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Passages sensibles

dans l’interprétation de deux madrigaux de Claudio Monteverdi,
Con che soavità (VIIe livre) et Hor ch’el ciel (VIIIe livre)

Passages, passaggi… Ce terme, qui rencontre des usages métaphoriques multiples, est aussi utilisé en musique. Dénommé diminutions dans les répertoires anciens, notes de passages dans le cadre de l’analyse mélodique, il s’associe d’emblée à l’idée de relier des pôles disjoints et à une position seconde par rapport à ces pôles. Il va nous servir de point de départ pour ce travail sur l’interprétation de deux des madrigaux de Claudio Monteverdi que nous avons étudiés dans notre séminaire.

Dans un sens général, le passage dit à la fois une distance : il s’agit de passer d’un lieu à un autre, ou par-delà une frontière … Il dit un temps pour parcourir cette distance qui peut être resserré en un instant, s’il s’agit de franchir une limite… Il dit surtout une expérience, une transformation entre l’avant et l’après, l’ici et l’ailleurs. Je voudrais interroger ce mouvement et les émotions qu’il provoque dans ses dimensions de flux, de vacillement, de trouble, de débordement, d’ivresse. Que le mouvement soit celui d’une traversée ou d’un franchissement selon les métaphores maritimes ou terrestres, que le chemin soit celui de la plongée, du saut, du retournement ou de la crête, l’émotion s’y concentre dans la puissance tout à la fois inquiétante et fascinante du sensible. 
Lorsque nous avons choisi de travailler sur le madrigal, la question du passage « entre » poésie et musique, était au rendez-vous. Lorsqu’il s’est agi de faire un choix dans la volumineuse discographie disponible, c’est à nouveau la notion de passage qui nous a guidés : passage dans l’écriture musicale entre la première et la seconde pratique, passage dans l’interprétation avant et après l’apparition de versions sur instruments dits d’époque, les précieux enregistrements de Nadia Boulanger constituant notre point de départ. D’où l’écoute partagée de différentes versions de Ecco mormorar l’onde du deuxième livre, Con che soavità du septième livre, Ardo e scoprir et Hor ch’el ciel du huitième livre. 

Je m’en tiendrai à deux madrigaux : Con che soavità et Hor ch’el ciel, le premier sur un texte de Guarini et le second de Pétrarque. Tous deux traitent du thème de l’union impossible et d’une distance irréductible. Chez Guarini, c’est la figure des lèvres qui condense cette impossibilité : bien qu’émanant de la même source, paroles et baisers ne peuvent être échangés simultanément. Chez Pétrarque, la distance entre les deux amants, que le destin rend indépassable, semble sans issue jusque dans les paroles du dernier vers  « Tanto da la salute mia son lunge », « Tant je suis éloigné de mon salut ». Chanter cette union impossible, c’est ce que fait Monteverdi qui joint sa voix à celle des poètes. Et la musique, qui nous ravit, offre cette étrange émotion, faite de la réunion des contraires, l’éloignement étant figuré et en même temps transformé en présence dans l’étonnante intensité finale. Dans Con che soavità, la soprano solo incarne l’union ; elle est entourée de trois chœurs d’instruments. Les lèvres de sa seule bouche vont conduire le bal des allers et venues entre paroles et baisers ! À la différence de Hor ch’el ciel, porté par une polyphonie à six voix qui vient amplifier le « je » du poète… un « je » qui se découvre multiple, qui se prête à des extensions inattendues ! Le chemin que dessine le compositeur est celui qui conduit de l’affliction de la séparation au rêve de l’union, voire qui transforme l’affliction elle-même en plaisir. 
Plus que dans d’autres répertoires, ces madrigaux se dérobent devant des méthodes d’analyse à visée formelle. Plus qu’ailleurs peut-être, l’écart entre analyse et expérience doit être constaté. Ne faut-il pas alors inverser les ressorts du discours ? Comment rendre compte du ravissement à l’œuvre dans l’écriture comme dans l’interprétation et la réception sans en faire des instances séparées, mais justement dans ce moment de leur rencontre qui fait œuvre ? En posant l’expérience du sensible comme point de départ, viennent tout de suite des questions ayant trait non seulement à l’analyse mais aussi à l’histoire, à l’esthétique et même au politique dans la mesure où il est question de la transformation des modalités du sentir et du découpage des compétences et des savoirs. L’étude des madrigaux nous entraîne du côté du flux plutôt que de l’architecture, du côté de l’ornement plutôt que de la structure, de la mobilité des affetti plutôt que de la maîtrise, de l’éphémère plutôt que de la stabilité. Questionner la notion de passage conduit à mettre en avant ce qui reste souvent second dans les analyses techniciennes, à privilégier la force transformatrice qui se déploie dans la traversée du sensible. 
Dans les deux madrigaux choisis, les situations opposées de l’union et de la séparation vont se trouver reliées. L’union impossible du poème, renversée en son contraire dans le madrigal, provoque une ivresse mêlée de confusion. Trouble de la coïncidence entre paroles et baisers, pris dans un mouvement circulaire qui se joue des répétitions comme une rosalie dans Con che soavità…, figure de l’éventail cette fois avec la jouissance de ce lointain tellement étiré qu’il en devient la forme même du désir dans Hor ch’el ciel. L’effet poétique de l’usage fréquent des oxymores se trouve amplifié par la musique, on pourrait même dire incorporé. 
Bien qu’attachée à la stylistique littéraire, la figure de l’oxymore entretient de fortes affinités avec la musique dans la mesure où elle déclare l’invalidité et l’absurdité du découpage du sens dans la logique du tiers exclu
. Son origine étymologique en témoigne, qui allie finesse (oxy) et stupidité (moros). L’expérience du madrigal induit ce passage, cette perte momentanée des repères ordinaires, ce trouble au contact des forces mouvantes du sensible, où toute configuration du sens est en devenir.
C’est à suivre la trace de ces passages que je vais m’employer dans l’étude des deux madrigaux, en circulant entre texte, partition et interprétation avec six versions de Con che soavità
 et quatre versions de Hor ch’el ciel
. 
Guerra e’il mio stato, la guerre est mon état

