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Introduction

1 La poésie de Giambattista Marino (1569-1625) a connu une fortune

remarquable aupres des compositeurs de son temps, générant un
corpus conséquent de musique monodique et polyphonique?. La
mise en musique de poemes lyriques, sonnets, madrigaux et canzoni,
releve d'une forme d’adaptation, se proposant de traduire (au sens
étymologique de transférer, conduire ailleurs) un contenu séman-
tique vers une forme musicale. Il s’agit cependant d'un processus
exempt de cette « perte irrémédiable » qui caracteérise la traduction
d’'une langue a l'autre, car ici le texte source se maintient ; ou, a tout
le moins, les mots subsistent 3. En effet, si le lexique nest pas affecté
par la mise en musique, elle agit en revanche sur le vers : au metre
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poétique se superpose le rythme musical ; et il n'est pas rare que le

compositeur fractionne le vers4

, répéete certains mots ou groupes de
mots, et modifie les accents prosodiques, si bien que la lettre-méme
du texte source s'en voit altérée. De plus, au-dela du niveau linguis-
tique, lorsquelle s'impose au texte, la musique participe a I'élabora-
tion de la signification : I'habileté ou, au contraire, l'incapacité du
compositeur conduiront la musique a exprimer ou corrompre le sens

du poéme®. Cest pourquoi cette forme de « traduction interne ®

»
que constitue la mise en musique du poeme reste-t-elle soumise a

I'inévitable « dilemme fidélité /trahison’ ».

2 La poésie mariniste semble d’autant plus rétive a toute forme de tra-
duction qu'elle se fonde sur une poétique du concetto qui valorise « la
précision de la pensée en tant qu'elle parvient a se réaliser sur un
mode analogique et métaphorique® ». 1l serait donc vain de vouloir
dissocier la signification du niveau linguistique. De la méme maniére,
et suivant l'autorité (certes anachronique) d’Arnold Schonberg, « les
relations apparentes entre musique et texte, telles quon les marque
dans la déclamation, le tempo, les nuances dynamiques, n'ont pas
grand-chose a voir avec leurs correspondances profondes » ; cest
donc par un procédé analogique plutdt que formaliste que le compo-
siteur peut atteindre a « la traduction a un niveau supérieur? » du
poeme.

3 Si Marino ne nous a pas laissé de témoignage direct quant a la mise
en musique de ses textes, nous pouvons cependant, en transposant
ses rares considérations sur la traduction littéraire a l'adaptation mu-
sicale, formuler 'hypothése d'une pensée mariniste de la poésie en
musique centrée elle aussi sur la notion de concetto. Apres avoir
éclairci les implications du concetto pour toute adaptation, nous étu-
dierons deux sonnets et un madrigal de Marino dans les « versions »
de Domenico Belli, Alessandro Grandi, Claudio Monteverdi et Clau-
dio Saracini. Lanalyse comparée de ces ceuvres révelera des postures
tres diverses que nous évaluerons suivant le paradigme de la traduc-
tion concettiste.

Comment traduire le concetto ?

4 La question se pose en premier lieu pour la notion méme de concetto.
En effet, le « concept » francais « reste conforme au latin conceptus,
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c'est-a-dire qu'il est incapable de restituer la productivité de I'imagi-
naire et I'inventivité esthétique propres a litalien!® ». La définition
restrictive du concetto comme synthese fulgurante et imagee qui clot
le poeme s’affirme dans les ouvrages critiques de Sarbiewski (1626),
Peregrini (1639), Gracian (1648) et surtout de Tesauro (1654) ; on pour-
rait alors traduire le concetto par « pointe », « trait d'esprit » ou « meé-
taphore ingénieuse ! », tout en gardant a I'esprit que ces figures ne
font que manifester ponctuellement un processus de métaphorisa-
tion généralisée. En effet, suivant un discours du Tasse cité par le
jeune Marino, mis en scene dans le dialogue Del concetto poetico de
Camillo Pellegrino (1598), « les concetti sont la forme des poémes ly-
riques 12
concetto 3 ». Cette définition extensive d’ascendance aristotélicienne

» ; et « sens, signification et pensée sont synonymes de

identifie le concetto au sens et a la forme du poéme . Cette notion
englobe donc tour-a-tour et simultanément les différentes opéra-
tions rhétoriques a I'ceuvre dans l'inventio, la dispositio et I'elocutio.
Marino se situe ainsi dans I'héritage du Tasse, se refusant a distinguer
entre pensée et expression et faisant du concetto un « mode de rai-
sonnement figuré qui condense en image des structures signi-
fiantes ® ».

5 Dans la lettre a Claudio Achillini publiée en guise de préface au re-
cueil d'idylles La Sampogna, Marino nous éclaire sur sa conception de
la traduction :

Jentends par traduire : faire passer en langue vulgaire non pas mot a
mot, mais plutdt sur le mode de la paraphrase, changeant les cir-
constances de I'hypothese et altérant les accidents sans gater la sub-
stance du sens original '°.

6 Cette déclaration trouve un développement ultérieur dans l'index ca-
tégoriel dEmanuele Tesauro (1592-1675) présenté comme « neuve,
profonde et inépuisable mine d’infinies métaphores, de piquants sym-
boles et de concetti ingénieux!’” ». Cette matrice & métaphores s’ap-
puie sur la logique aristotélicienne exposée dans les traités rassem-
blés sous le titre générique d’'Organon, et se réfere plus précisément
aux prédicables définis dans les Topiques ainsi quaux dix catégories
qui sont autant de « genres de I'étre'® ». Nous retrouvons chez Mari-
no et Tesauro le méme lexique emprunté a Aristote : la substance
(sostanza), premiere des dix catégories, et les accidents (accidenti) as-
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signables aux neuf autres catégories (qualité, quantité, relation, ac-
tion, passion, situation, temps, lieu et attributs). Autrement dit, les
circonstances [circonstanze] désignent 'ensemble des propriétés ou
informations (notizie) qui entourent (circum stare) I'hypothese, la
forme essentielle déterminée par la finalité de I'ceuvre, c'est-a-dire,
pour la poésie lyrique, le concetto 19,

7 Un bref exemple pourra éclairer le fonctionnement de l'index catégo-
riel. Admettons que nous voulions gloser (ou traduire) le sujet de la
sampogna (la flite de Pan), en amplifiant les qualités musicales de cet
instrument cher a la pastorale. Dans la catégorie de la qualité, nous
irons donc a la page réservée aux choses agréables a l'ouie. Ici seront
rangées selon l'ordre des substances : le Verbe, les concerts angeé-
liques, Apollon, les Muses, Orphée, Arion, Amphion, I'harmonie des
spheres, le murmure du Zéphir et des rivieres, les coquillages, le ros-
signol, l'orgue, les enclumes, etc. Nous pourrons donc dire que la
sampogna est « la Muse des bois », « le Zéphir des marais », « un ros-
signol de roseaux et de cire », etc. Tesauro nous fournit ensuite une
liste de questions permettant dinterroger les circonstances du
sujet 20, Ainsi, dans la quantité : combien la sampogna a-t-elle de par-
ties ? A la page des choses en quantité de sept, nous trouverons entre
autres : les jours de la Création, les astres errants, les filles de Niobé,
les merveilles du monde, etc. Ainsi pourrons-nous former des pen-
sées ingénieuses en combinant ces deux listes : « dans tes roseaux, 0
sampogna, les filles de Niobé murmurent de concert avec Zéphir » ;
« au septieme jour, les Muses ne se reposerent point, puisquelles
acheverent ta création » ; « orgue des bois, chacune de tes touches
semble chanter une des merveilles du monde ».

