«GEMELLE NELL’ARIA E NEL
SEMBIANTE » : MUSIQUE ET POESIE

DANS L’ITALIE DE ILA RENAISSANCE






orsqu’il devient consul de ['Accadenia
Fiorentina en  février 1545, Benedetto
Varchi est rentré a Florence depuis deux
ans et compte an nombre des principanx
animatenrs de la vie culturelle et littéraire
de la ville. Au conrs des six mois de son
consulat, pourtant gravement perturbé par
les accusations de viol proférées par ses
rivaux académiciens qui ['avaient conduit
en prison pour quelques semaines, il avait poursuivi son travail d explo-
ration de la poésie de Dante en commentant des extraits du Paradiso
lors de legons publigues, sans négliger Pétrargue pour autant, a travers la
lecture et le commentaire, lors de legons privées, des trois canzoni dites
« degli occhi». Dans sa legon sur la quatrieme stance de Poi che per
mio destino, /a troisieme canzone pétrarquienne, Varchi témoigne
de son impuissance a proposer toute exégése qui puisse rendre compte
de la grandeur de la langue du poéte. Seule I'itération quasi infinie de
ces vers serait en mesure de rendre justice a une « mélodie si douce et si
consonarnte » :
Onde se non temessi, che mi fosse imputato da certi, o a infingardaggine,
o a saccenteria per non dir peggio, il mio interpretamento non sarebbe
altro che il leggerla o recitatla venti volte o trenta, come sapessi e quanto
potessi pitt chiaramente. Ché ben conosco che tutto quello che si pud
arrecare da un mio pari per esposizione di cosi dolce e cosi concordevole

melodia ¢ quasi un contrappunto falso di non dotto e fioco cantore sopra
musica perfettissima’.

En affirmant que tout commentaire de la poésie de Pétrarque ne pourrait
donner « qu'un contrepoint faux produit par un chantenr ignorant
et stupide sur une musigue parfaiter, Varchi livre une admirable
métaphore qui nous plonge directement dans le vif de la thématique a
Lorigine des diverses contributions réunies ici. Les relations intimes et
complexes de la poésie et de la musique dans I'ltalie de la Renaissance
penvent étre abordées selon des perspectives tres différentes, mais il est
un point sur lequel tous les commentatenrs se rejoignent: la langne
poétique italienne est intrinsequement miusicale, et constitue dans certains
cas, comme laffirme Varchi a propos de Pétrarque, une « musica
perfettissima . On sait a quel point la dimension sonore occupe une place
centrale dans la poésie du canzoniere, mais son illustre prédécessenr
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revendignait déja une primanté du sonore en mettant l'accent sur la
doncenr de son nomvean style poétigue*. Naturellement musicale, la
poésie italienne peut done parfaitement se passer d’une mise en musique,
assimilée en creuxc par Varchi a un commentaire, a une glose qui loin
de fusionner avec les mots, se place par définition a coté d'enx. De
plus, Pemploi du terme contrappunto renvoie a un systeme distinct et
indépendant, celui utilisé par les compositenrs de son temps. Ce faisant,
Varchi semble pencher pour une forme d’autonomie respective de la
musigue et de la poésie, cette derniere étant dotée de son propre systéme
reposant sur le rythme et les sonorités de voyelles et consonnes, un systéme
que Pietro Bembo avait théorisé quelgues années plus tot pour la poésie
de Pétrargue.
Mais si les vers n’ont pas besoin des compositenrs pour justifier d'une
excistence musicale propre, on sait que celle-ci était rendue effective par
une interprétation chantée. Le témoignage le plus éloquent a cet égard
est dii a un jenne contemporain de Varchi, Girolamo Ruscellz, fondatenr
a Rome de I'Accademia dello Sdegno en 1540 et antenr d'un traité de
poétique parn a Venise en 1558. Pour lui, ¢’est avant tout la virtualité du
chant qui permet de distinguer les vers de la prose, comme il le rappelle
dans les premieres pages de son traité. Les vers, « quand ils sont beanx
et parfaits »,

tengono il primo luogo dell’eccellentia nel parlare umano, e nell’armonia
che umane orecchie posson ricevere. Non mancando loro altro, per
arrivare al sommo grado della perfettione, che 'esser cantate con bella
voce e con perfetta ragion musicale. La qual cosa noi procuriamo di fare
e ne i conviti et nelle feste e solennita principali’.

