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7 Depuis 10 ans, nous soutenons 'art vocal.

y a tant de voix 2 vous faire entendre
L

france telecom
fondation

Musique sacrée, opéra, jazz vocal.... Depuis 10 ans, notre fondation encourage la formation et les
déhuts de jeunes talents et favorise la eréation et la diffusion d'euvres vocales, Notre mécénat s'exprime
aussi 4 travers les ensembles vocaus, les maitrises, les festivals et les saisons vocales, le souticn de
productions lyriques et d'enre-gistrements discographiques.... Aux cités de ceux qui font vivre Iart vocal,
notre fondation s'engage. Pour que toujours plus de voix puissent partager leurs talents, leurs émotions,

France Telecom

There are so many voices for you to hear

Sacred music, opera, vocal jazz... For ten years now, our foundation hasencouraged the
Iraining and débuts of young talent. Our patronage is equally expressed through the support we give
to vacal ensembles, festivals, vocal seasons, and operatic productions. Side by side with those who
bring alive vocal art and make a living art form, our Foundation is committed to having an ever-
increasing number of voices share their talent and their emotion,
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Rien du tout & méme plus. ..

« La morale est une pilule amére pour
laguelle I'homme a un dégoiit naturel... » *

icolas Racot de Granval (1676-1753), claveciniste, compositeur et auteur, issu d'une famille d'acteurs,

s'est essentiellement dédié la satire et la parodie. Dés 1692, avec L'Opéra de village, il entame une

double carriére unique dans le paysage musical. Granval est I'auteur d'une vingtaine de divertissements,
quelques pieces pour clavecin, des airs parus dans les recueils de Ballard, un petit traité intitulé « Essai sur le
bon goust en musique », Le Vice puni ou Carlouche, poéme héroique ef tragique (1725), deux Livres de
cantates et Orphée, cantate publiée séparément en 1729, premiére des parodies d'ceuvres célébres d'autres
compositeurs. Cette derniére ceuvre est une parodie de la célébre cantate éponyme de Clérambault, compositeur
en vogue ct I'un des auteurs préférés de Granval. Si dans le premier Livre de cantates, paru en 1720, le style se
révele plutdt lyrique ou léger, il en va autrement dans le second, paru aprés sa mort en 1755. Si l'on excepte
Ixion, cantate dans le pur style dramatique, et Les Saisons, cantate légére déja parue dans le premier Livre
entiérement retravaillée pour la nouvelle édition, Rien du fout, La Matrone d'Ephése, Léandre et Héros, et
Grégoire sont des cantates comiques, pour ne pas dire burlesques.

Rien du fout est probablement la cantate la plus délirante de toute la musique [rangaise et parmi les plus
extravagantes, tous répertoires confondus ! 1l s'agit de I'histoire d'une chanteuse capricieuse et lasse de son
métier, faisant mine de ne plus vouloir chanter pour son public et cependant préte a chanter tout et rien. Granval,
parodie ainsi les grands succes de son époque avec une verve étonnante, faisant un « collage » qui mériterait 2
lui seul une véritable étude. Clérambault, Montéclair, Bernier, Rameau : tous sont parodiés ! Puis dans un dernier
élan burlesque, I'ceuvre s'achéve par un air de la propre composition de Granval, sur les paroles « au défaut du
votre je suivrai mon goiit, je ne chanterai rien du tout ».

Grégoire conte I'histoire d'un ivrogne au bord du coma éthylique. Quant i La Matrone d'Epbése, il s'agit une
ceuvre truculente, débutant par une parodie du fameux air de Michel Lambert, « Ombre de mon amant »,
soixante années apres la mort de l'auteur - preuve que Granval était bien plus informé sur la musique du passé
que la plupart de ses confréres |

Personnage complexe, d'une grande culture musicale et littéraire, il se dérobe aux classifications
musicologiques. Faut-il le ranger parmi les compositeurs ou les auteurs ? Les compositeurs écrivains en général
sont soit des théoriciens comme Rameau soit tout au plus des librettistes occasionnels comme Mondonville ou
Lambert ; mais jamais, 4 notre connaissance, de véritables auteurs dramatiques. Granval demeure donc un
personnage difficile a cerner. D'autre part, I'esprit parodique de Granval nous semble offrir un puissant antidote
contre 'idée, hélas trop répandue, selon laquelle la littérature et la musique du XVIII® siecle se résume a des
molets, cantates sérieuses, tragédies lyriques, €pithalames, odes, etc. Le siecle de Louis XV fut en effet tout aussi
licencieux artistiquement que socialement. Croire le contraire, c'est se tromper autant que ceux qui, depuis la
Renaissance, admirent la splendide mais imaginaire blancheur des statues gréco-romaines ! Toutes ces
considérations nous ont incité 4 offrir en guise de complément de programme une petite piéce érotique datée de
1738 : La Comiesse d'Ollonne.

Quelques considérations concernant la cantate francaise s'imposent. Nous avons déja eu 1'occasion de détailler
I'histoire de I'invention de la cantate en France (1), en revanche des éclaircissements sur son interprétation n'ont
jamais €té A notre connaissance publiés. L'interpréte doit affronter deux écueils fort génants. 1l s'agit du premier
récit et de I'air final que |'on trouve toujours dans cette forme. Le premier récit doit étre considéré comme le
prologue de la cantate, et de ce point de vue, |'interpréte introduit I'auditeur au sujet qui va étre traité par la suite.
De ce fait, nous sommes toujours a I'extérieur de 1'ceuvre, la cantate proprement dite ne commencant qu'a partir
du premier air (2). Le chanteur se trouve obligé 4 un certain détachement qui lui sera impossible dans les récits
ultérieurs.

L'air final se révéle plus problématique. Pourtant il a une fonction bien précise et l'ignorer équivaut i chanter
un air de trop ! La cantate se termine toujours avec le récit précédant I'air final et nous pourrions, du point de vue
de I'action dramatique, 6ter ce dernier. Mais alors, pourquoi cet air supplémentaire ? L'air en question joue le
role de commentaire de ce qui vient d'étre raconté et il ne fait que trés rarement partie intégrante de I'histoire
(3). Mais méme dans ce cas, la fonction de I'air final ne change pas. C'est le récitant et non le héros qui chante;
le théitre céde le pas i la réalité. Ce n'est pas Didon qui s'adresse a ['auditoire 2 la fin de La Mort de Didon de
Montéclair, en chantant « Qu'il est dangereux de se rendre aux veeux, d'un objet volage », mais 'acteur, pour
son propre comple.

Un exemple facilitera la compréhension de ce qui précede : a la fin des fameuses pieces télévisées d'Alfred
Hitchcock, le metteur en scéne en personne arrivait devant la caméra pour conclure, avec une sentence qui
résumait le fond de I'histoire qui venait de se dérouler. Deux autres points méritent une attention particuliére :



Le premier tient 4 la nature du récitatif et 4 son exécution qui semblent poser tant de problémes aux interprétes.
Ame du discours musical, le récitatif expose 1'action, I'air n'étant que ponctuation d'un moment clés de celle-ci.
La nature du récitatif oscille entre parlé et chanté, Par conséquent, la nature des sons émis doit se situer entre
parole et chant (4). La parole se déploie toujours en mourant, 4 la seule exception des sentiments violents ot les
sons vonl augmentant. La simple observation du discours quotidien suffit @ le prouver. Il en va de méme pour le
débit du récitatif : la rapidité est la principale caractéristique d'un discours normal. Essayons de raconter un conte
a des enfants avec une voix psalmodiante pour voir aussitdt la lassitude poindre ! D'autre part, prétendre que le
seul fait d'étre compris par les auditeurs suffit, c'est d'oublier un peu trop vite la remarque de Bassilly selon
laquelle c'est « la maniére ordinaire de parler de cenx qui n'ont pas la connoisance de toutes les
circonstances de la prononciation a l'égard du chant ».