8 Cet index catégoriel illustre donc de maniere ludique comment un
concetto peut étre varié et transposé en des contextes d’énonciation
divers. Ainsi Marino, réfutant le « mot-a-mot », définit-il la noble tra-
duction comme une variation métaphorique, la paraphrase diverse-
ment ornée d'une source « comme un contrepoint sur le cantus fir-
mus?! ». A l'instar de la mise en musique des vers, cette adaptation ne
saurait souffrir de la perte qui caracterise la traduction ; au contraire,
pour reprendre et continuer la métaphore employée par Marino, de
la source textuelle découle un ruisseau dont les flots gonflent et
samplifient %2, Seule importe la fidélité au concetto, forme essentielle

23)

(conceptus formalis chez les scolastiques“®) que le traducteur in-
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10

24

forme “* a son tour dans la langue cible - et, en 'occurrence, dans la

musique.

De méme que la matiere textuelle est synthétisée et vivifiée par le
concetto, il appartient au compositeur d’assembler (de composer !) la
matiere musicale en une forme analogue cohérente ; a l'interprete
ensuite dy insuffler vie et mouvement dans le temps de la perfor-
mance. Ainsi I'usage plus ou moins ingénieux des ressources musi-
cales pour revétir2® le concetto de circonstances nouvelles indique-
ra-t-il une lecture plus ou moins fidele de la poétique mariniste et
suscitera des adaptations bien différentes, au-dela de 'engouement
genéral suscité par la publication des Rime (1602) puis de La Lira
(1614).

Nuove musiche florentines et mo-
nodie vénitienne

Nous comparerons dans un premier temps deux versions du sonnet
«Apre 'uvomo infelice» qui ouvre dans les Rime de 1602 la breve sec-
tion des poésies « morales », transition entre les vers « funebres » et
« sacrés » Voici loriginal et la traduction de ce texte qui est « sans
contredit I'un des plus beaux qui se soient faits en cette Langue 26 » :

[Tratta delle miserie umane] [Traite des miséres des hommes]

Apre P'uomo infelice allor che nasce Lhomme malheureux ouvre, lorsqu’il nait

In questa vita di miserie piena En cette vie pleine de misére,

Pria chal Sol gli occhi al pianto, e nato a | Ses yeux aux pleurs plutdt qua la lumiere, et né a
pena
Va prigioner fra le tenaci fasce. Il est fait prisonnier des langes qui I'enserrent.

peine

Fanciullo poi, che non piu latte il pasce, | Sous une dure férule il passe ses jours ;

Sotto rigida sferza i giorni mena; De la passant dans un age plus assuré et plus tran-
Indi in eta piu ferma e piu serena quille,

[Indi in eta pit fosca che serena] [De la passant dans un age plus orageux que tran-
Tra Fortuna et Amor more e rinasce. quille,]

Lorsqu'enfant il ne se nourrit plus de lait,

Entre Fortune et Amour il meurt et renait.

Quante poscia sostien tristo e mendico
Fatiche e morti, infin che curvo e lasso
Appoggia a debil legno il fianco antico!

Combien ensuite il endure, triste et délaissé,
De labeurs et de mortifications, jusqu’a ce que
vofite et las

Il appuie son vieux corps sur un fragile baton !
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Chiude alfin le sue spoglie angusto sasso, Enfin une pierre étroite enferme sa dépouille,
Ratto cosi che sospirando io dico: Si vite qu'en soupirant je dis :
Da la cuna a la tomba € un breve passo?. Du berceau a la tombe il n'y a qu'un pas.

a. Nous donnons le texte établi par Maurizio Slawinski dans Marino (2007), vol. I, p. 197, a 'ex-
ception de la variante du septiéme vers dont la lecon semble prévaloir a partir de I'édition de
La Lira en 1614 (variante qui n'est pas signalée dans 'apparat critique de I'¢dition citée). Bien
que Belli et Grandi publient tous deux apres 1614, le premier met en musique la premiére ver-
sion tandis que le second prend acte de la correction apportée a partir de 1614.

11

12

13

En filigrane de ce memento mori de facture classique se lit 'énigme
de la Sphinge, suggérée par le « bois fragile », la canne qui sert de
troisieme pied a Thomme 4gé, et le ciel « serein » du midi de la vie 23,
Le dernier vers synthétise 'ensemble du poeme en une formule ima-
gée quasi proverbiale? dont 'énonciation est véritablement mise en
scene par lirruption du poete narrateur et du pronom personnel io,
non sans une certaine ironie vis-a-vis de ce ton moraliste qu'accom-

pagne un profond soupir 3.

Des deux versions musicales connues de ce texte, la premiere est due
au compositeur florentin Domenico Belli, mort en 1627, dont I'Orfeo
dolente (1616) compte parmi les premiers exemples de favole in musi-

a3l Le sonnet apparait dans son premier recueil de monodies, éga-
lement daté de 1616 32. La seconde adaptation de ce texte est publiée
en 1620 dans la deuxieme édition du premier livre de Cantade et Arie
d’Alessandro Grandi (1586-1630), nommé la méme année assistant de
Monteverdi a Saint-Marc33. Belli compose pour la voix de ténor,
Grandi pour le soprano.

Les quatre strophes du sonnet imposent une division en quatre par-
ties, qui est ici d'autant plus significative qu'elle correspond aux
quatre périodes de la vie : naissance, enfance et maturité, vieillesse,
mort. Belli se montre extrémement inventif quant a 'accompagne-
ment musical de chacun des vers mais semble ne se soucier guere de
'homogénéité des parties, si ce n'est en termes de longueur (chaque
vers occupe environ quatre mesures). La cohérence de la piece est
donnée cependant par un parcours cadentiel qui seconde le passage
des ages : le ton de La est tres vite évacué au profit du Do sur lequel
se forment les cadences conclusives des deux premiéres parties 34. La
troisieme partie s'acheve avec une cadence sur Mi, suspendue tel le
vieillard au seuil de la mort. La derniere partie enfin retourne au La
initial. Ce schéma cadentiel, construit sur les degrés propres (pre-
mier, troisieme et cinquieme), est d’autant plus clair que Belli évite
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15

soigneusement toute cadence intermédiaire (voir infra3°). Lunique
cadence qui ne se trouve pas a la fin d'une partie se fait de maniere
irreguliere en Sol, sur les mots io dico, comme pour matérialiser I'ir-
ruption du narrateur et le passage au discours direct, souligné qui
plus est par un chromatisme a la voix (exemple 2, mesures 60-61).