Pour Ruscelli — qui ne fait, dans son traité a portée normative, que
refléter une opinion sans aucun doute largement partagée — le chant n’est
qute le débouché naturel d’une diction qui intégre spontanément le musical,
mais qui pour atteindre le « supréme degré de perfection », doit forcément
étre entonnée.

Chanter la poésie a la Renaissance n’'est done pas l'apanage des seuls
PHUSICIENS, 1mals concerne tous ceuxi— et toutes celles — qui se tronvent dans
la situation de devoir la réciter en public. Les témoignages de cette pratique
abondent, et rendent compte de modalités d'exécution extrémement va-
rices. En debors des fétes et des banquets mentionnés par Ruscelli, les vers
sont chantés au théatre, dans la rue, au cours de réunions académiques on
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lors d’antres occasions plus privées. Varchi, encore lui, rappelle dans une
lettre a Molza comment il avait présenté une copie de sa « canzone delle
sei visioni » a Pietro Bembo, que ce dernier avait appréciée an plus hant
point: « e egli, or forte, et or piano e or cantando, la lesse tutta pin di venti
volte, sempre lodandola »*. Ici, Bemtbo semble avoir chanté la canzone
de Molza afin de mienx en apprécier la musicalité latente, et non
pour la révéler a cenx qui l'entouraient. Dans d’autres contextes, I'effet
produit par des vers chantés sur les auditenrs était démnltiplié lorsqn’ils
naissaient directement dans la bouche de ceusc qui les proféraient. On
doit encore a Varchi un émonvant témoignage a ce propos, qui date de la
fin de sa vie. Ayant demandé a Silvio Antoniano d'improviser en terza
rima, puis en ottave, sur des themes qu’il avait choisis, il rapporte dans
I"Hercolano comment cette expérience ['avait bouleversé :

Ed io per me non udii mai cosa (il quale son pur vecchio, e n’ho udito
qualchuna) la quale pitt mi si facesse sentire a dentro, e pit mi paresse
maravigliosa, che il cantare in su la lira all'improvviso di Messer Silvio
Antoniano, quando venne a Firenze coll'lllustrissimo ed Eccellentissimo
Principe di Ferrara Don Alfonso da Este, genero del nostro Duca’.