Pétrarque prête cette formule à l’amant du Canzoniere qui ne trouve ni repos ni sommeil et vit le martyre d’amour, martyre indissociable de la paix, comme le doux de l’amer, comme la naissance de la mort, la guérison de la blessure ! Dans son VIIIe livre publié en 1638, moment de récapitulation de son exploration du madrigal, Monteverdi emprunte doublement à Pétrarque, en mettant en musique son sonnet Hor ch’el ciel et en reprenant l’allusion à la guerre dans le titre Madrigali guerrieri e amorosi. Mars et Venus structurent ce livre en deux chapitres symétriques où sont mis en parallèle l’érotique de la guerre et les combats du désir. 
Le poète part du contraste entre le repos de la nature dans le premier quatrain (vent, ciel, terre, mer, animaux… la nuit et son char étoilé) et, dans le second quatrain, le « je » de l’amant qui souffre (impossibilité de trouver le sommeil, agitation) confronté à la pensée de son aimée, « celle qui me tue », qui lui inspire des émotions douces et violentes à la fois. Dans les tercets, il se concentre sur deux paradoxes : tout d’abord, l’indissociabilité des caractéristiques de l’amour, à la fois doux et amer, produisant blessure et guérison ; puis, le martyre de l’amant, interminable, infini, éternisé et en même temps répété dans un rythme harassant mêlant mort et renaissance : « mille fois par jour je meurs, mille fois je renais ». Le sonnet se termine sur l’évocation intense de la distance qui  sépare l’amant de son « salut ». 
	Hor ch’el ciel e la terra e’l vento tace,

E le fere e gli augeletti il sono affrena,

Notte il carro stellato in giro mena

E nel suo letto il mar senz’onda giace,

Veglio, penso, ardo, piango et chi mi sface

Sempre m’è innanzi per mia dolce pena.
Gerra e’l mio stato, d’ira e di duol piena,

e sol di lei pensando ho qualche pace..

Cosi sol d’une chiara fonte viva

Move il dolce e l’amaro ond’io mi pasco,

Una man sola mi risana e punge.

E perché il mio martir  non giunga a riva,

mille volte al di moro et mille nasco,

Tanto dalla salute mia son lunge.

Francesco Petrarca, Rerum vulgarium fragmenta, 164
	Maintenant que le ciel et la terre et le vent se taisent,
Que le sommeil retient les bêtes sauvages et les oiseaux,

Que la nuit mène alentour son char étoilé

Et tandis que dans son lit, la mer sans vague repose.

Je veille, pense, brûle, pleure et qui me détruit
Est toujours devant moi, pour mon doux tourment.

La guerre est mon état, emplie de colère et de deuil

Et ce n’est qu’en pensant à elle que je trouve quelque paix.