Rien de tel chez Grandi qui travaille plutot a 'autonomisation de la
forme musicale. C'est 1a le projet des cantade caractérisées par la
technique de la « variation strophique 3% » : 1a partie de basse se ré-
péte a lidentique d’'une strophe a l'autre tandis que la partie vocale
varie. La forme est un peu plus complexe dans le cas de ce sonnet
puisqu'il y a une basse différente pour les quatrains et les tercets3’.
Ces deux « lignes de basse » sont cependant apparentées
toutes deux procedent principalement par noires conjointes avec un
mouvement cadentiel toutes les trois mesures environ, et utilisent
des motifs mélodico-harmoniques similaires (voir la partition inte-
grale en annexe).

Venons-en a la pointe épigrammatique qui synthétise le concetto du
poeme. Grandi souligne le premier membre du dernier vers par une
écriture syllabique et de grands intervalles qui tranchent avec I'écri-
ture vocalique conjointe qui prévaut dans le reste de la piece ; le
« bref pas » qui sépare le berceau de la tombe s’étale ensuite sur une
longue vocalise, sur un rythme dactylique la premiere fois puis dans
un flot de double-croches qui semblent traduire davantage la catégo-
rie du temps que celle du lieu et mouvement, la vélocité du pas plutot
que sa brieveté (exemple 1).
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Exemple 1
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Alessandro Grandi, «<Apre 'uomo infelice», mesures 40-45 38,

Sur ce méme vers, Belli renouvelle quant a lui la figure de catabase : la
descente conjointe et précipitée de la basse s'acheéve de maniere sur-
prenante par un intervalle disjoint, une tierce mineure qui précipite la
chute vers un Mi la ot on attendrait un Fa (exemple 2, me-
sures 62-63) ; elle est bientot suivie par la voix qui atteint la note la
plus grave de 'ambitus sur la syllabe faible de tomba. Ce figuralisme
répond a la figure poétique de la déception « dont la vertu consiste a
surprendre tes attentes, te faisant concevoir 'idée que cela devrait
finir d'une certaine maniere, pour se réaliser inopinément d’'une autre

maniére 39 ».

Exemple 2
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Domenico Belli, «<Apre 'uomo infelice», mesures 59-66.

Se dessinent ainsi deux postures extrémes : chez Grandi, la forme
I'emporte ; contraints par I'inéluctabilité de la basse strophique, « les
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figuralismes sont pleinement intégrés au flot mélodique #° », au détri-
ment parfois de la justesse de la « traduction ». Belli en revanche
compose avec une attention quasi obsessionnelle au mot, exacerbant
les tensions du poeme, si bien que le chant se heurte constamment a
son écriture harmonique déroutante, ce qui lui vaudra de la part du
pere de la monodie florentine Giulio Caccini cette remarque superla-
tive probablement ironique : « Il peut se glorifier d'avoir montré tout
4L,

ce que peut faire 'art musical accompagné du jugement ™. »

Un dernier exemple montre de maniere frappante la diversité de ces
approches. Les deux compositeurs choisissent une figure semblable
construite sur la fausse relation de quarte diminuée entre Si bémol et
Fa diese pour traduire musicalement la démarche hasardeuse du vieil
homme appuyé sur « un fragile baton » (exemples 3 et 4). Chez Belli,
le Si bémol est un retard dissonant non résolu du chant sur une har-
monie de Ré majeur, suivi de pres par un Do diese également disso-
nant (bien qu'étant une note de passage sur un temps faible). Ainsi la
ligne meélodique brisée de salti duriusculi semble-t-elle rechercher
les bonnes notes, c'est-a-dire les notes consonantes, nous donnant a
voir le vieillard cherchant son équilibre 4.

Exemple 3

T
I
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TE__
R
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TR
il
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"
"

Domenico Belli, «Apre 'uomo infelice», mesures 48-53.

Grandi de son cOté confie ce méme saltus duriusculus a la basse
continue qui harmonise tous les temps tandis que la voix se déploie
de maniere consonante. Seul le Si bécarre de passage, si I'on admet
que le bémol ne doive pas étre anticipé sur le premier temps, consti-
tue une breve dissonance (exemple 4, mesure 30).
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Exemple 4
T I I!'\ I T Ir i T
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Alessandro Grandi, «Apre I'uomo infelice», mesures 29-31.

Variation strophique oblige, on retrouve ce méme motif décontextua-
lisé dans la derniere partie sous l'adjectif breve (exemple 1, mesure 41).
Certes, ce « bref pas » qui meéne du berceau a la tombe n'est pas sans
rapport avec la démarche trébuchante du vieillard ; il en est méme la
conséquence derniere. Mais en répliquant l'usage d'un méme accident
(voir supra) en deux lieux distincts, en revétant de circonstances mu-
sicales semblables deux vers différents, Grandi s'écarte du modele de
la traduction comme variation métaphorique : il y a 1a une véritable
perte, un affaiblissement du sens. La variation strophique n’en suscite
pas moins une certaine cohérence globale garantie par la répétition,
la ou Belli suit plus rigoureusement le parcours téléologique formulé
dans le sonnet.

Monteverdi et le vertige hermeé-
neutique

Claudio Monteverdi (1567-1643), maitre de Grandi, n'est pas resté in-
différent a la poésie mariniste quil a volontiers mise en musique a
partir du Sixieme livre de madrigaux (1614). Gary Tomlinson a dénon-
cé ces choix poétiques comme causes d’'une « interaction moins pro-
fonde du texte et de la musique*3 ». Le madrigal concertato «Batto,
qui pianse Ergasto», un des quatre sonnets de Marino qui constituent
le cycle des amours pastorales du Sixieme livre de madrigaux, montre
qu'il s’agit plutdt d'un déplacement de cette interaction au-dela des
mots, vers le concetto. Voici le texte de référence :

[Racconta gli amori d'un Pastore] | [Raconte les amours d'un berger]
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Batto, qui pianse Ergasto: ecco la riva
Ove, mentre seguia cerva fugace,
Fuggendo Clori il suo pastor seguace,
Non so piu se seguiva, o se fuggiva.

Battus, la Ergaste pleura : « Voici la rive

Ou, alors que Chloris poursuivait un cerf fugitif,
Fuyant son berger la poursuivant,

Je ne sais plus si elle poursuivait ou fuyait.

Deh ninfa (egli dicea) se fuggitiva
Fera pur saettar tanto ti piace,
Saetta questo cor, che soffre in pace
Le piaghe, anzi ti segue, e non le
schiva.

« Ah, nymphe », disait-il, « s'il te plait tant

De flécher les bétes fugitives,

Fléche? ce coeur qui supporte paisiblement

Les blessures, et qui méme te poursuit et point ne les
esquive.

Lasso, non m'odi? E qui tremante e
floco

E tacque, e giacque. A questi ultimi
accenti

L'empia si volse, e rimirollo un poco.

Hélas, ne m'entends-tu pas ? » Et 13, faible et trem-
blant,

11 se tut et s'étendit, gisantP. A ces derniers accents,
La cruelle se retourna et le considéra quelque peu.