S improviser des octaves en chantant n'avait rien de plus banal
dans ['[talie de la Renaissance, cette pratique rassemblait une diversité
dactenrs et de contextes socianx, depuis les grands poctes de cour
Jusqu’anx canterini gui récitaient leurs histoires juchés sur un banc,
tels cenxc que Varchi et tous les Florentins pouvaient entendre sur la
piazza San Martino®. Mais le chant, dans ce type de poésie prononcée
ex tempore, assume une fonction différente de celle envisagée plus haut,
comme le rappelle Niccolo da Correggio, qui s'était risqué lors d’une
réunion a inventer des vers « impremeditati » sur ['histoire de Psyche.
Alors gu’a son insu, certains participants avaient noté ses stances a la
volée, 1l se lamente a leur lecture de lenr panvreté poétique, et lui paraissent
a légal d'une femme difforme, qui privée de tout ornement montre ses
imperfections dans toute lenr nudité’. Ici, la performance chantée non
Senlement révele la musicalité de la langue poétique, mais justifie a elle
Seule son excistence : pour pouvoir advenir, la poésie improvisée doit se
réaliser dans une récitation entonnée, la plupart du temps soutenue par
Laccompagnement d'un instrument a cordes, luth ou lira da braccio®.
C’est avec I'aide de cet instrument que Machiavel s’ amusait a traduire sur
le champ des poctes latins en ottave chantées pour le plus grand plaisir de
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ses anditenrs, ou qu’il adaptait de la méme maniere ['histoire de Vénus et
Mars tirée des Métamorphoses d’Ovide en présence d’une compagnie
amicale et de « belle gentildonne » florentines®. Pour soutenir I'inventio
poétique spontanée, Machiavel et tous les poetes inprovisatenrs pouvaient
Sappuyer sur des formules mélodiques qui circulaient largement dans la
péninsule. Ces modi di cantare, ou atie, §'adaptaient aussi bien a
Linvention d’ottave que de terza rima, et s'employaient également pour
chanter la poésie transmise par écrit. Gioseffo Zarlino fait référence a cette
pratigue dans son célebre traité, en évogquant « un certo modo, overo aria
che lo vogliamo dire, di cantare; si come sono quelli modi di cantare sopra
7 quali cantiamo al presente li sonetti o cangoni del Petrarca, overamente
le rime dell’ Ariosto »™°.
Si ce passage dn plus célebre traité de musique de la Renaissance écrit
par un Italien est sonvent cité dans la littérature musicologique, ¢'est
parce que son auteur est I'un des rares musiciens a mentionner dans
ses écrits la poésie ainsi chantée sur des airs bien connus de tous. Nous
avons certes conservé des traces écrites de ces modi di cantare dans
des sources musicales manuscrites et imprimiées, mais ce n'est pas ponr
cela qu’ils constituent un <« systéme» an méme titre que la musiqne
contrapuntigne”. Les arie da cantare n’avaient pour seule fonction que
de donner vie a la musicalité de la poésie dans la performance, et ne sont
Jamais discutés on commentés dans les traités de musique, alors que de
nombreuses sources littéraires y font référence. C'est ainsi que Baldassare
Castiglione place cette pratique an sommet de la hiérarchie implicite gu’il
dessine et a laguelle son conrtisan doit se conformer. Si celui-ci doit bien
entendu connaitre et maitriser les principes du systeme de la musique
mesurée, et done étre capable de chanter avec assurance sa partie dans une
polyphonie vocale, Castiglione préfere qu’il chante seul cette polyphonte,
en s’ accompagnant an luth. La supériorité de cette interprétation vient en
effet du fait que « tutta la doleezza consiste guasi in un solo, e con molto
maggior attengion si nota e intende il bel modo e 'aria, non essendo
occupate le orecchie in pin che in una sol voce». Cependant, ajoute-t-il
pour terminer, « sopra tutto parmi gratissimo il cantare alla viola per
recitare ; il che tanto di venusta ed efficacia agginnge alle parole che é gran
maraviglia »*. A écouter ses arguments, chacune de ces denx pratiques
de chant accompagné a ['instrument procure un avantage différent: dans
le premier cas, l'abandon de la pohphonie vocale au profit de la voix
senle permet a landitenr d appreécier pleinement la mélodie (« il bel modo
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e laria») ; d'un autre coté, I'accomplissement de la poésie advient lors de
sa récitation chantée, qui donne anx vers toute lenr beante.