Le second point a trait 4 la notion de couleur vocale. Chaque sentiment qui nous affecte s'exprime par une
couleur spécifique. La couleur résulte a la fois d'une modulation de la prononciation et du débit de I'émission
sonore. Le pouvoir imitatif que I'on rencontre chez certaines personnes donne une premiére idée des possibilités
de couleur vocale. Nous ne pronongons pas de la méme fagon la phrase « Aimons nous plus que jamais, au dépit
des jaloux » comme « Cruelles filles des enfers, Démons fatals affreuse jalousie » ; cette derniere nécessitant une
voix dure accentuant fortement les consonnes. Tout ce qui vient d'étre dit entretient un rapport substantiel avec la
question du premier récit et de I'air final d'abord, puis par extension avec |'exécution convaincante du récitatif et
des airs en général. Quand je raconte une histoire, j'utilise ma voix, ceci est facile i vérifier et concevoir, mais
quand Circé parle par ma bouche, c'est s& voix qu'on doit entendre et non point la mienne. Autrement dit, pour
faire appel 2 une image, le chanteur doit avoir plusieurs larynx ! 8i un Bérard insiste tant sur cette question dans
son traité de 1755 (5), et codifie les différentes couleurs avec force exemples 4 1'appui, ¢'est parce que sans une
coloration appropriée, le discours meurt instantanément. Parmi les derniers vestiges de 1'art de la coloration, il
nous reste quelques enregistrements du début du XX' siécle de chanteuses - « diseuses » - telles que Yvette Guilbert
ou l'insurpassable Marie Dubas (6).

Comme nous l'avons dit Granval était 4 la fois auteur dramatique et compositeur. Cette particularité, c'est
inévitablement répercutée sur son approche la musique. Dans sa cantate Ixion - parmi les plus parfaites du
répertoire par sa construction - nous retrouvons les ultimes manifestations d'un procédé mis en point par
Montéclair deés son Premier Livre (1709). 11 s'agit des grandes scénes de récitatif des cantates telles que, Pan &
Syrinx avec ses fameux sons en quart de tons (7), L'Enlévement d'Orinthie avec 1a scéne de la mer frémissante,
L'Amour vengé, Pyrame ef Thisbé avec la scéne du monstre, Ce travail consiste i intercaler, soit des épisodes
d'illustration instrumentale, soit de trés bréves sections dites « mesurées » (8) avec ou sans accompagnement,

plus proche du chant que de la parole, et tenant lieu de minuscules airs, ou la combinaison des deux. La recherche
prosodique de Granval surprend plus encore quand on considére la date de son Second Livre - bien qu'il s'agisse
d'une publication posthume (1755). Les changements métriques de certains airs sont tellement fréquents, que I'on
pourrait v soupgonner une intention réactionnaire ! Cette intention serait a envisager en fonction de la tendance
générale 2 une mécanisation de plus en plus flagrante de la musique en Europe 4 partir des années 1740 :
appauvrissement grandissant du rythme, des carrures, de la danse et de son rapport a la musique vocale. Granval va
méme plus loin Il nous a laissé dans sa parodie d'Orphée, des indications de jeu d'acteur : « ici on péte » ou « ici on
éternue ». Voici I'indubitable preuve que la cantate n'était pas la forme statique que beaucoup de modernes veulent
imaginer. Cette pratique se retrouvera & profusion dans les ceuvres de Charles Collé (9) telles que La vérité dans le
vin, La perruque du Bailly ou Cocatrix, tragédie amphigourique. Toutes ces indications sont d'un précieux secours
lors de I'exécution de la musique vocale de cette époque.

Terminons par une réflexion qui est née a la svite de la premiére lecture de la Comlesse d'Ollonne. Celle-ci
déclencha une avalanche de questions de la part des interprétes : quelles liaisons faut-il faire 7 faut-il prononcer les e
muets ? fant-il adopter une prononciation dite « restituée » ? efc... Disons d'emblée que la providence n'a pas été
prodigue en nous dotant de pouvoirs de clairvoyance, de transhucidité ou d’autres capacités permettant de connaitre des
choses 4 jamais disparues ! 11 ne nous semble pas raisonnable de se déterminer avec une certitude géométrique sur la
maniére dont les gens en général, et les acteurs en particulier, pronongaient le francais aux XVII* et XVIII* siécles, sans
les avoir pu les entendre directement, ou via des enregistrements d'époque (en revanche en ce qui concerne la musique
instrumentale, les rouleaux d'orgue mécanique que I'on conserve fournissent quelques indices) ! Nous disposons sans
doute de quelques généralités, mais elles obscurcissent la question plus qu' elle ne I'éclairent. Prenons par exemple le
cas de la lettre /7, actuellement muette. Selon d’Olivet (10), on ne la prononce pas : « Pronongons Abeille, et haquenée.
Ouant au son naturel de I'4, il est le méme dans ces deux mots. Toute la différence consiste en ce que ['A n'est pas
aspiré dans le premier, et qu'il Uest dans le second. Par conséquent le second ayant les propriétés d'une consonne,
il arrive de la que si c'est une voyelle qui finisse le mot précédent, elle ne s'élide point ; et que si ¢'est une
consonne, cette consonne n'est point sonore |...] ». Selon Restaut (11), on la prononce : « Jentends une voyelle
dont le son se tire du gosier, et se prononce avec force » Que faut-il donc faire ? Comment aspirer cette lettre ? Heureux
ceux qui nourrissent des certitudes 2 partir de ces considérations absconses !

Prenons le cas de la diphtongue 4/, et essayons avec sérieux de dire quand la prononciation ¢ a supplanté celle de
of, puisque des le début du XVIle siécle le probléme se pose (12). Al'époque du Traité de Prosodie d'Olivet, la question
agitait encore I'Académie. Par ailleurs, Chateaubriand lui-méme écrit toujours « étois » au lieu de « étais », D'Olivet dit
simplement qu'a I'époque de Racine, il y avoit deux pronenciations pour cette diphtongue - elle perdura d'ailleurs assez



longtemps - et, selon le cas, on pronongait soit « Frangouas » soit « Francés » (13) . En ce qui concerne les nasales,
nous ne pouvons rien affirmer a partir de graphies telles que « aimpacient » données en guise d'exemple dans les
traités de chant. Les seules certitudes sont les suivantes :

a) Le francais se divise en deux catégories, a savoir Soutenu et Familier. Dans le premier cas, on
prononce la plupart des lettres qui sont 4 la fin des mots et I'on effectue toutes les liaisons, bien que parfois le §
du pluriel fasse exception. En Familier, on ne prononce pas tout, et moins 1'on fait de liaisons mieux c'est. La
tendance est @ la contraction : « Stoiseau |, Stefimme |4 » au lieu de « Cet oiseau I, Cette femme 12 », idem pour
« quéque » plutdt que « quelque » (11).

b) Par vertu d’'assonance en francais soutenu, on peut prononcer un mot différemment de I'usage
courant selon le cas : « Idas/ las » au lieu de « Idas / la » ; « Nous / Tous » au lieu de « Nou / Tou$ » qui tue
I'assonance. Notons également : « Répandez vos pavots les plus assoupissans$ / Calmez les soins, charmez les senS§
et non assoupisaV / senS » comme dans le langage Familier.

c) Le respect des longues et des bréves dans la versification pour éviter monotonie et malentendus : «
Matin/Mitin (molosse napolitain) » ; « O Dieux/odicux » ; etc.

lakovos Pappas
NOTES
® Préface du « Bordel » 1732 attribué i Gervaise de Latouche par Voltaire & au comte de Caylus par Barbier,
1 Préface de Uenregistrement des « Airs sérienx & a Boire » de Philippe Courbois . chez Arion.
2 Dans le cas de la cantate « Limpatient » il y a inversion, I'action commence & partir le véeit « Limpatient Idas ». Cest une licence

que les auteurs usent pour varier leurs compositions. voir aussi « La badine » de Monteclair, « Pygmalion » de Clerambault, &e.
Le cas de « Rien du Tout » st asscz exceptionnel.