Allor di nove Amor fiamme cocenti
Laccese. Or chi dira che non sia foco

Lumor che cade da duo lumi ardenti?
c

Alors d'un Amour neuf les flammes brilantes
L'embraserent. » Qui dira donc que ce n'est pas du feu
Lhumeur qui tombe de deux yeux ardents ?

a. Flécher est employé pour « tirer une

E cadde, e tacque (« Et il tomba, et il se
p. 278.
c. Marmo (2007), vol. 1, p. 107.

fleche », conformément a son usage au xvi€ siécle

(Trésor de la langue francaise interactif).
b. Ici, les éditions de 1602 et 1604 des Rime divergent significativement. La lecon de 1602 est

tut. »). Cf. Marvo (2007), vol. I11, appareil critique,
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Ce texte et sa mise en musique ont suscité une critique fournie qui
sest attachée principalement aux problémes de narratologie, a
I'échelle du texte et du cycle madrigalesque ’. Nous voudrions insis-
ter ici sur le sens complexe du poéme. Le concetto repose sur l'altéra-
tion de 'ordre naturel dans l'esprit emporté par la fureur amoureuse :
les larmes, cette humeur qui coule des yeux, constituent une « ma-
tiere fluide », « humide et liquide » - et nous ajouterons froide, tandis
que le feu est un « élément de qualité chaude et séche*® ». A cette
opposition dans la catégorie de la qualité s'ajoute une opposition dans
la catégorie du lieu, entre la chute des larmes et I'¢lévation de la
flamme, opposition que l'on trouvera encore dans la «lettera amoro-
sa» du Septieme livre de madrigaux (1619), redevable cette fois a la
plume de Claudio Achillini, fervent admirateur et soutien de Marino :

Vous, vous cheveux d’or,

Vous donc étes de celle

Qui est tout mon feu les rayons et les étincelles ;
Mais si vous étes étincelles,

Comment se fait-il que sans cesse

Contre I'usage du feu vous alliez vers le bas 49 ?
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L'énonciation de la synthese opérée sous forme d'une question rhéto-
rique dans les deux derniers vers de «Batto, qui pianse Ergasto» est
soulignée par le rythme dactylique affirmatif (Or chi dira, _UU_) ca-
ractéristique de la canzon instrumentale °°. Monteverdi construit une
longue séquence imitative en divisant la phrase en deux membres
suivant un enjambement musical (Or chi dira che non sia foco Lumor :
corde de récitation et désinence/che cade da duo lumi ardenti? :
double mouvement conjoint de chute rapide puis de lente éléva-
tion®Y). Les procédés d'imitation et répétition propres a I'écriture po-
lyphonique lui permettent d'étendre cette séquence sur 22 mesures
(pour un total de 89, soit un quart de la piece). De méme, la
course-poursuite qui a pour protagonistes Chloris, Ergaste et le cerf
se développe en imitations serrées sur 17 mesures. Le renversement
qui voit la chasseresse devenir proie, variation sur l'antonomase
poursuivre /fuir, se traduit musicalement par deux motifs de circula-
tio contraires au profil rythmique rendu similaire par l'inversion de
deux mots aboutissant a une stricte alternance de syllabes toniques
et faibles (Fuggendo Clori il suo pastor ; se piu sequiva o se fuggiva :
exemple 5)°2

Exemple 5

Eperta bR

OGRS Bof, SR { 323k

4~ -...—-:,‘.L-.‘
flor leguace Fuggendo Clonil fud paﬂor Fuggendo Clori i) too pa-

E:i‘ ';: f":fﬁ_:i £_E§T_£§E?}:& :-_j:_

itor feguace Nonifo fe piu feguiua ¢ (e fuggiua fe pib fe-

S N

— u--l-' e | —
F-T}H-'Q.Jﬁt'. _!-.‘ B ‘_O-J:. ;‘,‘:_Tf‘_rgi‘
— _L‘..-.......__- - ..-.._._._-t =G~ - .,.-—d —r
guiuaa fe fuggiva fe piu fleguiva o (e fuggma o fe fug-

Claudio Monteverdi, «Batto, qui pianse Ergasto», partie d’alto, mesures 12-25 53,

Monteverdi se permet donc de manipuler le texte poétique, mais il ne
le fait pas dans un souci de rationalisation des apparents paradoxes
marinistes ; bien au contraire, il altére la matiere textuelle pour mieux
conformer la matiere musicale au concetto, donnant a voir par une
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hypotypose constante, sans pour autant élucider les paradoxes du
poéme >4, Lalchimie poétique et amoureuse qui va a lencontre des
lois naturelles en identifiant deux éléments contraires tels que l'eau
et le feu et en mélant leurs propriétés brouille jusqu’a la grammaire.
En effet, comment doit-on comprendre et traduire ce mystérieux in-
cipit Batto, qui pianse Ergasto ? Le verbe « pleurer » est-il ici transitif
ou intransitif ? Qui est sujet, qui est complément d'objet>° ? Seule la
virgule suggere que Batto soit une apostrophe ; or, si la virgule est
bien présente dans les diverses éditions des Rime et de La Lira, elle
n'apparait pas dans la partition ; et, s'il est vrai que les cadences sont
au discours musical ce que la ponctuation est au discours verbal®6,
aucun mouvement harmonique significatif ne suggere ici cette vir-
gule. Il n'y a cependant pas de sémiotique musicale univoque qui
puisse confirmer notre hypothese ; il revient donc aux interpretes
d’avoir conscience de cette ambiguité et de décider d'une intention
vocale, d'un phrasé, de respirations qui rendent leur choix lisible ou
confortent au contraire 'ambiguité 57,

Le stile concertato, caracterisé par « l'implication de forces musicales

distinctes 8

», se montre particulierement adapté a I'énonciation
multiple de ce sonnet. En effet, les passages imitatifs a cinq voix et
basso sequente dilatent le concetto dans le temps nécessaire a sa ré-
ception, tandis que la lamentation d’Ergaste est confiée aux deux voix
de soprane et basse continue qui restituent la linéarité temporelle du
discours direct, agrémentée simplement d'un léger écho et d'une re-
pétition hyperbolique (mesures 33-37). Ladaptation réalisée par Mon-
teverdi actualise donc les potentialités dramatiques de ces fragments
lyriques qui « ressemblent souvent a des morceaux choisis de pasto-
rales dramatiques que [Marino] n’a jamais écrites, a des réductions de

ces pastorales a leur simple émotion ® ».

La monodie au jardin

Claudio Saracini (1586-1630), exact contemporain de Grandi, est une
figure singuliere dans le paysage musical des premieres décennies du
xvii® siecle. Issu d'une noble famille siennoise, il publie au moins
six livres de monodies accompagnées entre 1614 et 1626 %0 dans les-
quels il saffirme comme lecteur attentif des poetes contemporains,
particulierement sensible aux marinistes. Ainsi le cinquieme volume
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des Musiche (1624) contient-il cinq textes de Marino et six du comte
bolonais Ridolfo Campeggi, ami et défenseur de Marino, « une des
plumes les plus franches qui volent aujourd’hui de par le ciel ita-
lien ! ». Ce volume est par ailleurs dédié¢ au cardinal Ludovico Ludo-
visi, archevéque de Bologne et neveu du pape Grégoire XV (mort
en 1623) ; le cardinal Ludovisi offre a Marino sa protection lorsque ce
dernier, inquiéte par le Saint-Office, souhaite néanmoins quitter son
exil parisien pour retrouver I'ltalie 2.