2. 87 les éerits sur la musigue sont généralement mmuets a propos du
cantare alla viola per recitare, c’est parce que leurs antenrs préferent
valoriser leur propre systeme, celui de la nusique polyphonique. Montrer
qu’elle est particulierement bien adaptée a servir la poésie permet de
Justifier sa validité — et par la leur propre utilité. Clest donc tout
naturellement que les antenrs de la présente section thématique, adoptant
le point de vue de la musicologie, se sont intéressés a la mise en musique
polyphonigue des vers a la Renaissance, et n’ont pas cherché a enquéter
sur la poésie chantée, un terrain généralement investi par les historiens
de la littérature®. 1] s’agit bien, dans les essais qui sutvent, d'étudier
la coexistence des deux systémes, d'observer comment les musiciens ont
cherché a rétrécir le fossé qui les sépare, de peser les mots, parfois violents,
des débats que ce rapprochement a engendyés.
A vrai dire, les premiers répertoires conséquents qui nous sont parvenus
posent la question d’une ligne de démarcation stricte entre poésie chantée et
wmiise en polyphonie par un compositenr. Cest dans cette perspective gue
se situe 'étude de Giovanni Zanovello, qui s'attache a éclairer la
diversité des solutions retennes pour meltre en musique des strambotti
en Italie du nord a la fin du X1 siecle. Paradoxalement, une grande
partie des pieces qui constituent le genre connu aujourd hui sous le nom
de trottola, malgré lenr transmission pohphonigue écrite, s'inspirent
des formules musicales utilisées pour chanter spontanément ce tpe
de poésie. Clest notamment le cas des pieces transmiises sans nom
d antenr, tandis que celles des denx grands représentants du genre, Marco
Cara et Bartolomeo Tromboncino, bien que fortement dépendantes
de ces mémes formules, en proposent des rendus contrapuntiques plus
élaborés. Etudiant un répertoire proche par la forme poétique et le style
musical, mais originaire de I'Italie méridionale et légerement antérienr,
Elizabeth Elmz parvient a des conclusions similaires, en montrant
comment les multiples versions notées d’un strambotto de Francesco
Galeota, a travers leurs variantes, refletent antant de performances
différentes. Son étude, d’antre part, permet de désenclaver la frottola en
montrant comment les répertoires circulent de Naples a Padone, dans un
monvement d'aller-retour qui nous invite a reconsiderer I'historiographie
géographiquement fixée de ces répertoires, soit dans les conrs de Ferrare
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et Mantoune et les villes de la 1 énétie, soit dans les contrées aragonaises
du sud de I'ltalie.

Les vers mis en musigue par les frottolistes sont souvent caractérisés
anjourd hui comme de la poesia per musica, soit une poésie inventée
pour étre mise en musique, a I antonomie littéraire fragile. Mais a image
de « I aucello me chiamo » de Galeota, les strambotti ef barzellette
qui forment le répertoire poético-musical italien de la fin du Quattrocento
survivent d la fois dans des recueils poétiques et dans des canzonieri
notés, ce qui dénote que ces textes pouvaient vivre indépendanmment de
lenrs musiques. La frontiere qui les sépare avec le madrigal n’est donc
pas st étanche que cela. Le nouvean genre qui s'tmpose progressivement
dans toute la péninsule a partir de 1520 a souvent ét¢ opposé a la frottola
non Seulement sous l'aspect du style musical on de 'origine géographigne
(Florence), mais surtout a propos de la nature et la forme des vers
utilisés par les compositenrs. Reflétant la mode pétrarquienne qui se
déplote dans le sillage de Bembo, le madrigal pohphonigue tonrne le
dos aux formes strophiques populaires (sonvent décrites ainsi car lices
an répertoire improvisé des canterini) et privilégie des texctes d’'une
qualité littéraire supérienre. Ce récit historiographique doit étre mitigé :
la miise en musique des sonnets de Pétrarque et d'autres grandes fignres
de la littérature du premier Cinquecento (Bembo, Molza, Caro, etc.) est
un phénomene assez, tardif, qui reste marginal lors des deux: premieres
décennies d’excistence du genre. Avant 1540, les compositenrs se tournent
vers des textes dont la valenr poétique n’est pas tomjours revendiquée
par lenrs auteurs, ainsi qu’en témoigne la remarque d'Antonfrancesco
Grazzini: « non tengo conto gia di un madrigale / ch’io ne fo cento
il giorno »®. Et encore a la fin du XV1° siecle, comme nous le rappelle
Emiliano Ricciardi dans son article, Le Tasse reconnaitra la fragilité
du statut de ces vers qui ont besoin d’une mise en musique pour survivre :
« 1l mio madrigale ¢ cosi picciola composizione, che di leggieri si sarebbe
Smaritta, se non fosse stata posta in musica. ».

