonds de dotation du CHU de Tours rassemble plus de 160 donateurs et a réuni plus de 250 000 € de dons. 
Quatre projets ont d’ores et déjà été réalisés. Cinq autres devraient voir le jour dans les prochains mois.

Grâce au partenariat développé avec Les Concerts d’automne, le Fonds de dotation du CHU de Tours pourra accompa-
gner un projet d’éveil musical auprès des enfants autistes. 

Alors que les enfants autistes ne semblent pas entendre leur prénom lorsqu’on les appelle, ces mêmes enfants peuvent 
avoir une sensibilité extrême à la musique ou à certains sons. Ces études sur la perception auditive sont un des axes princi-
paux de recherche menés au sein de l’équipe INSERM dans le groupe autisme de l’unité 1253. Comprendre pourquoi ces 
enfants ne semblent pas percevoir cette musique de la voix humaine, alors que certains ont l’oreille absolue, sera probable-
ment une des clés pour faciliter le développement de la communication des personnes avec autisme et leur permettre ainsi 

d’entrer plus facilement en relation avec les autres. 

Plus d’informations : www.chu-tours.fr/mecenat ou au 02.47.47.36.39



Découvrez une palette infinie de saveurs
 raffinées avec nos thés d’origine, nos Grands Crus 

et nos créations parfumées.

Nouvelle boutique 
26, rue Nationale à Tours

59 Avenue Marcel Merieux
Centre Cial l'Heure Tranquille

37200 TOURS
Tel.  02 47 48 35 20

Votre restaurant est ouvert : 
tous les jours de 11h30 à 15h00 et de 18h30 à 22h00 

(23h30 le vendredi et le samedi)



.fr
 

Ph
ot

os
 : 

To
ur

ai
ne

 H
ôt

el
s 

- 
Fo

to
lia

www.touraine-hotels.eu - contact@touraine-hotels.euTouraine Hôtels

Nous mettons à votre disposition notre conciergerie digitale accessible 
gratuitement sur smartphone via l’application touristique Caravel. 

We provide you with our digital concierge service, freely accessible on mobile via the tourism app Caravel.

Notre mission : vous servir ; Notre souhait : vous satisfaire ; Notre but : vous faire découvrir notre Touraine et rendre votre séjour inoubliable.

Bon séjour chez nous et bienvenue en Touraine.

Our mission is to satisfy you ; Our object is to help you discover our beautiful Touraine and to make your stay unforgettable. Enjoy your stay with us.

Welcome to Touraine in the Loire Valley. 

pour vos séjours de loisirs ou d'affaires
Club de 50 hôtels de 1 à 5 étoiles

encart21x15.indd   3 23/08/2017   10:31

Qu’une idée pure 
traverse nos sillons

Maison Beauchesne 
Fleuriste

26, Avenue du Général de Gaulle • 37360 Neuillé Pont Pierre
Tél. : 02 47 29 22 65

annonce Beauchesne.indd   1 30/08/2017   08:52



LE CHOCOLATIER NICOLAS LÉGER 
A CONÇU ET RÉALISÉ LE CONCERT D’AUTOMNE. 
VENEZ LE DÉCOUVRIR DANS SA BOUTIQUE PENDANT TOUTE 
LA PÉRIODE DU FESTIVAL.

NICOLAS LÉGER PÂTISSIER • CHOCOLATIER
59 Place du Grand Marché - 02 47 37 85 99 - www.patisserie-leger.fr
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Le recyclage, notre expertise, votre solution

vos solutions pour un tri ludique, personnalisable et efficace

+33 (0)2 47 24 49 18
www.ecophyse.com découvrez la gamme

Ecophyse
ZA Les Vaux
Route de la Chartre-sur-le-Loir
37370 Neuvy-le-Roi

www.happyloop.fr

Contenants 

solution de recyclage
audit - conseil
formation
générateur de start-up
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Depuis plus de 20 ans, l’association MÉCÉNAT TOURAINE ENTREPRISES participe au soutien collectif de projets locaux de
qualité.

Le Mécénat est une relation dans laquelle acteurs économiques, associatifs et institutionnels peuvent s’épanouir, se retrouver
et dépasser leurs différences.

Mécénat Touraine Entreprises participe au financement de nombreuses actions dans différents domaines culturels :
- Musique, Opéra et Théâtre,
- Expression artistique et Culture,
- Résidence d’artistes,
- Patrimoine.

C’est dans ce cadre qu’elle apporte à nouveau en 2018 son soutien au festival Concerts d’automne à Tours.