27 La dédicace précise que ces musiques ont été « composées parmi les
admirables délices de Frascati®® » (Cest-a-dire dans la villa connue
aujourd’hui sous le nom de villa Torlonia de Frascati au Sud-Est de
Rome) a l'attention de la princesse de Rossano, sceur du cardinal. I
s'agit d’Ippolita Ludovisi qui épouse en 1621 Giovanni Giorgio Aldo-
brandini pour consolider les liens familiaux entre les familles pa-
pales®. Ainsi «Abbi Musica bella», premiére piéce du recueil,
peut-elle étre lue comme un prolongement de la dédicace, une invo-
cation a la Muse personnifiée en la personne d'Ippolita Ludovisi Aldo-
brandini :

[Bella cantatrice] [Belle cantatrice]

Abbi Musica bella, Que soit, Musique belle,

Anzi, Musa novella, abbiti il vanto Plutdt, Muse nouvelle, que soit tien le mérite

De le due chiare cetre Des deux splendides lyres

Che le piante movean, movean le pietre. | Qui mouvaient les plantes, et les pierres mouvaient !
Che val pero col canto Mais a quoi bon de ton chant

Vivificar le cose inanimate, Vivifier les choses inanimées,

Se nel tuo vivo cor morta e pietate? Si dans ton vivant cceur est morte la pitié ?

O chiari, o degni onori, O splendides, 6 dignes honneurs,

Porger U'anima ai tronchi, e torla ai cori. | Donner une ame aux arbres, et I'dter aux cceurs !
O belle, o ricche palme, O belles, 6 riches palmes,

Dando la vita ai sassi uccider U'alme?. Donnant la vie aux rochers tuer les ames !

a. Marmo (2007), vol. 11, p. 92.

28

Cet éloge paradoxal de la cantatrice développe parallelement les
mythes d'Orphée et dAmphion ; le premier pacifie le regne animal et
végétal par 'harmonie de son chant uni a sa lyre, le second construit
les murailles de Theébes en déplacant les pierres au son de sa mu-
sique. L'évocation de ces mythes n'est pas anodine dans le contexte
des villas deplaisance : tous les arts y ceuvrent a entreméler minéral
et végétal selon les canons du jardin maniériste 6. Le chant de la can-
tatrice semble également capable de doter les étres et choses inani-
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més d'une ame sensitive, mais son insensibilit¢é déposséde les
hommes de leur jugement. Pour renforcer le paradoxe, Marino omet
de parler des effets du chant orphique sur les animaux ; ainsi 'oppo-
sition se réduit-elle a étres animés/étres inanimés, a laquelle peuvent
étre également reconduits les couples antithétiques vie/mort et don-
ner la vie/tuer qui donnent lieu a toute une série de figuralismes mu-
sicaux :

Le verbe movere traduit tout a la fois « mouvoir » et « émouvoir », le mouve-
ment et 'émotion. A la mesure 5, cela s'exprime par une instabilité rythmique
généralisée (voir la partition intégrale en annexe ©7). La partie de basse conti-
nue peut se lire en ternaire a partir du quatrieme temps, tandis que le motif
descendant conjointement sur un intervalle de septieme diminuée au chant
puis a la basse évoque la descente de l'esprit dans la matiere. La syllabe ac-
centuée de vivificar en syncope a la mesure 10 participe de la méme anima-
tion rythmique, et 'infusion de l'esprit a la matiere inerte se traduit aux me-
sures 14 et 15 par un saut de quinte vers le bas accompagné d'un chromatisme
ascendant a la basse.

Le motif traditionnel de I'absence de pitié, cause de la mort (symbolique) des
amants, est travaillé de maniére trés subtile : 'antithése est rendue visible a la
mesure 11 de la partition par la superposition des bécarres du chant et des
bémols de la basse. Ainsi les deux voix procedent-elles parallelement mais
par des natures hexachordales opposées. Lantithese se poursuit sur I'adjectif
morta avec un La bémol au chant qui dissone (sans préparation) avec toutes

les notes de la basse 68,

Saracini travaille par ailleurs la déception et l'ironie, deux figures qu'il
partage avec la poétique mariniste. Les quatre premiere mesures
évoquent en effet irrésistiblement les prologues des premiers opéras
donnés a Florence et Mantoue avec leur inévitable prosopopée de la
Musique ou de la Tragédie %9 : écriture syllabique proche du speciale
0 motifs mélodiques au plus prés du vers et modalité affir-
mée. Le panégyrique devient bientot réquisitoire, si bien que cette

recitativo’

méme écriture acquiert une fonction ironique lorsqu'on la retrouve
aux mesures 13-15 et 17. Le concetto est finalement synthétisé a la me-
sure 18, autorisant une cadence sur le Sib qui donnait au départ le ton
de la composition. Mais c’est une nouvelle déception, puisque le vers
est répété avec une ultime audace rythmique a la basse qui anticipe
sur un temps faible le cinquieme degré du ton de Sol, qui s'impose
comme finale inattendue.
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Par la finesse des figuralismes locaux, Saracini s'inscrit résolument
dans la lignée des Florentins, mais, composant ces €¢léments avec un
golt certain et une comprehension précise des enjeux poétiques, il
participe tout autant aux expérimentations formelles initiées par les
auteurs vénitiens. De fait, les musiques de Saracini proposent des
textes marinistes une adaptation discreéte mais juste, une interpréta-
tion fidele au verso autant quau concetto, et témoignent certainement
de la lecture attentive et respectueuse que les cercles intellectuels
protégés par la famille Ludovisi peuvent faire du poete napolitain.
LAccademia degli Umoristi joue ici selon toute probabilité un role
central : Battista Guarini, Marino, Ridolfo Campeggi et Fabrizio Hon-
dedei, auteurs de la plupart des textes mis en musique par Saracini,
appartiennent tous a cette académie, qui fait également le lien entre
Rome et Bologne via la figure influente de Girolamo Preti. Ce dernier,
au service des Ludovisi, défend aprement autant Campeggi (dont il
preface l'édition de 1617 des Lagrime di Maria Vergine) que Marino,

malgré les retournements politiques défavorables ..

La présence
massive d'ceuvres de Marino dans les Quinte musiche de Saracini dé-
passe donc larbitraire d'un choix de lecture individuel et s'integre a

un réseau dense d’affinités politiques et esthétiques.
En guise de conclusion

Les quelques ceuvres étudiées dans cet article montrent assez les en-
jeux de l'adaptation en musique. Derriere les masques des composi-
teurs, on devine volontiers différentes figures typiques de traduc-
teurs : Belli, le « scrupuleux » ; Grandi, plus préoccupé de faire ceuvre
en son langage ; Saracini, l'exécutant fidele des volontés de Marino ;
et Monteverdi, déroutant, corrigeant le poete pour mieux le traduire.