Ceci excpligue pourguoi une majorité des textes de madrigaux polypho-
niques nous sont parvenus sans nom d'antent, les poetes ne voyant pas
Lutilité de revendiguer la paternité d’'euvres qui résultaient sonvent de
commandes. C’est par une lettre que Ruberto Strozzi lui avait adressée
depuis Venise que nous savons que Varchi est l'autenr du madrigal
Quando co’l dolce suono s en musigue par Jacques Arcadelt. Sans
cette lettre, et sans une minutieuse collation des autographes manuscrits de
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Varchi avec l'inventaire des madrigaux polyphoniques italiens, nous ne
sanrions pas qu’tl était sollicité pour fournir des vers a Arcadelt a I'époque
oun celui-ci servait le duc Alessandro de’ Medici a Florence, entre 1532
et 1536". Une partie non négligeable de madriganx polyphoniques a done
été composée a partir de poesia per musica, ce gui les rapproche des
trottole. Malgré tout, les denx genres different sur un point essentiel,
car dans lenr immense majorité, les textes des madriganx ne sont pas
adaptés a une performance chantée alla viola on alla lira. Avec Je
madrigal apparait une stricte séparation entre le moment de ['invention
poétique et la mise en musique ultérieure, qui constituent denx processus
de création sépares et indépendants. Surtout, la performance du résultat
poético-musical est confiée a d'antres actenrs, un ensemble multiple formé
de chanteurs, en général de trois a six, parfois accompagnés ou remplaces
par des instruments, tout ceci ne contribuant pas a favoriser osmose
recherchée entre texte et musique.

La position « seconde » des compositenrs de madriganx, coincés entre la
primauté du texte qu’ils recoivent et les interpretes a qui ils confient
lenr mise en musique, les place dans une sitnation inconfortable, qui
donne naissance a des discours on pointe humilité de lenr travail et
Linfériorité de leur position. « Il corpo della musica son le note, e le
parole son l'anima », explique Marco Antonio Mazzone dans la préface
de son premier livre de madrigaux, « e si come l'anima per essere pin
degna del corpo deve da quello essere seguita et imitata, cosi ancho e note
deveno seguire et imitare le parole ». Ce credo esthétique traverse tout le
XV1° siecle italien, et peut parfois déboucher sur des consignes pratiques
données aux: compositenrs, comme celles qui fignrent dans le traité de
Nicola Vicentino™. Cette subordination des musiciens aux poétes n’est
certes pas visible dans les recueils qui diffusent leurs madriganx, ol seuls
figurent les noms des compositenrs sur la page de titre. Mais l'enquéte de
Massimo Privitera, qui s’est attaché a relever les cas qui mentionnent
la paternité des poemes mis en musique sur les frontispices oun dans
les dédicaces des livres imprimés, révele un ensemble non négligeable en
quantité, et intéressant a analyser. Les raisons qui poussent les musiciens
a divulguer le nom de 'autenr des vers qu’ils mettent en musique sont
variées, de ['hommage an mécene et poéte occasionnel a l'affirmation de
la qualité littéraire des anvres sélectionnées. A la fin du xvi° siécle,
quelques recueils de madriganx vont méme jusqu’a placer le texcte poétique
sur une page qui fait face a sa mise en musique, afin den signaler
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la place prééminente. Cest notamment le cas dn Lauro secco et du
Lauro verde, deux publications dans lesquelles Le 1asse est impligué,
et qui font l'objet d'une discussion dans les contributions de Privitera et
Ricciards.