La premiére différence entre parole et chant est I'usage d'intervalles musicaux précis dans le second cas.

Jean Antoine Bérard. Dédié & Mme de Pompadour dont nous ne louerons jamais assez la politique artistique. Dans ce traité capital

Do

Pantenr divize en plusicurs catégories avee des définitions détaillées dont voici quelques uns :

- Les Sons Majestueux : Rendés Uair intérieur de maniére que sa force eroisse succecivement pour chague son; ménagés
certains degrés d'obscurité et de fenteur dans votre prononciation et dans votre articulation,

- Les Sons Vielens : I faut faire sortir avee une extréme rapidité air intérieur, prononcer d'une maniére dure ot

ohscure, et doubler assés fortement les lettres.

- les Sons I-'Irou_,fj‘”és : On doit expirer quelque temps pour chaque son, prononcer avee obseurité, et doubler mollement les
lettres.

- Les Sons Entrecoupés : il faut suspendre sons expiration a la fin de chaque son, il faut de plus que la prononciation

soit dure et obscure, et qu’on retienne trés fortement les lettres: &c.

8

6

Notamment : « Les cancaniéres, Monsieur est parti en voyage. Doudou la terreur, & le Pot-pourri 1900 » La comparaison par
aillenrs de Uexéeution du « Vieux phonographe » d*Yvette Guilbert et de celle de Marie Dubas est vraiment édifiante.

Dans le passage « I les enfle de ses soupirs » . Montéelair demande au chanteur de passer par tous les intervalles qui se trouvent
entre I & si alors que dans un systéme tempéré il 0’y a que deox intervalles, lo -si Bémol, si Bémol - si ! Pour plus

d'informations en ce qui concerne les intervalles musicaux et leur fonetion on lira la « Sémantique Musicale » d”Alain Danielon,

ouvrage capital pour ceux que certaines platitudes universitaires ne satisfont pas.
Du strict point de vue de I'éeriture, mesuré signifie que la basse commence i travailler ¢’est @ dire que nous passons d une
ponctuation sommaire i une partie de contre-chant qui guide le chant principal. quand elle ne le subjugue pas !
Charles Collé (1709-1783), anteur dramatique remarquable tant pour le thédtre que pour lopéra. un de plus grands chansonniers
frangais et évidemment éminent pornographe. 1l est notamment lauteur d* « Alphonse I'lmpuissant » et d'une série de chansons on
ne peut plus deseriptives intitulées « Chansons qui n'ont pu étre imprimées & que mon censeur n'a point di me passer » (1784),
par exemple :
« Que Lise chante comme un ange
(est aussi trop pei ile fouﬂngr'
Dites plutét pour dire tout
Lise chante comme elle #%%%
Abbé D"Oliver, Prosodie Frangoise, p. 19, édition de MDCCXCIIL,
Pierre Restaut : Principes Généraux & Raisonnés de la Grammaire Francoise. premicre édition (1730)
Henri Estienne, Nowvean Langage Frangois. italianisé : « ...dire Frangois, & Frangoise, sur peine d 'étre appelé pédant : mais
il faut dire Frangés, & Francéses, comme Angles, & Angléses... »
Théodore Béze 1« onlgus Parisiensium, parlet. allet, venel. pro parloit, alloit, veneit : & ftalo Franci pro Anglois. Frangois,
promuntian .-\ugli-.ri.. Franges, per E apertim, ad Italis nominidus. Inlese, Francese... »
Racine (Mithridate) :
« Mu colére revient, & je me reconnois.
Immolons en partant trois ingrats a la fois... » IV, 5.7
(Andromaque, premiére édition)
« w.Lussé de ses trompeurs atraits.
Au liew de Uenlever, Seignenr. je la fuirais » L 1,43
‘oltaire  (Henriade) :
« Ah, s’écria Bourbon, quand pourront les FRANOTS
Voir d un rémme aussi bean fleurir les justes loix... » Chant |



Nothing at all. .. and even more than that

“Morality is 4 bitler pill
which man naturally finds distasteful” *

Nicolas Racot de Granval (1676-1753), harpsichordist, composer and author, born into a family of actors, devoted
himself esseniially to sative and parody. In 1692, with L' Opéra de village, be embarked on a double career unigue on the
French musical scene. Granval wrote some twenly divertissements, a number of harpsichord pieces, some airs published
in Ballard's collections; a short treatise entitled Fssai sur le bon goust en musique; Le Vice puni ou Cartouche, @ “poéme
hiéroigue ef tragigue” (1725); tieo books of canlatas, and Orphée, a cantata issued on its own in 1729, which was the
first of a series of parodies of famous works by other composers. Orphée is a parody of the celebrated cantata of the sawme
name by Glérambault, a fashionable composer who was also one of Granval’s favourite musiciuns. Whilst the style of bis
Jirst book of cantatas, published in 1720, is generally lyrical or light-hearted, this is ol lbe case with the second
published after bis death, in 1755 With ihe exception of Wiow, a cantala in the purest dramatic stvle, and Les Saisons. a
fight cantata already published in the first book and completely rewritten for the new edition, the rest of its confents,
Rien du tout, La Matrone d' Ephése, Léandre el Héros, and Grégoive are comic, not to say burlesque cantatas,

Rien du toul 5 probably the wildest cantata in the whole of French music. and amongst the most extravagant int any
repertoire in the world! It is the siory of a lemperamental singer, weary of ber profession. who pretends not to want lo
perform for her audience any more, but in fact is prepared to sing anything and everything. 1his enables Granval to
parody the greatest successes of bis time with astonishing verve, producing a “collage” which would be very well worth
studying tn its own right. Clérambanli, Montéclatr, Bernier, Rameay; each of them is parodied in turn! Then in a final
burst of vidicule, the work ends with an air by Granval himself to the words “au défant du votre je suiveai mon gofit, je
ie chanierai rien du tout” (“Not knowing your tastes, I shadl follow my own...1 shall sing nolbing al all').

Grégoire depicts a drunkard on the verge of an alcobolie coma. Ta Matrone d'Ephése is 4 iruculent picce that hegins with
a parody of the famous air by Michel Lambert Ombre de mon awant, sixty years afler ifs creator’s death — proof that
Granval was much better versed in the music of the pasi than mosi of bis colleagues!

Granval is a complex personality, whose literary and musical range was exceplionally wide, and who defies
musicological pigeonboling. Should he he classified as a composer or as an author? In general, composers who are also
authors are either theorists, like Rameay, or at most occasional libretiists such as Mondonville or Lambert: but never,
as far as we are aware, has there been another composer who was also a genuine dramatic author: Thus be remains a
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difficult personality to pin down. Moveover, Granval's parodic spirit acts as a powerfil antidote to the unfortunately all
foo commpn notion that ejghteenth contyry music consists exclusively of motets, sericus cantalas, tragédies lyrigues,
epithatamia, odes, and so on. In fact the licentious character of the age of Louis XV Is just as evident i ifs art as in ity
social bebaviour. To believe the contravy is fo be as mistaken as the many people since the Renaissance who have
adinived the splevdid, but quite iflusory gleaming whiteness of Greek and Roman statues! To ilustvate the pertinence of
this point, we bave chosen fo complete the programme with a short evofic piece dating from 1738, La Comtesse d'Olonne,

Some remarks on the French cantata are necessary at this stage. We have already bad occasion to discuss the
invention of the cantala in France (1), but as far as we know no-one has ever published an elucidation of the way the
gente should be interpreted. The performer has hwo dangerous pitfalls to negotiate, namely the opening recitative and
the final air, both of which ave invariably found in this form. The first vecitative must be considered as the profogue I
the cantata, in which the singer introduces the listener fo the subject which will be treated in the rest of the work. This
means in effect that we are still oulside the piece iiself, with the cantata proper beginning only with the first air (2).
The singer is thus obliged to perform with a certain detachment which be will not be able to use in subsequent
recitatives.