Il sagit bien de s'approcher des arcanes de la langue vive et, du
méme coup, de rendre compte du phénomene du malentendu, de la

mécomprehension qui, selon Schleiermacher, suscite l'interpréta-

tion, dont 'herméneutique veut faire la théorie 7.

Si la poésie en musique ne constitue pas une traduction a propre-
ment parler, elle partage avec la traduction cette nécessite de scruter
le sens, de se saisir du concetto pour le donner a entendre sous une
autre forme qui prenne en compte les impératifs musicaux autant
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que poétiques. Nous proposons de relire en ce sens «Abbi Musica

bella» et de lui donner une valeur programmatique : la « Muse nou-

velle » que Marino et Saracini appellent de leurs voeux n'est pas cette

« belle cantatrice » qui flatte les sens et charme les esprits, rendant

I'intelligence inopérante 73 ; ils recherchent au contraire dans le chant

une solution de synthese qui n'exclut pas la virtuosité mais la soumet

au concetto, dont la formule est donnée par le chant orphique en des

termes qui évoquent assez précisément les expressions théoriques du

recitar cantando :

Parmi les détours, parmi les figures dont il orne son beau chant, il ne

submerge pas les accents, il ne confond pas les rimes ; et il déploie

les mots de maniere claire et distincte, de telle sorte que I'aria n'en-

léve rien a la raison poétique qui fonde son art, ni ne prenne posses-

sion du sens des vers qu'il forme .
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Ces transcriptions ne constituent en aucun cas des éditions critiques. Elles

sont données a titre indicatif pour illustrer notre propos.
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Annexe 1

Apre 'nuomo infelice
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Alessandro Grandi, «Apre 'uomo infelice», Cantade et Arie a voce sola, Venise, Vincenti,
1620.
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Abbi Musica bella
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Claudio Saracini, «Abbi Musica bella», Le quinte musiche, Venise, Magni, 1624.

2 Voir SmvoN, Laki, GiLes (2016) et PomriLio qui recensent en les ordonnant dif-
féremment plus de 800 ceuvres musicales sur des textes de Marino, sans
quaucun ne soit exhaustif. Nous prévoyons une compilation de ces réper-
toires dans notre travail de theése et leur mise a jour. Nous emploierons ici le
terme « monodie » et ses dérives selon 'usage actuel pour distinguer le cor-
pus des ceuvres a voix seule et basse continue du corpus polyphonique, tout
en ayant conscience des approximations de cet emploi (cf. Baron).

3 Lexpression « perte irrémédiable » est désormais un lieu commun de la
traductologie, attribuable a Henri Meschonnic.

4 Cela arrive surtout dans le cas du vers hendécasyllabique, le vers noble
italien, fractionnable en deux membres de cinq et sept, ou sept et cing syl-
labes.
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5 Linterpréte a également son role a jouer dans la transmission du sens,
mais ce n'est pas le lieu de nous y étendre.

6 Ricaur, p. 16-17.
7 Ibid., p. 15.

8 GROULIER, p. 253. Voir aussi les remarques de Marie-France Tristan dans la
« Note du traducteur » qui précede sa traduction francaise des cinq pre-
miers chants d’Adone (Marino (2014), p. LVII-LVIII).

9 SCHOENBERG, [1912], p. 121. Nous donnons ici la citation complete : « Les re-
lations apparentes entre musique et texte,... avec leurs correspondances
profondes et ne vont pas plus loin que, par exemple, cette imitation primi-
tive de la nature qui consiste a copier un modele. Il faut parfois accepter
certaines divergences superficielles parce quelles respectent cette nécessi-
té interne : la traduction a un niveau supérieur. »

10 GROULIER, P. 253.

11 Cf. Hersant, notamment le chapitre « Géneéalogie du conceptisme » et la
bibliographie en fin de volume.

12 Graziant (2000), p. 170. Pour la source de la citation du Tasse, cf. Discours
de U'Art Poétique dans Tasso.

13 Ibid., p. 163. C'est cette fois Pellegrino lui-méme qui s’exprime.

14 Pour linfluence de la pensée d’Aristote sur cette définition du concetto,
voir a nouveau Graziani (2000) et Tasso.

15 Voir l'introduction de Francoise Graziani dans Tasso, p. 40.

16 MariNo (1993), Lettera IV, p. 43, 1. 318-321 : Tradurre intendo, non gia vul-
garizare da parola a parola, ma con modo parafrastico mutando le circostanze
della ipotesi et alterando gli accidenti senza guastar la sostanza del sentimen-
to originale. Sauf mention contraire, les traductions sont notres et toujours
accompagneées du texte original.

17 Tesauro, p. 107 : nuova, & profonda, & inesausta Miniera d'infinite Meta-
fore, di Simboli arguti, & di ‘ngegnosi Concetti. La présentation de l'index ca-
tégoriel occupe les pages 107 a 115.

18 AristoTE [PELLEGRIN], p. 80.

19 La discussion complete de la réception et de l'interprétation de ces no-
tions aux xvi® et xvi© siecles dépasse l'objet du présent article. Pour un pre-
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mier éclaircissement, cf.Van AuskL, p. 368. Bisy, p. 20, discute aussi la signifi-
cation ambigte de la sostanza chez Tesauro.

20 Tesauro, p. 111-112.

21 MariNo (2007), vol. 11, p. 41 : Quasi un contrapunto sul canto fermo. Cette
expression désigne le procédé de réécriture des mythes a I'ceuvre dans La
Sampogna, annoncée dans la préface a la troisieme partie de La Lira, «Ho-
norato Claretti a chi legge». Cest donc encore une fois un processus
d’adaptation qui est a I'ceuvre, dont la traduction n'est gueére qu'un cas parti-
culier.

22 A propos de la huitiéme idylle de La Sampogna, Pyrame et Thisbé, Marino
se défend d’avoir plagié le poete portugais Jorge de Montemayor, affirmant
que « la premiere et antique source dont découlent nos deux ruisseaux est
Ovide, et peut-étre avant Ovide quelque autre Grec. » (Marvo (1993), Lette-
ra IV, p. 45, 1. 347-349 : il primo et antico fonte, da cui procedono amendue i
nostri ruscelli, sia Ovidio, et forse prima d'Ovidio alcunaltro Greco.). Cf.
Russo, p. 329.

23 Graziani (2000), n. 4, p. 164.

24 Au sens de « donner un contenu concret a une entité abstraite » (Trésor
de la langue frangaise interactif), a cela pres que la forme essentielle ne pré-
existe pas a la matiere ; il s'agit plutot de faire coincider « contenu concret »
et « entité abstraite ».