Cette séparation physique du poeme et de sa partition, sur denx pages
différentes, incarne parfaitement les disconrs de Mazzone et de tous
les musiciens de 'époque a propos de la primanté de « ame» sur le
« corps » de la musique vocale. Cette conception par laguelle mots et notes
ont lenr existence propre, ouvre la voie a une pratique particulierement
vivace dans ['ltalie de la Renaissance, celle du cantasi come. Substituer
un texte par un autre en conservant la musique originale n’a rien
de nouvean a ['épogue, mais 'art du contrafactum connait un
développement nouvean apres isso grdace a la conjonction de denx
Dphénomenes concomitants, lessor du madrigal imprimé et 'avenement
des idéanx de la Contre Réforme. La fin du xv1° siecle donne ainsi
naissance a des initiatives multiples, variées et parfois tres élaborées de
réécriture spirituelle, qui forment la matiere de l'essai d’Anne Piéjus.
Sa contribution étudie plus particulierement les travaux de Giovenale
Ancina, rassemblés dans son grand envre, le Tempio Armonico, gui
constitue un cas exeniplaire des relations texte-musique, dans la mesure
o1l le parodiste a cherché a conserver le lien « organique» revendigué
par les compositenrs avec les mots originanx : plutdt qu’effacer le poéme
original, la rééeriture le laisse afflenrer pour créer un jen intertextuel qui
révele « la ténuité des frontiéres » entre profane et spirituel.

Cette étude d’Anne Piéjus montre aussi, s'il en était encore besoin,
comment les livres de musique « constituent des sources littéraires a part
entiere», qui ne sont pas toujours exploitées comme elles pourraient
létre par les bistoriens de la littérature. Tel n’était pas le cas, en
revanche, des compositenrs du XVI° siécle, qui n’hésitaient pas a ntiliser
les recuerls de madrigauxc polyphoniques comme des réservoirs dans
lesquels ils puisaient, pour habiller d’une nonvelle musique les textes
qu’ils y trouvaient. A des degrés divers, pas moins de quatre contributions
de cette section thématigue (Elmi, Pigius, Privitera et Ricciardi) discutent
de 'utilisation des sonrces musicales comme sources littéraires de la part
des compositenrs, un sujet qui constitue le cenr du travail de Cristina
Cassta. 1L explosion quantitative et ['accessibilité nonvelle du madrigal
polyphonique, portée par une diffusion imprimée massive, se manifeste a
la fin dn XVI° siécle par son succes an-dela de la péninsule, notamment
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dans les pays du nord de I'Enrope. 1. analyse minutiense des poemes miis
en musique par Jan van Turnhont permet d'une part de mettre a jour une
certaine fragilité dans sa maitrise de la langue italienne, et d’autre part
révele un recours fréquent a des livres musicanx antérienrs pour répondre
a la demande de nouveanx madrigaux de la part de son entourage. Ce
cas-limite met en péril le credo esthétique revendiqué par les musiciens
italiens, désirenx: d'épouser an plus pres les moindres nuances de sens et
de respecter chaque détail des poemes choisis. Sur ce point, la passionnante
enguéte d’ Emiliano Ricciardi cherche a comprendre comment certains
d’entre eux ont pu répondre, dans lenr mise en musique, a la maniere dont
les vers des madriganx se présentaient graphiguement dans les recueils
poétiques. Essayer d'évaluer le poids des retours a la ligne et auntres
indentations sur la structure de la musigne permet d’aborder la question
de la forme, qui participe pleinement an désir des compositenrs d'épouser,
et méme d'intensifier la signification des mots.