Mécénat Touraine Entreprises offre à ses membres des opportunités pour :
- Les associer au rayonnement régional,
- Soutenir des projets culturels et artistiques,
- Valoriser l’entreprise et les hommes, créer du lien social,
- Vivre des moments de partage, lors des manifestations parrainées,
- Rejoindre un réseau actif et performant d’entreprises de toutes tailles.

Le développement de MÉCÉNAT TOURAINE ENTREPRISES permet de multiplier les opportunités de partenariat avec de belles
institutions culturelles et artistiques de notre région.

www.mecenat-touraine.fr

centre
val de loire

Charte graphique de partenariat
POUR L’UTILISATION DU LOGO
BAT à soumettre impérativement au service communication de France 3 Centre-Val 
de Loire

Sur un fond couleur et/ou foncé

centre
val de loire

centre
val de loire

Sur un fond blanc et/ou clair

centre
val de loire

Référence couleur : Pantone : 285 C        Quadri : Cyan 90 % - Magenta 40 %  RVB : R = 0   V = 122   B = 193 

Typographie :  FTV Heldustry - regular - demi - black

France 3 Centre-Val de Loire - Communication - Véronique Borel -  01 41 09 33 86 - veronique.borel@francetv. fr

utilisez le logo blanc

Centre VDL blanc droite.eps

utilisez le logo bleu

Centre VDL d.eps

u

centre
val de loire

EXCEPTION :
Si les logos des autres partenaires sont en quadri, possibilité de mettre le logo bleu.

Pour tout support numérique (Web, écran...)

centre
val de loire

utilisez le logo avec le reflet

Centre VDL web droite.eps

Taille du Logo :

centre
val de loire

centre
val de loire

centre
val de loire

interdits :

Opéra de Tours

Magasin de Tours 
02 47 31 28 28 

www.galerieslafayette.com 

Découvrez une palette infinie de saveurs
 raffinées avec nos thés d’origine, nos Grands Crus 

et nos créations parfumées.

Nouvelle boutique 
26, rue Nationale à Tours

Le festival tient à remercier ses partenaires et mécènes
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Anton Maria Zanetti
Caricature de Francesco Bernardi (dit Senesino)
et de Faustina Bordoni (1729 ?)
Fondation Giorgio Cini de Venise
(p. 31)

Giandomenico Tiepolo 
Scène de carnaval ou Le menuet (ca 1754), 
Musée du Louvre 
(p. 23)

Georges de La Tour
Saint Joseph charpentier (entre 1638 et 1645)
Musée du Louvre
(p. 47)

Vitraux
Notre Dame de Paris
(p. 65)

Sebastiano Conca
Adoration des Mages (Italie, 1707)
Musée des Beaux-Arts de Tours 
(p. 81)

LISTE
DES ILLUSTRATIONS

FESTIVAL
CONCERTS D’AUTOMNE

	 Alessandro Di Profio	 direction artistique
	 Damien Colas	 conseiller scientifique

	 Emmanuel Hervé	 administration et production

	 Mohamed Khattabi	 régisseur général

	 William Chatrier 	 relations presse (associés en communication I imagine)
	 Pierrette Chastel 
	 Alice Prouvé

	 Dominique Le Portz (président)	 conseil d’administration
	 Claudine Berthier		
	 Jean-Marie Gouin
	 Jean-Luc Pain
	 Brigitte Roux
	 Chantal Schott
	 Isabelle Vannier

	 Chantal Genre	 coordination des amis du festival
	 Olivier Genre
	 Laurence Spiry

	 Catherine Ursule Viola 	 coordination des volontaires
	 François Chevalier
	 Matthieu Fontan

                  www.mba.tours.fr

EXPOSITIONS

EXPÉRIENCE 12. Héritage
22 juin - 31 décembre 2018

Les Encres poétiques de François Cheng
5 octobre 2018 - 7 janvier 2019

CHAMPION  MÉTADIER
Fragments - Transit - Disconnected
16 novembre 2018 - 25 février 2019

123122



10-31-1138
10-31-1138 / Certifié PEFC
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pxhere.com - pixabay.com

10, rue Léonard de Vinci
F - 37000 Tours

contact@concerts-automne.com
www.concerts-automne.com 

02 47 73 68 68conception et impression :
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Donner de la voix
La Fondation Orange s’engage 
pour la création et la diffusion 
musicale. Depuis 30 ans, elle 
accompagne des jeunes artistes 
et groupes musicaux, soutient 
des festivals à la programmation 
audacieuse et participe aux 
retransmissions d’opéras en 
plein air et en salles de cinéma.

Fondation

Découvrez nos actions de mécénat culturel  
sur fondationorange.com
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