The final air is more problematical. Yet it has a perfectly precise fimction, and to ignore that function is veally fo
sing one air too many! The cantata aliways ends with ihe recitative preceding the final aiv, and as far as the diamatic
action is concerned, we conld quite easily remove the air in guestion. Whal then is the point of this additional aiv? 1ls
role is fo act as a commenkary on whal bas fust been narrated, and it fs very rarely an infegral part of the story (3). Fven
when this is the case, the finction of the final air does not change. It is the narrator and not the hero who sings: the
theatie gives way to reality. It is not Dido who addresses the public at the end of Monicelair's La Mort de Didon with the
words “Ou'tl est dangerenx de se rendre aux veeu, d'un objet volage” (“How dangerous it is to surrender to the vows of
a fickle lover”), but the actor in propria persona.

An example may belp the reader fo undersiand this procedure: at the end of Alfred Hitcheock's famous television
Sfilms, the director in person appeared before the camera fo conclude the story with a sentence summing up the essence
of ihat viewers had jusi seen.
Tuo further points are particularly worthy of attention:

The first concerns the nature of the recitative and the way of performing it, both of which seem to pose so meany
problems for musicians. I is the recitative thal is the soul of the musical discourse, which presents the action, whilst
the air is merely the punctuation of key moments in that action. The nature of recilative swings between spoken and
sung style. 1t follows that the nature of the sounds produced must be sitnated midiway between speech and song (4). In
normal speech the sownd dies away, with the sole exception of the expression of vielent feelings, when the volume of
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sound increases. Mere observation of everyday speech is sufficient to prove the point. The same may be said for the speed
al which recitative should be taken: rapidity is the main characleristic of normal speech, Just iy to tell children a story
in a monofonous drone {o see how quickly they will become bored by it! Furthermore, to claim that mevely to be
understood by one’s listeners is enough is fo forget vaiher too hastily Bassilly's vemark that it is “the ordinary manner
of speaking of those who do not know all the conditions of pronunciation where singing is concerned”.

The second point bas to do with the notion of vocal colour. Each feeling we experience is expressed by a specific
colowr: Colowr results both from modulation of pronunciation and from the speed of emission of sounds. The gift for
mimicry that ceriain people possess gives an initial idea of the possibilities of vocal colonr. We do not pronounce the
phrase “Aimans-nous plus que jameis, au dépit des jaloux” (“Tet us love one another more than cver, in shite of others’
Jealousy”) in the same way as “Cruelles filles des enfers, Demon faial, affreuse jalousie” (*Cruel daughters of Hell, And

vou, firtal demon, dreadful jenlousy”); the latter reguires a barsh voice with strong emphasis on the consonants, A of

this bus a great deal to do with the guestion of the fivst recitative and the final aix. in the first place, but also by extension
with a convincing performance practice of the recitative and airs in general. When 1 tell a story. I use my voice, which
is easy to imagine and to corroborate; but when Circe speaks through my mouth, il is her voice that must be beaid, not
mine. In other words, metaphorically speaking, the singer must bave several larynxes! If a writer like Bérard, in bis
treatise of 1755 (5), is so insistent on this point, and codifies the various colours with copious examples, it is because
withoul an appropriate vocal colouring, the discourse is stiftborn. Among the last vestiges of this art of vocal colonring,
we still hawe some recordngs from the early part of the twentieth century with singers who were also “diseuses”, like
Yoelte Guithert and the unsurpassable Marie Dubay (6)

As we have already noted, Granval was both a dramatist and a composer. This unusual combination inevitably had
refiercussions on bis apbroach fo music. In bis cantata lxion — amongst the most perfectly construcied in the repertoire
— we find the final flowering of a procedure perfected by Montéclair as early as bis first book of cantatas (1709). This
oceurs in the greal recitative scenes of such cantatas a5 Pan & Syvinx with its celebrated use of quarter-tones (7),
L'Enlevement d'Ocinthie wifh the scene depicting the raging sea, 1 Amour vengé. Pyrame et Thishé with its monster scene.
The principle is fo insert episodes of illustrative instrumental writing and very shovt sections marked “mesuré” (8), with
or without accompaniment, closer to song than to speech, which act as tiny “arias”, or in some cases to combine the
fwo technigues. Granval’s ireatment of prosody is even mave surprising when one considers the date of his Second Livee
~ although this is admiltedly a postbumons publication (1755). The changes of metre in some of the airs are so frequent
that one might suspect the composer of some reactionary infention! Such an intention could be viewed as a riposte to
ihe general and increasingly flagrant tendency toweards the mechanisation of music in Europe from the 17405 onwards:
more and more insistent impoverishment of rhythn, of melodic shape, of dance in its relationship to vocal music.
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Granval goes even further He bas left u stage directions in bis parody of Orphée: “fart bere”, “sneeze bere” and so on.
Here is incontrovertible proof thal the cantata was not the static form that many modern commentators like to imagine.
There is ample evidence for this practice in the works of Charles Collé (9) such as Ta Vérité dans le vin, La Perrugue du
Bailly and Cocatrix, ¢ “tragédie amphigourigue [i.e. nonsensical]”. All these indications are of incalculable value when
performing rocal music of this period

Let us end with a thought inspired by our first read-through of La Comtesse d'Ollonne. This fed to an avalanche of
guestions from the musicians; when should we make liaisons? (10} Should we pronounce mute ‘¢'? Should we use so-
called “period pronunciation”™? — and so on, 1t wight be as well o siale al the outset that Providence conferred on us no
special powers of clairoyance, translucence or other such capacities giving us special knowledge of things that have
now: disafipeared forever! It does not seent veasonable to us to-make up one’s mind with mathematical certainty on the
Jashion in which people in general, and actors in particular, pronounced French in the seventeenth and eigbleenth
centuries, without baving heard them in the flesh or in recordings of the time (whereas, for instrumenial music,
mechanical organ rolls which have been conserved do give us some clues)! Doubtless we do have some general
indications, hut these complicate the issue rather than simplifying if. Let us take as an example the case of the letter H,
which s nowadays mule. According lo d'Olivet (11), it is not prononnced: “tet us pronounce ‘Abeifle’ and ‘haguende’
Ihe natural sound of the A is the same in both words. The difference is that the A is not aspiraied in the former word,
white it 15 in the second. Consequently, the second having the properiies of a consonand, it follows that if the preceding
word ends with a vowel, it i elided, and if it is a consonant, that consonant is nof sounded (...)." According to Restaut
(12). it is promounced: "1 hear a vowel whose sound must be wrenched from the windpipe, and pronounced with force.”
So, what are we lo do? How ave we to aspirate this letter? Happy are they who are capable of nourishing certainties drawn
Jrom such absirise considerations!

let us now lake the case of the diphthong Al and make a sevious effort to establish when ihe pronunciation “6”
repiaced “oi”. The problem was already being discussed i the early seventeenth century (13), and was stifl a source of
dissension within the Académie frangaise at the time of d'Olivet's Traité de Prosodie. indeed. even Chateaubriund (1768-
1848) still wrote “éois” instead of “étais”. 1V Olivet says simply that af the time of Racine there were tuo pronunciations

Jor this diphthong —which indeed were to coexist for some time — and il could be pronounced either “Frangonas” or
“Frances” as circumstances dictated (14). As for the nasals, we can dedice nothing conclusive fiom such spellings as
“aimpacient” which appear as examples in singing freatises.
The only certginiies concerning the promunciation of French at this period ave as follows:

a} The French language is divided indo lwo categories, formal (“soutenn”) and colloguial (“fumilier”). In the
Jormen, most final consonants are pronounced and alf Haisons are made, with the occasional exception of § indicating
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a plural. it the latfer, not everything is pronounced, and the fower liaisons that are made, the beller, There is a tendency
towards contraction: “Stoiseau-la, Stefamme-li” insicad of “Cet oiseau-la, Cete femme-ia”, “quéque” inslead of
“quelgue” (12).

b) In order to ensure ait assonance in the formal style, a word may be pronowunced differently from normal
asage if necessary: “tdasias” instead of “Mdasia”: “NouS/ TouS” instead of “Now/TouS” which kills the assonance. One
may note alse “Répandez vos pavols les pins assoupissany/ Calmez les soins, chavmez les senS” . and nol
“aysoupisaNisens” as in colloguicl language.