3. En effet, comme le rappelle ci-dessons Geuseppe Gerbino, les
humanistes et théoriciens de la musique qui réfléchissaient anx rapports
de la musique et de la poésie « attribuaient a la musique une faculté par-
ticuliere a relier les ames, en transformant la comprébension linguistique
en quelque chose de plus efficace et de plus convaincant, ceci en raison
d’un pouvoir émotionnel supérienr». Gerbino interroge la fagon dont
les Italiens ont abordé cette épinense question a la lumiere des modeles
aristotéliciens qui dominent les réflexcions sur limitation a la fin de la
Renaissance. Son enquéte se concentre sur un cas emblématique, celui
de Vincenzgo Galilei, pére du mathématicien et astronome, dont les écrits
polémiques au sujet des choix en la matiere opérés par les madrigalistes de
son temps ont connu une grande fortune non seulement a son épogue, mais
anssi plus pres de nous, dans la bibliographie musicologique des derniéres
décennies. Une autre controverse musicale plus tardive, objet du dernier
essai de cette section thématique, a fait couler davantage d’encre encore gue
celle ayant opposé Galilei et Zarlino, et il y a une bonne raison a cela: la
polémigue qui a opposé Monteverdi a Artusi a été lue comme symptoma-
tique d’un changement paradigmatique, de la musique de la Renaissance
a la musique barogue, a travers une conception opposée des rapports entre
les mots et les notes, entre orazione ef armonia. Stefano Lorengetti
propose de reprendre les termes du débat en mettant I'accent sur denx
dimensions négligées jusqu’a présent par les commentatenrs : d'abord, en
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cherchant a comprendre le sens des mots employés par les débattenrs,
et ensuite, en privilégiant laspect sensible de la question, tant il est
vrai que ce gu’Artusi reprochait anx madriganx de Monteverd, an-dela
de ses fautes de contrepoint, concernait avant tout le fait qu'ils étaient
«aspri, ¢ all'udito poco piacevoli». Cet angle d'approche permet de
prendre en compte la dimension performative de la question, guand une
immense majorité des études sur le madrigal polyphonique §’est attachée a
Lévaluer avant tout dans sa perspective poictique, en se focalisant sur les
partitions. Comme le rappelle I'Ottuso Acadenrico (psendonyme choisi
par un défensenr anonyme de Monteverdi) dans une lettre a Artusi, les
aupres critiquées par le chanoine bolonais avaient surtout besoin d'étre
excécutées par de bons chantenrs, car « le chantenr est 'ame de la musique,
qui nous représente 'intention du compositenr»® .

Liirruption de cette question dans les débats de la fin du xvi‘siécle
constitue un phénomene central, qui dépasse le cadre étroit de la polémique
wnitiee par Artusi. On peut ainsi noter que vingt ans plus tot, Vincenzgo
Galilei enjoignait aux compositenrs d'aller écouter les zanni afin de
S'inspirer de leurs inflexcions de voix pour les transcrire dans lenrs
madrigaux. Et la conscience que ['acte performatif joue un rile essentiel
dans le succés d'une poésie mise en musique était déja vive cent ans plus
tot, si lon en croit une lettre de 1494 citée ci-dessons par Gtovanni
Zanovello, dans laquelle Bernardino da Urbino envoie une de ses
compositions a Isabelle d’Este avec la précision suivante: « Perché so
che la Signoria Vostra la fara parere bona, la mando. » Au-dela de
la flatterie courtisane, il y a ici la reconnaissance de la faculté des
interprétes a permettre anx wnvres écrites de se réaliser pour atteindre
toute lefficience recherchée. Soixante ans plus tard, Nicola Vicentino
consacrera un conrt passage d cette question en commengant par demander
anx chanteurs de respecter la volonté du compositenr, mais I'ambignité de
la fin de sa phrase révele que les interpretes disposaient d'une marge de
mancenvre dans 'exécution des notes qui figuraient sur leur partition, et
que seul cet écart lenr permettait de « dimostrare gli effetti delle passioni
delle parole, e dell’ armonia »*°.