Ainsi d’une seule source claire et vive

Viennent la douceur et l’amertume qui m’abreuvent.

Et c’est la même main qui me guérit et me blesse.

Et pour que mon martyre n’arrive pas au port, 
Mille fois chaque jour je meurs et mille fois je nais,

Tellement grande est la distance qui me sépare de mon salut.


Le madrigal est composé pour six voix, deux violons et basse continue. L’expérimentation de Monteverdi se poursuit dans ce VIIIe livre en combinant polyphonie et instruments dans une interaction qui renouvelle l’écriture en imitation. Suivant le texte dans ses inflexions les plus fines, il avance au fil du poème, tout en ménageant une progression qui ne prendra son sens qu’a posteriori. En effet, il choisit de représenter le sommeil de la nature par une immobilité empreinte de gravité. Rien de charmant comme dans les sommeils à la française, mais quelque chose de raréfié, minimal, avec une déclamation recto tono des premiers vers dans le grave de la tessiture. Un mouvement suspendu où le calme de la nature lui-même est à peine dessiné musicalement, au point qu’il peut apparaître comme inquiétant ; n’est-ce pas une apparition, un mirage, une feinte ? Ce passage a donné lieu à des lectures très variées qu’autorise d’une certaine manière sa polysémie. Dans un style quasi-funèbre, Nadia Boulanger invite à un recueillement et une religiosité teintés de romantisme, dont l’hommage au compositeur n’est sans doute pas exclu. Son interprétation prend à certains moments (« chi mi sface ») une couleur mélancolique. Edwin Loehrer, lui, a réuni un chœur pour ce madrigal. Dans une déclamation où les syllabes sont indistinctes, il allonge les rondes des fins de périodes au point que le silence qui devrait suivre se trouve comme dévitalisé. Visiblement, ce n’est pas le texte qui lui importe mais la formation chorale en soi, qui rapporte ce madrigal à un motet, dans une idéologie où pureté rime avec emphase. De son côté, Anthony Rooley avec six solistes, combine le statisme de ce tableau nocturne avec une déclamation qui s’en détache délicatement, comme un murmure. Dans un équilibre subtil, il privilégie l’homogénéité de la texture sur le mouvement des voix. La pulsation, encore perceptible chez Nadia Boulanger, semble ici fondue dans ce long accord immobile. Avec la retenue du temps, il intrigue, aiguise notre curiosité, nous invite à tendre l’oreille. Enfin Claudio Cavina, lui aussi avec six solistes, déploie la sensualité du silence frémissant de la nuit, sans charge dramatique particulière mais avec le goût de la langue italienne, de ses couleurs et de son accentuation. La déclamation y est balancée mais avance sans filet, au contraire de l’enveloppe sonore de la version de Rooley.
L’agogique des différentes versions est plus ou moins heurtée et l’on voit pour certaines se construire un rythme à grande échelle. Quant à la fin du madrigal, différentes lectures président dans les formes d’interprétation. Nadia Boulanger n’a enregistré que les deux premiers quatrains et sa version se clôt donc sur le vers « e sol di lei pensando, ho qual che pace ». La paix très ambiguë produite par la pensée de la bien-aimée est ici traitée sur un mode désincarné. Piano puis pianissimo, les voix aiguës semblent s’éteindre et la figure d’Ophélie ne manque pas de s’associer à cette fin d’une pâle clarté prise dans un grand rallentendo. Edwin Loehrer, lui, se saisit des deux parties du madrigal. Dans le dernier tercet, on retrouve l’indifférence au texte et les alternances entre « moro » et « nasco » sont quasiment inaudibles. Il traite le dernier vers de manière emphatique, comme la péroraison d’un grand édifice et ne contient pas les voix supérieures qui ont un effet d’entraînement dans les dernières mesures. Anthony Rooley, qui conduit l’ensemble du madrigal avec un souci conjoint de la déclamation et du phrasé de la ligne, de l’équilibre entre voyelles et consonnes - qui semblent comme penchées les unes vers les autres - tient ensemble dans le dernier vers du poème le violon et le ténor qui partagent des instants de sonorité mêlée. Pas d’emphase dans les dernières mesures, plus de trace d’un rapport à la puissance, rien n’est ajouté au simple déploiement des lignes. Pour sa part, Claudio Cavina, dans les deux tercets, souligne par l’individualisation des entrées la superposition des motifs opposés (« cosi sol »/ « move il dolce » puis « move il dolce »/ « una man sola »). Il évite la tentation de figurer « mille volte » par le procédé de l’accélération. Au contraire, dans un tempo qui reste relativement retenu, il prend appui sur la première syllabe « mi » donnant au reste de la formule « mille mille volte di » l’effet d’un grand rebond de cette impulsion initiale. Il traite le dernier vers avec un continuo fourni dans une approche temporelle qui combine avancée et statisme, ménageant une réserve d’étonnement pour l’auditeur. L’extraordinaire conclusion de ce madrigal fait en effet éprouver la distance infranchissable sur un mode inattendu et paradoxal : d’un côté elle figure sur un mode rhétorique la mesure de cette distance dans le parcours du grave à l’aigu et de l’aigu au grave, de l’autre l’éventail qui résulte du croisement des deux lignes connait un déploiement tel que quelque chose est franchi en musique, où le ravissement opère, renversant le tragique du texte en jouissance.
Chaque version nous propose sa lecture du madrigal. Dans cette guerre amoureuse, y a-t-il victoire, célébration, défaite, déploration, évitement ? Déplorer que le combat soit perdu ou célébrer avec faste la noblesse du combat comporte une part d’esquive. Maintenir la tension irrésolue entre amour et guerre et son cortège de couples d’opposés, c’est se situer à l’intérieur de l’expérience sensible sans préjuger de son issue. 