25 On attribue a Monteverdi 'expression «vestire in musica» sans qu'il nous
ait été possible d’identifier la source. Le musicographe Giambattista Doni
affirme que Gesualdo « pouvait avec I'expression du chant revétir nimporte
quel concetto selon son talent » (cité dans Deutsch, p. 41 : con Uespressione del
canto, poteva vestire a suo talento qualsivoglia concetto). De méme, selon
Banchieri, certains mots « doivent se revétir dune harmonie équivalente »
(BancHhiErl, p. 166 : «tali parole debbono vestirsi con equivalente armonia»). Il
ne s’agit certes pas d'un vétement superficiel, mais bien d'une altération de
la substance, a Iimage de la véture monastique, lorsque le novice se revét du
Christ via le scapulaire pour s'incorporer a la communauté. Cf. CousINIE.

26 ANoNYME (1728), p. 278. Nous empruntons a cet auteur anonyme la traduc-
tion du septieme vers dont il rapporte la variante et les débats qu'elle a pu
susciter (n. 2, p. 278-280).

28 Ce procédé de variation d'un dire ingénieux célebre s'apparente a I'exer-
cice d'imitation proposé par Tesauro a la suite de I'index catégoriel (TEsauro,
p. 115-120).
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29 Cest une considération antique que l'on retrouve a travers l'histoire lit-
téraire sous diverses formes. Ainsi dans les vers du comique Alexis, rappor-
tés au livre III (124b) des Deipnosophistes d’Athénée de Naucratis : « Toujours
le meilleur est ne naitre/Point du tout, ou si 'on est né, /Avoir une fin la
plus bréve. » (DE VIGENERE, p. 340)

30 De méme au premier sonnet de la section des poésies « sacrées »,
lorsque le poete faisant mine de vouloir s’engager dans le droit chemin
s'adresse a son ame : « ame dévoyée, qui sais bien quelle fin t'attend » (Mari-
NO (2007), vol. I, p. 207 : anima traviata, che ben sai/qual fin t'attende).

31 La biographie de Belli est largement lacunaire. Avec 1'Orfeo dolente, il
s'inscrit néanmoins de maniere singuliere dans l'histoire des premiers opé-
ras (voir Leoporp). Cf. aussi ANonyME (1970), StraiNncHAMPS, et plus spécialement
BonecH! pour une étude plus complete de la monodie florentine.

32 Beuu (1616), p. 13-15. Lexemplaire de la Bibliotheque Royale de Belgique
est consultable en version numérique a cette adresse : http: //uurl.kbr.be /15
61872.

33 La premiere édition, publiée en 1617, est aujourd’hui perdue mais «Apre
I'uomo infelice» y figurait déja. Cf. Giovani. Nous remercions Giulia Giovani
de nous avoir communique le fac-similé de cette ceuvre ; l'intégralité du re-
cueil est en attente de publication dans l'opera omnia d’Alessandro Grandi
pour The American Institute of Musicology.

34 Nous adoptons ici une terminologie analytique volontairement neutre.
En effet, le xvii® siecle est le lieu d'une certaine confusion, d'un « mélange
déroutant » entre la théorie modale fixée par Zarlino et une pratique qui
évolue vers la tonalité (BarnerT, p. 407).

35 Il est en revanche brouillé dans I'enregistrement de GuiLLemeTTE Laurens
et du Poeme Harmonique, dans lequel est insérée une ritournelle qui
conclut sur La entre la premiere et la deuxieme, et la deuxieme et troisieme
partie. Voir BeLui (1999), piste 23.

36 Voir FORTUNE.

37 Contrairement a ce qu'on peut lire chez Denis Arnold qui affirme que
pour les sonnets comme pour les cantates « chaque section est écrite sur le
méme schéma de basse » (ArnoLD, p. 497 : “every section is written over the
same bass pattern”). Cela correspond d’ailleurs a un schéma usuel de mise
en musique des sonnets (voir FORTUNE).
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38 Toutes les transcriptions sont notres. Elles sont rendues nécessaires
dans le cas de Grandi par la pietre qualité du fac-similé en notre possession
(voir n. 32, supra).

39 TEsauro, p. 294, classe la déception comme huitieéme et derniere des meé-
taphores. La cui virtu consiste nel sorprendere la tua opinione, facendoti for-
mar concetto, ch'ei voglia finire un modo: ed inaspettatamente parando in un
altro. De méme dans le premier quatrain, lorsque la voix suggere une ca-
dence phrygienne, 'attente de l'auditeur est trompée par un intervalle a la
basse (mesure 8, et des figures analogues sont a relever aux mesures 9 a 11).
Concernant la catabasis, on se reportera a Barter, p. 115-116.

40 ArNoLD, p. 498 : the word expression is fully integrated into the melodic
flow.

41 Lettre de Giulio Caccini transcrite par Solerti et citée dans ANONYME
(1970) : puo gloriarsi di aver mostrato quanto possa larte della musica accom-
pagnata col giudizio. Caccini semble reprocher a Belli de dresser un cata-
logue des artifices de composition...

42 Analysé avec les outils de la rhétorique musicale, ce passage serait donc
décrit comme une succession de salti duriusculi formant une subsumtio ou
quaesitio notae. La ligne vocale dont il est ici question est dailleurs extré-
mement proche de lI'exemple fourni pour ces deux dernieres figures dans
les traités de Christoph Bernhard (BarteL, p. 244-245, 250-251 et 254-256).

43 TomuNsoN, p. 586 : A new, less profound interaction of text and music.
Cette position est réfutée entre autres dans Laki puis GiLes (2016 et 2017).

47 Voir notamment GiLes (2017) qui reprend et développe Giies (2016), p. 243
sqq., et CaLcacNo, p. 212-214. Battus serait identifié au poéte Guarini tandis
que le narrateur anonyme serait Thyrsis, alias le Tasse. Ce sonnet présente
une structure discursive complexe et des renvois internes a la section des
rime boscherecce, mais également aux Sospiri d’Ergasto et aux églogues de
Sannazaro. Voir respectivement Marno (1993), I sospiri d’Ergasto,
pPP. 557-601 et SaNNAZARO.

48 Ces définitions sont tirées des deux premieres éditions du dictionnaire
de la Crusca, contemporaines de Marino. Crusca, s. v. «lagrima», «umore» et
«foco».

49 AcHILLINI, p. 18 : Vot, vot capelli d'oro,/Voi pur sete di lei,/Che tutta e foco
mio, ragqgi, e faville;/Ma se faville sete,/Ondavien, che dogni ora/Contra
l'uso del foco in giu scendete?
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50 On en trouve de nombreux exemples chez Andrea et Giovanni Gabrieli,
et plus tard dans les dernieres sections des Canzoni da sonare de Frescobal-
di.

51 On ne saurait conseiller un éditeur en particulier parmi les nombreuses
éditions modernes des madrigaux de Monteverdi. Pour plus de commodite,
on pourra consulter I'édition relativement fiable de Peter Rottlander, libre-
ment disponible sur www.cpdl.org ou www.imslp.org. Nous nous y référons

pour le comptage des mesures.
52 A propos de la circulatio, voir BarTer, p. 119-122.
53 MonTEVERDI, alto, p. 20.