Si les essais de cette section s’appuient tous sur des sources écrites pour
discuter des rapports entre poésie et musique, le champ ouvert par les
nombreuses questions suscitées par la performance de la poésie italienne
mise en polyphonie reste encore entierement a défricher. Que celle-ci
représente la véritable substance de la musique vocale nous est rappelé
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par Varchi, avec gui on voudrait clore cette introduction comme elle a
debuteé, devant ses collégues de 'Accademia Fiorentina. C’est en effet
dans sa_famense legon de 1546 sur le paragone que le sujet est abordé
incidemment, a travers une proposition de classification des arts en
trois catégories, les contemplative, /es fattive, ef les attive. Malgré
son implication réguliere dans la production de madriganx, a travers
notanment sa collaboration avec Arcadelt, Varchi ne parvient a placer
la composition musicale dans ancune de ces trois catégories. Pour antant,
la musique vocale n'est pas absente de sa liste: mais pour lui, il s’agit
d’une arte attiva dans la mesure o, a la différence de larchitecture, de
la sculpture ou de la peinture, elle ne laisse ancune auvre derriere elle,
« non rimane opera alcuna »*.

*
* X

Dans ce numéro d'ltalique, la partie des Varia compte trois articles
concernant le rapport entre art et littérature. Melena Bortone propose
une lecture de quelques textes extraits des recueils poétiques du vénitien
Manrizio Moro (‘Tre giardini de’ madrigali de 1602 e Amorosi
stimoli dell’anima penitente de 1609) concernant la fignre du peintre
Jacopo Tintoretto, qui fut loué a sa mort, en mars 1594, aussi bien pour
ses capacités artistiques qu’intellectuelles, tout en soulignant des aspects
qui anticipent les traités artistiques du Seicento. Angelo Chiarelli
Sattarde sur la figure du sculptenr Danese Cattaneo, natif des Alpes
Apuanes mais trés 1ot passé a Rome, on il reste une décennie avant
d’émigrer a Venise, apres le sac de 1527. L auteur précise quelques
Cléments pen connus de sa vie, dont son année de naissance, qu’il
sitne en 1508 sur la base d'un élément fourni par Vasari; il propose
également une nouvelle interprétation de la famense lettre que I'Arétin
[ui adresse en juin 1548. Tobias Leuker s'applique a différents sonnets
de divers autenrs (Anton Francesco Grazzini, dit il Lasca; Ludovico
Beccadelli, Francesco Maria Molza et un ‘anonimo’) qui portraiturent
des peintres et des sculpteurs tels que lacopo del Conte, Michel-Ange
ou_Jean de Boulogne, s'intéressant tant a l'identification de lenrs euvres
qu’aux enjeux presents dans le portrait et a la maniere de tisser ['éloge
des différents artistes.

La conférence Barbier-Mueller a été tenne, cette année, par Matteo
Residori de l'université de la Sorbonne Nouvelle, sur le theme Galilée
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lecteur de Arioste. Son discours visait non seulement I'analyse de la
Pplace occupée par ' Arioste et le 1asse qui, dans les années précédentes,
avaient constitué les deux poles d'un paragone classique pour ce qui
releve de la poésie épique et, peut-étre, de la poésie tout court; mas,
ausst, de la place gue la poésie occupe dans la vie comme dans 'envre
de Galilée, face a « la distinction rigoureuse, que le savant a souvent
appelée de ses vaux, entre écriture scientifique et écriture poctique ».
L attention de Residori s'étend ainsi a lautre modele épigue glosé par
Galilée, le Roland furieux de /' Arioste, dont la lecture est confrontée
avec celle d’autres postillatori de son siecle, tels que Tassoni ou le 1asse,
et dont on reconnait [originalité du travail de correction et méme de
réécriture du texte du Ferrarais. De cette appropriation intime des
deux: textes chez Galilée dérive une question vaste et complexe, celle de la
contribution que ces modeles poétiques ont pu apporter a la naissance de
son écriture scientifique.

Philippe Canguilhem
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