¢) Versification respects the difference behween long and short vowels in order to avoid monotony and
possible misunderstandings: “matin/métin [a Neapolitun mastiff]”, “0 Diewx/odienx”, etc. (15)

lakoros Pappas
Transiation: Charles Jobnston

NOTES

L Preface 1o Le Bordel (1732}, atributed to Gervaise de Latouche by Voltuire amd to the Comte de Caylus by Barbier,

Baoklor note to the recording of Aivs sérieux & 4 Boire by Plulippe Courbois . also on Arion.

In the case of the cantata Ulinpasient there is an mversion of the wsieal patiern, with the action starting ui the recirative
“Llimputient Idus™, Compusers gave themselves this licenee in order to provide variety in their worlis: of, wlso Hontéelnirs La
Badine, Clérambanlts i'_v;;:ua]..i:m, e,

Rien du toat is a rather exceptionel case,

[T

5

The first difference between speech and song is the wse of exact musical intervels in the latter case.

Jeun-Antoine Bérard's work is dedicazed to Mme de Pompadour. whose artistic policy cun never be praised highly enough. In this
treatise, w work of capital importance. the suthor divides sounds into several cotegorivs which are given detoiled definitions. Here
are some af them:

ey e

- Majestic sounds: Breathe the inier air out in such o foshion that its strength ineroases with each sucoessive sound:
ensure yoit huve g certain degree of durfness wnd slowness in your pronunciation und your articutation.
- Violent svands: Oue should expel the inner air very rapidly. pronownee in a hued wied dark fastion. and donble the
length of letrers quite insistently,
- Muffled sounds; One should breathe vut for some time for each sound, pronounce darkly, and sofily double the longth
wf letters.
- Imerrupted sounds; one should hold ane’s breath o the end af vach sound: moreover, the prronacition should be
herd and durke, and vcoch letier should be s!mn,m'_\' hetd haek. [

i Notable examples ore Les Cancanidres

Monsienr est parti en voyage. Dowdou b terveur, and Pot-poursd 1900, [t is particnlurly
edifving to compare the recordings of Le Vieux phonographe by Yoerte Guilhert and Marie Dubas.

7 In the pussage “Wles enfle de ses soupirs™, Montéclair asks the singer to traverse afl the iniervals betwoen A and B, when in o
svstern of equal temperament there are only fes intervals, A-B flut and B flat-B natural! For wmare information on musical
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intervals and their function. French-speaking readers are recommendded to read Stmantique mugtcale by Alain Donidlog { Puris
1967, second edition 1978), a key worl for anyone wha is not satisfied by academic platitudes .
'rom the strict potnt of view of part-writing, “mesiré” means that the bass becomes active, i.e. that we move from simple
punctuation to o counter-melody that guides the moin vocef ine, or may even talke over control from it!
Charles Collé (1709-1783).  dramatist remarkable for his contributions beth to the theatre and to the opera, one of the finest
French songwriters. and of course. most especially. an eminent pornographer. Amongst his works are Alphonse impuissan
(Alphonse the Impatent) aind o serivs of songs whick leave nothtug to the imagination. entitled *Chansons gui nont pu fiee
imprimdes & qre mon ceaseur it point di me passer” (“Songs which conld not be printed and which nry censor was guite unable
to pasz” T840 A sample:

“(Que Lise chente coimme wi ange (That like an angel Lisa sings)

{est anssi trep peu de lonange (Too little praise is for such things: )

Bites plutor ponr dire tout (Say rather, for our greut govd luck, )

Lise chante comme alle =57 (She sings o5 well as she can #45%)
4 Hliatson” ocewrs when one proneunces the final consonant of u word before the vowel which begins the wext word in the sentonce.
whereas in other circunstances final consoants are normadly mute in modern French: compare “Svez-vous Dhewre?™ (%7 in
“rous™ miite ) and “Vous qees Dhenre?” [“5™ in “vous™ sounded as “z"). (Translator’s note)
Abbé d'tlivet, Prosadie Frangoize, {793 edition, p.4%,
Pierre Restant. Principes Géndrany & Rabsonnés de ln Grammaive Frangotse, first edition (1730)
Henri Estienne, Nonvean Langage Frangots, italianisé: “.one says Francois and Francoise, on pusin of being ealled n pedant:
but vne should suy Franges and Francéses. likewive Anglés and Angléses....
Théodore Béze: ©..,

eubgus Pariziensivm, pariet. allet, venet, pro perloil. allvit, veneit o & IraloFragiel pro Anglois, Frangois,
promuntiant Angles, Franges, per K apertin, ad Halis nominidus, Inlese. Froneese...,”
{Mitheidate. V. 5.7}

Hacine
“Mu colere revient. & je me reconnnis.
Immelons en partant trois ingrats a lo fois..”
Andromague (first edivion ), H1, 1. 43;
“.Lassé de ses trompeurs atraits,
Au lien de Venlever, Seiznenr, je Iy fuirais™
Videwtre (thenviade ). Cheani 1:
“Ah s'éeria Bourbeow. quand powsront los FRANCOIS
Vair dun régne aussi bean fTeurir les justes loix,,.”

The long vowel in these examples is indicated by the circwmflex aceent. (Translator’s note
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Rien du tout

C o cantate B )

Quoi, 'on m'ordonrie de chanter,
Amoi qui suis Jas de musique !

Mais, quand je le »oudrmspourrme Tecomenter =

Les gouts divers don@ on se pique,

L'un voudra du badin, Iautre du patétique.

Du brillant ou du cromatique, -~~~

Du séricus ou du comidue,
Du langoureux ou du hac!]ique

Accordés vous, je chamenu

Décidés ou je me talm‘

Dois-je fixer I'incertimude

Ot ma demande vous réduit 7
Leoutés ce triste prélude *

Bt le chant plaintif qui le suit.

Monarque redouté de ces royaumes Sombres,

Laissés-vous toucher par mes pleurs.
Rendés-moi ma chere Euridice, - -

Ne séparés pas nos deux ceeuts.

Quoi, ces plainies et ces regrets

Ne vous font pas verser-des larmes 7~

Le badinage et ses attraits 3
Sans doute a pour vous plus de charmes.

L'amant qui tovjours soupire

Me fait soupirer d’enaui,

Moins il sait me faire rire -

Et plus je me ris de lui.

Quand de dépit I'ame atteinie
Vous riés, aimeriés vous micuy

T oo ORCOMIT”

Nothz’ng at all

tGBoa!e 1, c(mrfmmz,}

Yol shotld f wish 10,1 could mh.g}j
 All the tastes :‘bar‘ are.in fasbzon =

one wants humour, r‘m‘ one patbos
Sangs brilliant or cbrmza!zc

= Languorons or Bacchic.
- Make. upyour-minds and-1 shall s smg,

“ i Becide, or 1 shall be silent,

Must 1 resolve the uncertainty

. To-which my request reduces you?.-
Iisten'fo this sad prelude- T
And the pz’amnm sang that jola’ous it.