54 De méme au vers 5, la substitution de mira (regarde) a ninfa attire déja
l'attention sur le regard dont s'échapperont les flammes amoureuses et
contribue a I'hypotypose mise en ceuvre tout au long du madrigal pour que
« les choses sans vie soient représentées ou mises en lumiere devant les
yeux comme si elles étaient animées. » (Nous traduisons une partie de la dé-
finition du Hypomnematum musicae poeticae de Joachim Burmeister, rap-
portée et traduite en allemand dans BarteL, p. 197.)

55 Ainsi une traduction alternative recevable serait « Battus pleurait ici Er-
gaste », pour ne rien dire des traductions fautives qui font de Batto un parti-
cipe passé ou un adjectif.

56 En effet, « les théoriciens du xvi® siecle dressent fréquemment des ana-
logies avec le langage, liant les cadences a la ponctuation. » (BarNETT, p. 447 :
seventeenth- century theorists frequently draw upon analogies with language
in which cadences are likened to punctuation). Ici, les deux points du premier
vers semblent en revanche étre traduits par une cadence suspensive sur La.

57 Nous nous permettons de rappeler ici que Battus est transformé en ro-
cher dans les Métamorphoses d’Ovide (II, 676-707). Voir ALix, p. 35 : « Battus
pourrait donc constituer I'¢lément minéral du paysage d’Arcadie, spectateur
des amours pastorales a I'égal de tous les éléments du paysage, auditoire
que les poetes marinistes se plaisent a convoquer des que possible, car il est
“multiplication harmonique de la présence de l'objet de cet amour”. » La ci-
tation interne renvoie a Marrini (2013), § 15.

58 CARVER, § 1.
59 Martint (2013), § 24.
60 De ces six livres, il nous manque le quatrieme. Voir PiNTER, vol. I pour une

introduction générale a la vie et a l'ceuvre de Saracini, et vol. II pour la
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transcription des 5 livres de monodie parvenus jusqu’a nous.

61 MariNo (1993), Lettera IV, p. 26-27, 1. 86-88 : una delle piu franche penne
che oggidi volino per lo cielo italiano. Voir Bazzicuerro pour une édition am-
plement introduite et commentée des poésies de Campeggi.

62 « Monsieur le cardinal Ludovisi, dans un esprit de grande générosite,
moffre bien des choses. » (Lettre datée de juillet 1622, citée dans Russo,
p. 39 : Il Signor cardinale Ludovisio mi offerisce gran cose con animo genero-
sissimo). Sur les rapports de Marino avec I'Inquisition et le Saint-Office, cf.
CARMINATIL

63 PINTER, vol. I, p. 30 : composte fra lammirabili loro delitie di Frascati. Voir
PiNTER, vol. 11, p 458 pour la transcription intégrale de la dédicace.

64 Notons par ailleurs que Giovanni Giorgio Aldobrandini est le neveu du
cardinal Pietro Aldobrandini qui emploie Marino a son service entre 1602
et 1612. Cf. Russo et Martint (2008).

66 Cf. FaLcuitres. Une tradition peu crédible voudrait que les jardins de la
villa Torlonia aient été réaménagés ultérieurement par André Le Notre.

67 Notre transcription est réalisée d’apres le seul exemplaire connu de I'édi-
tion originale (RISM A /I S 913), conservé a la Christ Church Library d'Oxford
(Saracing, p. 2-3). La transcription manuscrite de PINTER, vol. II, p. 459-460,
est par ailleurs en tous points conforme a l'original.

68 Dans l'édition originale, la partie chantée porte mesta au lieu de morta.
On peut supposer quil sagit d'une confusion du typographe entre
deux mots proches et d'usage tres courant.

69 Saracini dédie ses Seconde musiche au Grand-Duc Come II, et les Seste
musiche a Alfonso d’Este, témoignant ainsi d'un contact avec la cour des
Médicis et celle de Mantoue. Voir PiNTER, vOl. 1.

70 Voir Doni, p. 60-61, qui distingue entre trois sortes de style récitatif : le
narrativo, apte a raconter en musique, I'espressivo, destiné a la scéne dra-
matique, et le speciale recitativo, dont il en donne en exemple le prologue a
L'Euridice de Jacopo Peri («lo che d’alti sospir vaga e di pianto»).

71 En 1623, Alessandro Ludovisi (Grégoire XV) meurt, et Maffeo Barberini
est élu a la papauté sous le nom d’'Urbain VIII. Il en découle une perte d'in-
fluence évidente pour la famille Ludovisi, et le pape Barberini ne se montre
guere réceptif a la poésie mariniste qu'il inscrira bien vite a I'Index. Cf.
Russo, ch. 1.4, et SELMI.

Licence CCBY 4.0



Traduire en musique le concetto mariniste

72 RIC@EUR, p. 17. La langue poétique est par définition une langue étrangere a
elle-méme, un état altéré de la langue qui suscite la mécompréhension, d'ou
cette nécessité d'interprétation dont la mise en musique est une des moda-
lités. Cf. WiLHELM et Graziant (2017).

73 Nous faisons allusion au madrigal «O bella cantatrice» également mis en
musique dans les Cantade et Arie de Grandi, dont nous donnons les trois
premiers vers : « O belle cantatrice,/Ton si doux chant/Doux chant nlest
point, mais doux enchantement » (Marino (2007), vol. II, p. 91 : O bella canta-
trice,/Quel tuo si dolce canto/Dolce canto non e, ma dolce incanto).

74 MariNno (1993), Orfeo, p. 93, v. 265-272 : «Ma tra i rigiri suoti, tra le fi-
gure/Onde il bel canto ei fregia,/Non sommerge gli accenti,/Non confonde le
rime;/E le parole in guisa/Spiega chiare e distinte,/Che laria all'arte sua ra-
gion non toglie,/Né de’ versi, che forma, i sensi occupa.»

Francais

Giambattista Marino, prince des poetes en son temps, a €té tres souvent
mis en musique par les compositeurs italiens du premier baroque. Cette
opération constitue une forme d’adaptation singuliere et pose la question
du transfert de sens du texte a la musique. L'étude comparée de différentes
« versions » musicales de la poésie lyrique de Marino permet de com-
prendre comment le compositeur et linterprete, imitant le traducteur,
peuvent donner a entendre le concetto.

English

Giambattista Marino, prince of the poets in his time, has been widely adap-
ted to music by Italian composers of the Early Baroque. This operation is an
unique kind of adaptation and problematizes the lapse of sense from text to
music. A comparative study of some musical versions of Marino’s lyric po-
etry is helpful to understand how the composer and the performer, imitat-
ing the translator, can suggest the conceit (concetto) to the listener.

Italiano

I componimenti lirici di Giambattista Marino, a suo tempo principe dei
poeti, sono stati molto spesso musicati nel primo barocco. Mettere in musi-
ca un testo poetico costituisce una forma particolare di adattamento, e
pone il problema dello spostamento di senso dal testo alla musica. Lo studio
comparato di alcune versioni musicali della poesia lirica del Marino ci con-
sente di capire come il compositore e l'interprete, ad imitazione del tradut-
tore, possono esprimere il concetto poetico.
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