Con che soavità, avec quelle suavité !
Une voix seule émerge, fragile et vibrante. Elle va se prolonger dans trois « chori » qui vont entrer en scène successivement : la basse continue, composée de deux chitarrone, un clavecin et une épinette, s’enrichit ensuite de quatre violes da brazzo qui confèrent un son clair et brillant, avant l’entrée de l’ensemble de violes de gambe dans une sonorité grave et mystérieuse. Les trois chœurs sont réunis pour les trois derniers vers, dans le moment du fantasme de la réunion des sens et de la raison.

Ce poème s’adresse aux lèvres du [ou de la] bien-aimé[e]. Source des paroles « parole » et des baisers, « baci », présentés comme deux formes antagonistes de plaisir, les lèvres sont marqués au sceau de l’impossible union. Ce qui manque, c’est la simultanéité des deux plaisirs. Pourtant le poète espère l’harmonie qui résulterait de l’union des deux, paroles et baisers, corps et raison, au point de rêver que les paroles procurent des baisers et les baisers la raison.
	Con che soavità, labbra adorate

E vi bacio e v’ascolto

Ma se godo un piacer, l’altro me tolto.

Come i vostri diletti s’ancidonno fra lor, se dolcemente vive per ambedue l’anima mia ?

Che soave armonia fareste

O dolci baci, O cari detti

Se foste unitamente

D’ambedue le dolcezze ambo capacci,

baciando i detti e ragionando i baci !

Battista Guarini, Rime, LXXVI, 1598 
	Avec quelle suavité, lèvres adorées,

Je vous baise et vous écoute ;

Mais si je jouis d’un plaisir, l’autre m’est ravi.

Comment peuvent vos délices s’annuler l’un l’autre, si entre eux deux mon âme est bercée par tant de douceur ?

Quelle suave harmonie vous feriez

Oh doux baisers, Oh chère paroles,

Si vous étiez également capables

De procurer ces deux plaisirs,

Les paroles le baiser et les baisers la raison !


Le Madrigal amoureux du cavalier Battista Guarini (1538-1612), président de l’Académie des éthérés, intitulé « Parole e baci » est publié en 1598. Claudio Monteverdi l’inscrit dans son septième livre publié en 1619. Après avoir présenté la lente ascension jusqu’à « lèvres adorées » dans un style vocal declamato, le madrigal se découpe en deux temps qui l’éloignent de la forme strophique du poème. A partir de l’articulation « mais », soulignée par un saut de quarte et l’appui sur un temps faible, le style devient plus animé et volubile figurant la contradiction des deux plaisirs et alternant les passages animés et doux. Le dépit du poème est déjà effacé. Puis avec l’interjection « oh » suivi de la conjonction « si », commence le rêve d’union marqué par la présence des trois chœurs instrumentaux et une progressive amplification où voix et instruments dans une interaction dynamique vont déployer une sorte de rosalie dans laquelle s’installe la confusion entre paroles et baisers au point qu’ils en deviennent indifférenciables, interchangeables. Dans le « oh » qui marque le somment mélodique du madrigal – point symétrique des lèvres adorées du début auquel il renvoie - les deux opposés semblent déjà condensés. Les limites aiguës du madrigal semblent trouver leur équivalent dans cette interjection qui marque les limites du langage articulé, que seule la musique peut enfreindre. Dramatisation de l’oxymore, la musique de Monteverdi caractérise les oppositions et les confond à la fois, abolissant la barrière du sensible. Loin d’une lecture simplement hédoniste, il nous invite à une expérience troublante, où les lèvres renvoient bien sûr à la situation entre deux amants mais aussi à celle du poème et de la musique, de la voix et des instruments. Cette union rêvée et éprouvée dans la musique doit pourtant prendre fin, ce qu’il aménage sur le mode d’une vague d’échos agrégés plutôt que sur celui d’une résolution.