= !)mrd swmrcb of rbt'se sm?bre realms,

Be moved by my weeping.

G e back my dear Enrydice,

Do not separate our two hearts.
What, such lfamenltali ions and regre!c
— Wring no iearsfm you?
Wity banter and ifs delights
Are no doubl more to your taste.

“The lover with his endless sighs
_ Makes me Sigh with boredom;
~ he less he'tries to-make me laugh,
The more 1 laugh at him.
_Af your resentful soul

< Resorts to faagb!er u‘aidd Jou prefe: =
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What's this, I am commanded fo smg,

nu.D;eu du vin les chams joyeus.
Liguenr enehmlercsse 3
oar une douce yresse
Remplis (0us nos deszrs,

M plalfm dun anmur ardent
Ea?nme e phls memem :

eunes tourterelles
sur ces ormeaux:

% ment de leurs ailes

» En agittent les rameau,
Vous demerés g[dcew des ch:mis si ﬂatlcurs
amour satisfait sur les cenrs
* Naplus de puissance ;

. Connoissés le dans ses furetirs:
i dans sa vengennce. - -

| rone ‘_enunms ﬁ}amgeance

s npire Coeur moins ga: que lendre e

L _Asrbeybeaﬂﬁezf‘winge-,. o

For {be rest you enjoy means that bearls loo may reﬂ. :

sla.{ssenidans lm{hﬂ“erence, o leave you ‘”W“f

: ;':Tﬁefo;{;.ﬂwsm@q%e(?adafmm’ :

i .See rbose }mmg mr.-:ledom
Kissing in the elms:

 They rock the houghs.
But such charming airs leave _ywr co!df
s Re@uii@d love has no power
* Over the beart; -
- Behold it now in :ts 5 fury:
i ds it thirsts ﬁ}r f:engwmce

H:zcie, ba.s!e fo JWgaancef

. Latal spite, awake my anger!
ABE Must we evoke fury to touch you? R Sl
But you shudder! Let us leave these tertible mmm &

: .-Sfeep, Cupids, sleep in deepest peace,
Sléep, sleep, implacable Cupids,

Al mm;’ee;o'.—lmke all is asleep! Listen to me:
o letus waﬁe tbem wmb a fngb!.

S Oudda:ghters éy"de,

- dnd you, Jfatal deman, draaafulfemg}
. Come out, your ab_t}ssec yatwn: open-moutbed
b, {seerﬁanem'asemrmm M




Smg ouf, my mpm-:
-~ The most pleasant of concerts
Make your songs resound
In these Lbarmmg reh‘eaat
. That, lm bims@f’ ays down
" "Obey the laus

Que nous chérissons dans nos bois.

Enfin au milieu d'une paix

Qui devrail durer 4 jamais,

Elle rappelle encor I'image

De la guerre et du courage.

Que Bellone et ses cris affreux

Ne trouble plus nos Ems:blesreumtzes
Que les tambours et les trompettes-—
N'éclaitent plus dans nos ;eu‘c

Vous venés tourﬂ.tom‘
Du vif, du fort, di gai, du tendre )
Parlés, eh bien !:que voulés vous 2 .

Do peut venir pe Froif silénice.

Hst-ce horreur 7 Est-ce‘indifférence 7

Ah ! Je sgais le moyen de vous accorder tous, -~

Au deffaut du viire.
Je suivrai mon gtﬁut
Faites, faites chanter quelque autre
Je ne chanterai rien du tout. .

Gregmre

: {6 cantate, Livre m

Lautre jour au fund d un caveau

Je trouvai 'aimable Gréedire,

Pile, sombre, réveur, penché sur un tonneau,
11 ne m'invita point 4 boire ;

Je le crus mort on du moins expirant ;-

Ami, dit-il en soupxram

Tout est perdu ! Famour eniporte Ia vzmcrre. 3

1l triomphe des coeurs,
11 se rit des buveurs,
Et Bacchus a perdu sa gloire.

Quel désordre dans I'univers !

- No longer trouble our Peﬂé‘eﬁti etreats;
et mpets and drams.—~ s

Youbarejust heard infurn,

That we cherish in our woods.

» At last, in the midst of peace

That should be everlasting,
She evokes once agatn the vision

" Of war and of courage.

Let Bellona and her dreadful cries

No longer eript amid our p;'a_} :

Music that is lively, loud, gay, tender

Well then, sﬁeaéf What do you want?
“Whence comes this i icy stbnee’

Is it horror? Is it indifference?

- Hal L kenow how to muke you all agree.

Not knowing your tastes,.

.Jsbm’!ﬁ:ﬂ()a'm} own.

Have someone else sing ﬁl' }’DE;!. '

28 abaff sing :wtbmg at all!

Gregozre

(Book 1L, cantata no. 6)

The other dcg' in the depths r}f awine ceb’m

* Lfound my friend Grégoire:

Pale, sombre, distracted, as be leaned on a cask,
He did ﬂﬂtﬂﬂér nie g drink;” -

I thought bim dead; or at least cg’mg

“My friend", said he with a sigh,

“Allis lost! Love has wor bis victory,

He triumphs overall bearts,

- He laughs at drinkers, ey
~And Bacobas has !a.s: bis gim;v

“What Lbam in !be ﬂmwnef



Par une t trahison mslgne o
milieu d'un £esm1 l‘amnur mavoil surpns

B _e_:ﬁ.s_'enﬂﬂhmes éideﬂ;sl.‘ .

pil CEEUF ST Mol t;wal empoi'te Ia vs(,unre
res le soin ‘de ma gloice.. :
, ENIVIEs Yous en yuidant vos tonigat
tacommoder etvins vieus et nouyea

g grand Dieu disparoit et nous laisse embaumés
“D'une odeur de vin de Champagne,
Dont nos sens demeurent charmes.

nflques fois I vendange st sfcnle,

2courons i Bachus potir remplir nos:fonnedus,
Dés qu'on l'invoque il est prompt et facile,

ans cess Ill fait'pour nous decnuraclcs nouweaux

_ ‘()hmmu ennemrde (‘nhérei :
; JO Pissant du,(ruueur des fiens m}urcux
Pére del allégresse et de la hmme chbre,

. Acmurs erréns camblcr mcs ey

e ;mfeuse eludle ¢ e :
- Wannonce qiie mes veenx sﬂnt enﬁn mucéa
. DeTamourense maladie %

3 ":'_Nou.s nﬁwmm plus rnenacé&

We are no Zongw ?brezz{mcd

By the sickness Of Iaw : :E} cmwe’ m =

a'ijt'labremtere fbls'li Reine des enfers o
tait ses pas vers lesdemeums sombres 3
pﬂ'pﬂ]e fourmens dlvers ek :

H:ms mofr obmnr camu je wons Bachus descendre
oI parler, {aisons nious pour I eutendm
- Apréstantde [rayeurs rassure fes esprits, -
8i jai laissé périr le doux jus de la vigne,.

Aces ans gragieux qu'un wurm: mnmpagne, 5

] --sz fu’aianmdof bexra}ai o ;
3% Irssﬂ:atfmamgbimemtbem:d&mfaﬁmf e
. Completely taken by rbeabamzsofabemdg%dwmau T
o Thad ﬁ»goﬁcn the Jrfnéing‘: wlernity.
~ But Icome now lo fulfil your expectations,
_Aﬂa‘! ex?mgtmb my pm‘ion il k&\f : !

