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Sylvie Pébrier

L’écriture musicale 
de Cavalli dans Ercole amante,
foisonnement et continuité

91 / L’écriture musicale de Cavalli dans Ercole amante - Sylvie Pébrier90 / de la musique / Cavalli-Lully

Il manque pourtant certains éléments caractéristiques, comme les machines ?

Il est vrai que les machines ajoutaient une part non négligeable à cette puissance d’émerveillements
(“meraviglie”), tout comme la gestuelle du chœur d’ailleurs. Je rêve d’un chœur différent… je suis
convaincu que la puissance gestuelle du chœur, ne serait-ce que par l’étrangeté, peut apporter
cette dimension. Partout on entend cependant le même discours raisonnable : pour que le chœur
soit puissant, magnifique, il faut répéter bien longtemps. Quelques metteurs en scène seraient d’ac-
cord. Tous demandent cependant une année ou presque pour parvenir à cette puissance collective
que décuple le geste. Ce n’est pas en trois répétitions qu’on y parviendra. C’est une des difficultés
actuelles. Il suffit de comparer avec le théâtre Nô et ses nombreuses années de travail nécessaires
avant la rencontre ultime avec le public.

Et dans le cas d’Ercole amante ?

Là aussi, il nous faudrait un chœur puissant. Nous discutons beaucoup de la puissance à donner au
Chœur de Sacrificateurs et à celui des Ombres qui s’enchaînent. Et c’est vrai que la question des
moyens intervient ; comment projeter des ombres si on ne peut disposer d’un écran adéquat ? Par
ailleurs, nous travaillons avec des étudiants fort doués certes, mais il faut du temps pour intégrer
un travail gestuel et corporel au point où il se charge d’une force expressive et d’une charge émo-
tionnelle. La grande chance de pouvoir travailler à l’Académie, c’est que les jeunes réagissent sou-
vent mieux que des professionnels qui sont déjà ancrés dans leurs certitudes. À mon sens, l’enjeu
crucial est la dimension du corps. Cette musique parle au corps et du corps. C’est pour ça que je
mets l’accent sur Ana Yepes et Pierre Kuentz… pour la musique. Le corps, le corps et corps… Faire
chanter cette musique en lisant une partition ne rime à rien. Souvent on pense qu’il suffit de bien
interpréter une partition, de l’enregistrer. En ce qui me concerne, c’est passer à côté de l’essentiel.
On aura certes une musique, mais pas ce que la musique demande. 

Machineries

“Vigarani enferme dans un globe représentant “le ciel de la lune” quinze nobles figurants et les fait
ainsi descendre sur la scène. Durant toute la pièce, de véritables cortèges défilent à travers les airs : les
Zéphirs dansent sur la machine de Junon qui remonte au ciel. Les influences des Planètes, qui des-
cendent pour le ballet final, forment des groupes de douze à seize danseurs.” (PRUNIÈRES Henry,
L’opéra italien en France avant Lulli, Paris, Honoré Champion, [1913], 1975, pp. 296-297).

“On ne peut non plus voir sans le dernier étonnement un grand nombre de machines descendre avec
tout l’artifice et quelques-unes et à par où l’on peut juger de leur grandeur, avec non moins d’hommes
qu’en contenait le cheval de Troie” (Gazette de France, n° 21, 18 février 1662, p. 171).
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À l’écoute de la musique de Cavalli dans 

Ercole amante se dégage une sensation étrange et paradoxale : d’un côté le rythme aler-
te et le foisonnement des motifs créent l’impression d’une échappée permanente où les
événements paraissent insaisissables et le plaisir aussitôt entr’aperçu aussitôt interrom-
pu ; pourtant en dépit de cette variété toujours en mouvement, il se forge vite un senti-
ment de familiarité, faisant que toute nouveauté, au lieu d’être radicalement autre,
donne le sentiment d’être déjà connue sans que l’on puisse pour autant dire comment
et pourquoi. Si bien qu’au-delà de l’écoute linéaire motif après motif, scène après scène,
une autre écoute plus profonde et troublante nous fait peu à peu perdre le fil de la
conscience pour nous retrouver plongés dans une sorte de bain d’où ressort cette fois un
grand sentiment de continuité.

Cette expérience d’écoute soulève un certain nombre de questions : l’analyse de la par-
tition apporte-t-elle quelques explications à cette perception ? De quelles nouveautés
l’écriture de Cavalli est-elle porteuse moins de vingt ans après la mort de Monteverdi ?
Comment le style qui se déploie dans cette œuvre entre-t-il en interaction avec le livret
de Buti ?

L’écriture de Cavalli est en effet placée sous le signe de la diversité : des motifs brefs enserrés
dans des séquences qui se renouvellent rapidement, des formes très variées dans des grada-
tions multiples entre recitativo et aria, l’alternance très fréquente de binaire et de ternaire,
tout semble tirer du côté de l’instable. C’est que Cavalli, dans la lignée de Monteverdi, met
la musique au service du texte et des affetti : la diversité des affetti portés par le texte impose
donc une diversité adéquate des moyens musicaux destinés à les traduire.