Les versions écoutées s’étalent sur une cinquantaine d’années, depuis Maria Férès avec le London Madrigal consort jusqu’à Nuria Real avec l’Arpeggiata. La version de Maria Férès a gardé un fort pouvoir d’émotion dans une lecture qui campe une femme blessée, rivée à la désillusion face à l’impossible union. Cettina Cadelo ne met pas davantage en scène le contraste des affetti. Le choix d’une grande pulsation unificatrice conduit à une articulation vocale telle que chaque phonème est chargé d’un poids équivalent, y compris dans les épisodes à l’énonciation plus rapide. Maria Zadori, la première dans cette série, introduit une fréquente ornementation mais la conception d’ensemble reste fragmentée avec des silences qui ferment chaque section du madrigal. Au contraire Cathy Berberian, en dépit de sa lecture séquentielle, déploie un mouvement à grande échelle et les fins ne produisent pas un sentiment de clôture. En grande tragédienne, elle crée l’événement par des articulations imprévisibles, parfois précipitées. Jusqu’alors, les interprétations de ce madrigal se caractérisaient, indépendamment de la grammaire stylistique adoptée, par une lecture univoque qui ne laissait pas place à l’ambivalence et à la jubilation. Ce qu’en revanche les deux versions suivantes ont relevé. Rossana Bertini avec la Venexiana conduit une ample découpe du poème avec une ligne vocale dessinée et ornementée sans démonstration virtuose, un souci de l’équilibre entre les voix et les chori, une palette de contrastes s’appuyant notamment sur les oppositions de registres sans avoir besoin de recourir aux oppositions de dynamiques, laissant la place à l’éloquence des timbres dans ce creuset sensible. Nuria Real de son côté, avec une grande liberté d’improvisation qui ne craint pas les ruptures rythmiques, souligne le caractère pressant du désir. Au cœur d’une magnifique jubilation instrumentale, elle campe une adorable bergère donnant au « baciando » une allure très primesautière, toute pastorale mais sans doute moins troublante que Rossana Bertini. 
L’étymologie du madrigal est souvent présentée comme incertaine. D’un côté au latin « matricalis », qui se rapporte à la matrice, d’où le « carmen matricale », chant, poème en langue maternelle par opposition aux compositions en latin. Mais la préférence va parfois du côté du latin « materialis » dans le sens de l’emploi médiéval du « filius materialis », le bâtard, réputé rustique et sans raffinement. Une troisième hypothèse moins fréquente s’appuie sur le latin « metricalis ». En dépit des variantes, on note que chacune de ces hypothèses est attachée à la question de la mère et de la filiation. Si la langue vulgaire est elle-même issue du latin vernaculaire, qui a fait l’objet de tentatives de réformes pour éviter les dérives loin du latin classique, elle prend peu à peu son autonomie, notamment artistique à partir de Dante puis Pétrarque, au point que le latin à la Renaissance aura perdu son aura scientifique et diplomatique et qu’une rupture va s’instaurer avec l’apparition de la notion de langue morte qui va fonder la naissance de la philologie.
Le madrigal porte au cœur même de sa dénomination la marque de ce passage auquel il participe… passage, changement de paradigme, rupture, dont la querelle de l’Artusi à l’égard des madrigaux de la seconde pratique de Monteverdi porte témoignage. Dans les oppositions sur l’usage des dissonances, c’est une querelle d’autorité et de valeurs qui est engagée.
 Accompagnant un changement d’ordre, les mutations musicales ont une portée politique. Le madrigal est un lieu privilégié de la triple émergence du sujet, de l’émotion, du sensible
. La loi de Zarlino et son arrière-plan théologique contestés, la seconde pratique travaille au cœur de la langue de la mère. La présence troublante des oxymores rappelle à la fois la menace de dilution qui rôde dans ses parages mais aussi la puissante force de transformation, de transport, d’invention. Eclairant la passion amoureuse du double état de guerre et de suavité, les deux madrigaux étudiés ont magnifié l’ambivalence de l’oxymore dans les figures de l’éventail et de la rosalie qui en sont le point culminant et final, apportant un éclairage sur deux modalités du passage, comme franchissement et comme immersion.
L’interprétation peut, à son tour, rendre compte du travail oxymorique du sensible, en laissant ouverte la dimension d’imprévu, de risque, de fragilité. Elle peut au contraire l’annuler en installant un cadre trop réglé, trop maîtrisé, où tout serait joué d’avance. Et l’on retrouve ici le balancement entre architecture et flux. Et aussi les sédimentations de l’histoire qui produisent le double besoin de mémorial et dans le même temps d’invention. Peut-on à cet égard, parler de passage d’une première à une seconde pratique de l’interprétation, avec le mouvement baroque ? Ce qui appellerait deux autres questions : quelle transformation sensible contemporaine cette nouvelle forme d’exploration sonore
 a-t-elle suscité ? Quelle modification de l’échiquier des compétences et des valeurs en a-t-il résulté ? Si seconde pratique il y a, elle n’a pas discrédité la première, elle l’a simplement rappelée à sa dimension d’historicité, dimension à laquelle elle-même n’échappera évidemment pas.
�  Concept central logique et ontologique, le tiers exclu est considéré depuis Aristote comme l’impossibilité « qu'il y ait aucun intermédiaire entre les énoncés contradictoires : il faut nécessairement ou affirmer ou nier un seul prédicat, quel qu'il soit. » , cf Métaphysique, Gamma, 1011b23.