¥ 3-14;_ bem i mtoﬂ;m aver mynmi ' G

- I shall once more pride myself on my gkmws osition. -

- Drinkers, intoxicale yaam&mmwu empiy ihe casks,
it sbal! bmmcmh' max'ofd wines zmb new”

; Wﬂb tb&segrac‘wa wonﬁs accomgianwd by a smile;

 The gredit God disappeared and Jefi-us sumw{k‘d )
The botquet of & Champagne wine,

Which charmed all our senses. :
; ,If the wine barvest is. mmemfrm poor;
et us rely on Bacehus to Sill onr casks. A
. Whenever we invoke him he is prompt and gemrms e
- He i dluays performing new miracles forus.

- I the realm of love one hears only sighs, 3
ul the God of wine, on the contrary,
Constantly regales us with pleasures,
- dnd tnstead of inflaming our desires
He makes haste to satisfy them.

- Ixion
(Bmk 1, cm:tara no.4)

7 For Ihg ﬁm! Imre !be g:wéﬂ r}f fksdm
W directing her steps 1 I
e mm bya tfaommzd mo:as tmmems




werm ;zsrmatermmerlesnguems? ; v .'Ofanmymmdmmjmmbgmﬁ

evainechimere o Alas! Have I not paid too dear

! payé les trompeus’es"ﬂnuceurs.- L st The. faisepfmms ﬂjammi&ma AR
j 'elxidn , Mais, qudiéestsouanenle?_':_:__” B Tbmgaahelrﬁ;?r,hdubm_mufdbegmnibyiﬂ s

f’imgﬂayablel?adﬂmmte e : o ?bepm!essﬁadwnmtes S :

prenés queilc et san audace ;
on crime il ne STRCCUSE Pas.

Learn, berrfw}.mboki.bem?' -
He does ot mfass fothe ﬁd ___rm! q,f bis crime.

“His indiscretion was even greater than bis temerity:
- His yanity congealed bis mistake from him,

 And be dared to boust of a criminal pleasure . :
 That be did not believe 1o be a figment of his tmagination.”

discret encor qu’il ne fut temcralre.

!ul cachant sor erreur,

Il osa se vanter d'un criminel bonheur
il ne crut pomt imaginaire,

A ces mots, d'un mortel si coupable et si vain
Elle trouve Ia peine encore trop légére,
oigne et I'abandonne’d son crtel destin. b&e_rettred and abandtmed bin to bis: 8me! ﬁzte
'mmbo:dzom offends DEN I
A proud young beauty, o
Gontempt or indifference
Is revenge as adeguate
 To-punish bis temerity
s the vainest of furies.
- But when be dares (o helray a secrel,
s with pititess batred
T Am‘ mbmm» rage
" That rba mdfsome: Jm:,’r mmt be punished.

| Tbe Impatzenf Lover

{Bmkl mr:mm'rm 2)

B _ Wim:b befra}ed my ir‘é&;pw!s aof
M} mme was the ramftqfﬂ drmm

_._Mon crim ﬁJtleﬂ“etdun SOMge. -
 Potirquoi vint-l flater mes timides. dés:rs},' A
- AliLsans e dangereux mensonge e
- Je n'aurois point tenté de coupables. pimrs 2538
Dlin suphee i |usle ef sévere




our viens comblermes désirs, - oo 0 0 Jore, ﬁdﬁlﬁgr des:res, 2

isjue ¢est toy qui les fais naitee, 0 For it is you who gave them. birth,

I Tsméng partage les feux ' St ) Let!smesbammeman
nl;esumemhrasépour i 13 - Thatconsumesmeforber
nelo[&epmmﬁmsy(eux g : RO = i --Buzdormrqﬁ’erberupmme A v
dois trouver rebellé. ' e R _{f}' st ﬁndbermllobdmle

BeconsessBssEERC OGRS R e

- Rien du Tout * - Grégoire #*
lepanenr ¥ laon®.

Béatrice MAYO FEL|P* (sopranoy - Jean- Wes RAVOUX** (houfe com‘re)
B Paul Alexandre DUBOlS"M (bosse) :

s if your rage
. guilly mortals,
eed (o' lay waste the earlh

. La"CamIE'sse-"d Olunne
ene bmé to. {ém vpor more qmcé@ -

Isabelle SENGES (Lo com‘resse d Olonne)
lsabelle MILKOFF (LG comfesse de Fiesque)

frmere alll'gst'.lsma}e.-mgm:siﬁc'u

ue de ﬂm'praiﬂes fes plue beiles ﬂeurq LS

e "'Ler :be f;;asf ﬂmera af our meadow&

 Parles venss feties perdentleuss couleurs; < Blighled by the winds, lose thei fe; - Pau-Alexandre DUBOIS e comte de Guiche)
. QuEole rayage vallons et cojeau, : Lt Aedlus ravage hill aud vale, ; Bédice: M AYO FEUP (50
_ L’emzs de My too. grsa.t fmes areq }Wmdiﬁgsfom

Ensemble Almasis :
Céline CAVAGNAC Wasslis TSOTSOUS (wolons

o ']e ﬂe' ﬁﬂe ﬂa{ims pas e ésperémé vaitie, - - ' 1 did not ﬂaﬁ‘ermyself with manbes
Les Dieux sont touchez de ma peine, - The Gods are tonched by my

© - Le calme estreveny, astre du jour reluit, . Calm has returned, the day- sm?sﬁim__ggemm e
. Les cri des:.f__\qu“lonb ne causent phus d’al]_m_‘m_es, : The hotwls of the North-Wind no longer cause alarm, o Anne, SAVIGNAT - Ben amin GASPON (fices fraversidres)
Des Torens affoihlis, je n'entens plus le bruir, 1 bear o more the rushing’s torvents, noie they have :W Jodl PONS (ioloncelle) - Caroline DELUME (Quﬁore & théorbe)-

' - Eipour moy fa nature 4 repris tous ses charmes. And :am‘ure s rexmred to il its rmer bawzes :
Sl b : ﬁ A _ lakovos PAPPAS_,(CIG_vecm &-drrecﬁon):

& Leéherﬁbiﬂ.défﬁﬁmupirs e _: S e - The dear objec
- Amies yeus va bientdt paraitre, NS Will soon conte beff?i ygm

04

Tempérament « Rorﬁéqu » --Aégord;: J: M. Heinemann - La = 392
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ENSEMBLE ALMASIS

Créé en 1992, ALMASIS doit son nom 2 un ballet de Pancrace Royer,
compositeur de prédilection du fondateur et directeur de I'Ensemble, le
claveciniste lakovos Pappas considéré « comme 'un des plus séduisants
jeunes chefs baroques » (Ouest-France). ALMASIS s'est rapidement
imposé parmi les meilleurs interprétes de la musique francaise des XVIT et
XVIII sigcles. LEnsemble forme en effet ses membres 4 I'usage des
techniques de cette époque (notamment déclamation et prosodie) ce qui
concourt  la singularité du « son Almasis ».

Depuis dix ans I'Ensemble n'a cessé promouvoir le patrimoine musical
francais en lui dédiant disques e séries de concerts. ALMASIS
s'enorgueillit d'avoir fait découvrir au public des chels- d'venvre
méconnus lels que Amonr et Psyché de Jean-Joseph Cassanéa de
Mondonville, les Petits Motets i trois voix masculines de Nicolas Bernier,
La Fortune de Pancrace Rover, les concertos pour clavecin et pianoforie
de Jean-Frangois Tapray, les symphonies de Simon Simon, les Grands
Motels d"Esprit Joseph Antoine Blanchard, 'opéra comique L'fsle des Foux
d'Egidio Duni ou Zémire et Azor, opéra d'André Ernest Modeste Grétry, Le
succes retentissant de ce dernier a fait de ['Ensemble ALMASIS Ia seule
formation au monde capable de monter de maniére réellement
convaineante le répertoire comique [rangais du XVITI® siécle.