Prenons à titre d’exemple la scène 6 de l’acte IV travaillée au cours d’une répétition à
Ambronay le 8 juillet 2006. L’assistant de Gabriel Garrido et claveciniste Leonardo García-
Alarcón attirait l’attention des solistes sur divers éléments de figuralisme. Dans cette scène,
Déjanire, au comble de la douleur d’avoir perdu son fils et de voir son mari épouser Iole,
appelle la mort. “Quoi de pire les cieux pouvaient-ils  me réserver ? Ah, dans cette douleur,
que mes pas languissants ont bien su me guider ! Dans l’une de ces tombes je pourrai t’as-
souvir ô destin affamé.” En soulignant la prosodie par l’accentuation de la première syllabe
de “peggio”, en adoptant un saut de quarte ascendant sur l’interjection douloureuse “ahi”,
en dessinant une ligne vocale descendante traduisant les étapes inexorables conduisant à la
mort en léger retard par rapport à la basse qui suit un mouvement parallèle à la sixte, ce

Un peu plus loin dans la scène, alors que le monologue intime de Déjanire en forme d’arioso
cède la place à un récitatif qui s’adresse à son conseiller Lychas, l’écriture se met au service d’af-
fetti qui s’exacerbent au moment de quitter la vie : le renoncement à ses biens par l’appui sur
“tesor”, la proximité des sépulcres par un intervalle de quarte augmentée, et au sommet mélo-
dique du récit dans l’adieu au soleil souligné par un accord de tierce majeure et sixte mineure
sur sol répond l’assombrissement du la bémol figurant les ombres de l’ensevelissement.

(IV,6) mes 515 - 529

décalage induisant des tensions liées au retard de la septième, Cavalli utilise ici des moyens
caractéristiques de l’illustration d’un texte en musique depuis le début du XVIIe siècle.

(IV,6) mes 472 - 487
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Cette scène est en effet surprenante par son caractère amoral revendiqué : “pourvu que tu
jouisses, que t’importe donc que ce soit par fraude ou par consentement”, affirme la déesse
de l’amour. L’utilisation de la gorgia donne à cette jouissance un caractère jubilant à la
frontière entre texte et pure vocalité, au cœur de la puissance magique de Vénus.

Mais tout en prolongeant l’illustration des affetti, Cavalli ouvre la possibilité d’un autre rap-
port au texte, la possibilité d’induire par la musique une inflexion de la signification portée
par le texte. À titre d’exemple, deux moments-clés peuvent être analysés : la rencontre entre
Iole et Hercule au troisième acte et la mort d’Hercule au cinquième acte.

La rencontre entre Iole et Hercule a lieu à l’acte III ; dans la scène 3, Iole s’oppose aux
avances d’Hercule ; après l’intervention d’une sinfonia, elle exprime sa transformation
intérieure (“mais quoi ? Voilà que je sens germer dans mon cœur un attrait soudain
lequel à t’aimer me contraint”) ; l’intervention de Hyllus – qui est à la fois son fiancé et
le fils d’Hercule – qui assistait à la scène, ainsi que l’échange qui suit entre père et fils
ramènent Iole à la conscience (“malheur à moi, qu’ai-je fait misérable, O dieu prenez ma
vie”). Scène heurtée où la musique suit le texte. En revanche, dans la scène suivante, la
musique semble peindre autre chose que le texte : la stabilisation du ton sur ré semble
indiquer que les propositions d’Hercule rencontrent la complicité d’Iole ; il suffit de
remarquer que la première question d’Hercule (“Iole à quoi penses-tu ?”) suspendue sur
un cinquième degré se résout avec la réponse d’Iole.

(III,4) mes 318

Dans cette scène, Cavalli nous dévoile musicalement les véritables désirs d’Iole pour la
personne d’Hercule ; elle semble regretter son erreur mais en réalité musicalement elle
consent. À ce moment d’un nouveau revirement sentimental, Cavalli prend parti pour le
non-dit et l’on comprend alors la suite des propos de Iole comme une dénégation : “ce que
ma bouche a dit tout à l’heure, certes non ce n’est pas moi qui l’ai dit”. La musique per-
mettrait de révéler le sens caché et inavouable des désirs de la jeune fille.

La scène de la mort d’Hercule offre un nouvel exemple de décalage entre texte et musique,
et ce à deux niveaux : dans le récitatif tout d’abord où la violence du texte (“quelle vorace
brûlure assaille […] et serpente caché […] immense souffrance […] mort plus dure”) ne
trouve pas d’équivalent dans la partition : les affetti sont plutôt du côté d’un malheur ordi-
naire que de la monstruosité extraordinaire d’Hercule dans ce moment ultime. Dans la
deuxième partie de la scène, la plus saisissante musicalement, le décalage devient contra-

Personnage tragique par excellence, Déjanire utilise peu de formules ornementales ;
celles-ci seront en revanche l’apanage des pouvoirs de la déesse Vénus. Nous nous
arrêterons quelque temps sur la première scène de l’acte III où Vénus promet à
Hercule qu’elle changera le cœur d’Iole et qu’il pourra jouir de sa conquête. Texte et
musique coïncident d’une façon tout à fait intéressante pour insister à la fois sur la
douceur d’un cœur aimant (“dolci amori”) et sur la dimension guerrière de l’amour
(“guerreggiare”).

(III,1) mes 93 - 104

(III,1) mes 143 - 157