� Version 1, de Maria Férès avec le London Madrigal Consort, années 1950 ; version 2, de Cettina Cadelo avec la Societa cameristica de Lugano, 1966 ; version 3, de Maria Zadori avec la Capella Savaria, 1988 ; version 4 de Cathy Berberian avec le Concentus musicus, 1975 ; version 5 de Rossana Bertini avec la Venexiana, 1998 ; Version 6 de Nuria Real avec l’Arpeggiata, 2009.


� Version 1 de Nadia Boulanger 1937; version 2 d’Edwin Loehrer en 1961-63; version 3 d’Anthony Rooley en 1991; version 4 de Claudio Cavina en 2005. Voir aussi Raymond Leppard en 1988, William Christie en 1980, Rinaldo Alessandrini en 1994, Cristina Pluhar en 2009 (les deux premiers quatrains)


� Xavier Bisaro, Giuliano Chiello, Pierre-Henri-Frangne, L’ombre de Monteverdi, la querelle de la nouvelle musique, Presses universitaires de Rennes, 2008 ont mis en perspective la réaction aux innovations de Monteverdi avec les angoisses de son temps : « Il ne faudrait pas négliger le sentiment panique de dilution d’un monde après sa fragilisation par la démarche expérimentale qui conduit à l’impossibilité d’une théorie analogique et purement spéculative » p.18. La critique artusienne révèle le sentiment de dangerosité de la seconde pratique « dont la musique montéverdienne même assume courageusement et lucidement le risque » p.19.


� Pourtant l’historiographie française avec Romain Rolland en 1895, Louis Schneider en 1921 et Henry Prunières en 1926 ne font pas mention des deux madrigaux étudiés, sauf le Con che soavità qui se voit affubler pour seul commentaire le qualificatif de « curieux », (cf Louis Schneider, Claudio Monteverdi, l’homme et son temps, Paris, Perrin, 1921, p.248). En général le madrigal est rapporté au Lied et Monteverdi étant retenu comme l’inventeur de l’opéra, rapporté à Wagner (cf Romain Rolland, Histoire de l’opéra en Europe avant Lully et Scarlatti, Paris, 1895, reprint Slatkine, Genève, 1971, p.96


� Cf Nikolaus Harnoncourt : « les instruments anciens nous offraient les plus riches des stimulants sonores et techniques […] c’est là l’unique et véritable raison pour laquelle nous persévérons à jouer sur des instruments originaux. Il s’agit de la libre décision des exécutants de rendre une œuvre de façon optimale et non du rêve d’un historien. », in Le dialogue musical, Monteverdi, Bach et Mozart, Gallimard, 1985, rééd. Arcades, Gallimard, 1996, p.123
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