Lensemble ALMASIS est 'unique formation qui a commémoré en 1999 le
tricentenaire de la mort de Jean Racine en enregistrant les Canfigues
Spirituels mis en musique par Jean-No#l Marchand et en donnant ces
(eUvres en concert

En Septembre 2000 'Ensemble a & invité i participer aux Fétes Nationales
en Hommage a André Le Nosire el a recueilli un vif succés de la part du
public et de la critique. Les disques de 'Ensemble ALMASIS ont regu les
distinctions réservées aux meilleures productions discographiques ( « ffff »
de Télérama, « 5 Diapasons » , « 9 de Répertoire », « Recommandé par
Classica », etc.)

« 11 'agit probablement de I'enregistrement de musique baroque frangaise
le plus débridé de tous les temps » a écrit The International Record
Review en juillet 2000 au sujel du CD Courbois d'ALMASIS. La formule
résume L'approche résolument vivante que I'Ensemble entend offrir d'un
répertoire trop souvent victime de contresens stylistiques flagrants.

Fourled in 1992, Afmasts {akes iis name from a ballet by Pancrace Royer,
e favonrite composer of the ensemble’s founder and direclon the
arpsichordist lakovos Pappas, who is cousidered “one of the most
appealing young condunciors in the field of Barogue music” (Ouest-
France). Mprasis bas quickly tekeir its place among Hhe finest groups
performing French misic of the seventeenth and eighteenth centuries.
The ensemble trains is wembers in the practice of lechnigues of the
period {especially declamation and prosedy), aid this & an fmporiosd
element in the special “Mmasis sowid”.

Owver e prist decade (he ensemble bax fire Dronnoled the French
musical berilage throwgh ifs recordings and concert series. Almasis is
proted of having enabled the public to discover such ynbnmn
meisterpicees os Amony et Psvehé (feair-fosepls Cassande de Mondanvilie),
the Pelits Molets for three male toives bY Nicolas Bernier. 1a Yortone
{Pancrace Royer), the barpsichord and forlepiana concertos of jean-
Frangols Sapway, the spmphonies gf Simon Nimon, the Grand
Esprif foseph Anlaine Blanchard, Egtdio Dunt's opéra comigie 1isle des
Fous and André Urnest Modesie Grélry's opera Zémive o Mior, The
resotnding success of the lalter showed that the Dnsemble Almasis is the
only graw in the world that is capable of staging & irudy convincing
froduction of French comic reprerioire of the eigbleenth ceniury.

Almasis i the only ensembie to buve commemaoraled the lercentenary of

the death of Jecn Racine in 1999, when £ performed in coneert and
recorded bis Cantiques Spicitucls sef 1o music by Jean-Nodl Marchand,

fr2 Seplenber 2000 the ensemble was invited to fike part in the national

Jestivities tn bononr of Andvé Le Nostre, fo great public and critical

accletm, The Ensemble Mlmasis bas made a nwmber of CU5. all of which
bave recefved from the French press distinctions given only to the flnest
" in Télérama, 5 “Diapasons”, 9 de Réperioire”,
“Recommuunde par Classica”, efe. ),

releasey (¢

“Fhis 15 probably the most unbuttoned recording of French Burogue

nasie to have bit the market in ages”, soid International Record Review of

the ensemble’s Courboiy CIV fn July 2000 The pbrase aptly siems wp the
resulutely fively approach thai Almasis seels lo adupt in a reperioire that
too often suffers from flagrant stylisiic misinterfretations.
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Jestivals, among them Smbronay.

Jor its diversity. OF particular nole are I

Takovos PAPPAS

NE 4 Athenes, lakovos Pappas o suivi les cours de claveein de Anne-Maric
Paillard Beckensteiner et de Bob van Asperen. $a prédilection pour la musique
vocale l'incite 4 s'intéresser @ la rhélorique et & la déclamation, voies
irremplacables pour appréhender comme il se doit les ceuvres des XVII' et XVILF
siveles. 1 est de ce fait 'un des rares en France A pouvoir enseigner la déclamation
chantée. Sa pratique du continuo 'a trés 6t conduit & collaborer avec la quasi-
totalité des ensemble haroques francais, ainsi qu'avec des chanteurs eéputés tels
que Rachel Yakar, Sandrine Piau, Véronique Gens, Isabelle Poulenard, Jill
Feldman, Monique Zanetti, Sophie Boulin, ete... En 1999 son intervention pendant
la préparation de Psyché de Lully par les Arts Florissants a permis & la production
de connaitre un heurenx aboutissement. Chel de chant du Centre de Musigue
Baroque de Versailles de 1993 4 1997, il fonde en 1992 l'ensemble vocal et
instrumental ALMASES, avee lequel il s'efforce de metire ses recherches en
application. Son étroite collaboration avec des metteurs en scéne a donné des
réalisations telles que Zémire et Azor d'André Modeste Grétry, Llsle des Foux
d'Fidio Duni, Les Amants Magnifiques de Lully-Moliere, Tancredt e Clorinda de
Monteverdi, Les Histoires Sacrées de Mare Antoine Charpentier, ete... Les festivals
les plus prestigieux (Ambronay, Pontoise, $t Guilhem, Tarentaise, Oppéde,
Simiane La Rotonde, Printemps des Arts de Nantes, Versailles, La Chabotlerie,
Festival delle Nazioni, Festival de musique Sacrée de Salamanca) ont accueilli
I'ensemble ALMASIS. L discogruphie de lakovos Pappas frappe par sa diversité.
On y notera en particulier la présence de 'nidgrale des Pidces de clavecin de
Pancrace Rover. de Sonates pour clavecin de Giovanni Battista Platti, de la
transcription des Somates op. 1 d'Antonio Vivaldi ou des Piéces de elavecin de
Gaspard Le Roux (avec Pascal Baylac).

@ photo Angelos Repapis

lakoros Pappus way born fi Athens, and sindied the barpsichord with Anne-Marie Paillard Beckensteiner and Bob van Asperen, His
pronowsiced taste for vocal pisic led to bis interest in vhetoric and declamation, the indispensable means of reaching a proper undersicading
of the music of the seventeenth and eighiventh centurivs, Thanks to ibis experience be is one of the few people in France eapable of isaching
sting decluinalion i Mr?u‘i be very quichly bogan to work with afmost all the French Baroque ensembles, and with such well-bnawn
singers ay Rackel Yakas, Sendrine Pian, Ve "W Gens, fsubelle Poulena n‘ f}’f Fufrfmu" ‘.l’f;.rmmc‘ Fanetii rna’ i fin. in !W) ity
intervention diri svehé by fes Arts Florissanls
i 1993 o 1997 [ 199 ’I}c fut fh.‘)f'a
clase collaboration with a munber of theaire r?’::m?.fof'_s b:?s ra'_\.';."."f':f in s
‘ons (Bgldio Dunt). Les Amunts magnifiques (Ledly-Mol . eambattimento di T4
C]{'arlndﬂ (Monteverdi), and Ihe iFihirmh saciées of Marc-Antoine Charpentier. The ensemble Almasis bas -n',pvufa: af 1 most prestigions
stse, b Grithem-du-Oésert, tarentaise, Uppéde. Stmiane L Relonde, the Printemps des Arts at
stond, and the Festival of Sacred 1"”\:. af Sutamanca. The discography of fakoros Pajipas 1
ings of the complete har, s of Pancrice Royer, b
bitfue aaf Vinaldi's Sonatas op.1 aied barpsichord pleces by Gasprrd Le Rowy Geith Fascal Baylae).,

Versailles, La Chabotteric, the Festival de

dichowd sonatas by G
Baltista Plaiti, the tran
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