Une séquence Opéra/ Littérature

Etude de L'enfant et les sortilèges, « fantaisie lyrique » de Ravel d'après un livret de Colette.

« J'ai pas envie de faire ma page,

J'ai envie d'aller me promener. 

J'ai envie de manger tous les gâteaux.

J'ai envie de tirer la queue du chat

Et de couper celle de l'écureuil. 

J'ai envie de gronder tout le monde ! 

J'ai envie de mettre Maman en pénitence... »


Un opéra qui s'ouvre sur un enfant boudeur et paresseux à l'idée de faire ses devoirs... Un opéra miniature de moins d'une heure que Ravel nommait par humilité « fantaisie lyrique ». Une féerie où objets et bêtes s'animent,  principaux personnages qui déterminent l'action. L'Enfant et les sortilèges n'est-il pas la petite porte rêvée pour initier les enfants au grand opéra ? Au-delà de l'identification possible avec cet enfant rebelle, le charme  de cette féerie tient à la fois au délicieux livret de Colette, parfaitement à l'aise dans ce dialogue de bêtes, à la musique raffinée du Ravel horloger et à l'ironie tendre des deux artistes. 

Entrées possibles :

Classe de 6ème : l'étude du conte et du merveilleux. 

Classe de 5ème : Reprise et variation autour du conte en début d'année en lien avec « Poésie, jeux de langage » / Etude du dialogue -
Objectifs : 

- Découvrir un opéra miniature et virtuose dont le héros est un enfant.

- S'initier aux conventions de l'opéra (les types de voix, l'orchestration, les choeurs, la mise en scène) et à celles de l'écriture d'un livret d'opéra. 

- (Re)découvrir le conte sous l'angle de la féerie. 

- Ecrire un fragment supplémentaire à la première partie du livret en inventant un sortilège de plus, une scène où un autre objet s'anime et se révolte. 

- Rédiger l'argument, c'est à dire le résumé de l'action, de la première partie puis de la seconde. 

Outils de la langue : on proposera une leçon sur les classes grammaticales (du fait de la forte fragmentation du langage au profit du chant) ou bien l'étude des types de phrases puisque le livret est composé de dialogues. On peut aussi envisager l'étude des phrases simples et phrases complexes  car les didascalies contiennent de nombreuses phrases nominales et les dialogues vont de l'onomatopée à la phrase complexe. 

Supports: 

- Le livret complet de l'Enfant et les sortilèges (une dizaine de pages téléchargeables ou bien livret disponible dans « L'avant-scène Opéra » sur L'Enfant et les sortilèges/l'Heure espagnole de Ravel, n°127, 1990.)

- CD L'Enfant et les sortilèges dirigé par Lorin Maazel, orchestre national de la RTF, 1961, chez Deutsche Grammophon

- DVD du film L'Enfant et les sortilèges réalisé par Roger Kahane en 1967, produit par l'ORTF.(disponible sur le site de l'INA pour 6 euros) 

- DVD de l'opéra L'Enfant et les sortilèges, filmé par le Glyndebourne Festival Opéra, 2009 (avec L'Heure espagnole)

Plan de la séquence : 

I La genèse de l'oeuvre

· Une commande

· Au nom de la mère

· Colette et les bêtes

· Le music'hall à l'opéra

II A la découverte d'un livret d'opéra (Etude de la première partie à partir du livret)

· La distribution des personnages et des voix

· L'instrumentation

· Etude des didascalies et questions de mise en scène

· Les particularités du langage opératique

· Qu'est-ce qu'un livret ? Synthèse sur les caractéristiques d'un livret d'opéra / à l'écriture d'un texte théâtral

III Etude littéraire et musicale de la première partie

_ Une scène de révolte et de dévastation

_ Une esthétique du pastiche et de la falsification

_ Vers une esthétique de l'authentique

_ Comparer des mises en scène : opéra filmé et film sur l'opéra

Exercices d'écriture :

· Rédiger l'argument de la première partie

· Inventer un sortilège supplémentaire et l'écrire comme un librettiste.

IV Etude littéraire et musicale de la seconde partie

_ De la chambre au jardin, du règne des objets à celui des bêtes

_ Du chaos à la rédemption: questionnaire sur le final de l'opéra

V Est-ce un conte opératique ? 

· Le merveilleux

· Une mise en abyme du conte de fée

· Le schéma actantiel

· Un parcours initiatique pour quelle morale ?

VI Prolongements

· Les contes à l'opéra

· Les personnages d'enfant à l'opéra

· Sous le signe d'Alice au pays des merveilles de Lewis Caroll : une séance comparatiste 

· La cafetière de Théophile Gautier : Vers le fantastique.

I La genèse de l'oeuvre

Une commande


L'enfant et les sortilèges est le premier opéra destiné spécifiquement au jeune public.  Jacques Rouché, directeur de l'Opéra de Paris du début de la première guerre mondiale jusqu'à la fin de la seconde rencontre Colette dans un salon
 et lui commande un livret de ballet ou d'opéra. Ecrit prestissimo en huit jours, le livret est intitulé « Divertissement pour ma fille ». Colette fait la moue lorsque Rouché lui propose divers musiciens mais s'enthousiasme au nom de Maurice Ravel. Il est déjà l'auteur de plusieurs féeries comme les contes de Ma mère l'Oye, Shéhérazade ou le Noël des jouets
. La guerre s'interpose et Ravel met cinq ans avant de livrer la partition. 

Au nom de la mère


Pour Colette comme pour Ravel, cette féerie est un hommage à la mère adorée et perdue. Fin 1916, le musicien perd sa mère et Colette écrit dans la douleur du deuil de Sido. L'opéra en porte la trace : la mère est le véritable dieu caché dont on ne voit pas le visage, qui intervient pour punir au début et dont le nom est invoqué à la toute fin. C'est la figure salvatrice qui porte la même chaîne au cou, avec ciseaux et lorgnons, que la mère de Colette décrite dans Sido, le roman éponyme. C'est cette mère qui a livré à sa fille l'amour inconditionnel de la nature et une forme de panthéisme sensuel, en l'éveillant à l'aube pour se promener dans la rosée du jardin de Saint Sauveur peuplé de toutes sortes de créatures! 

Colette et les bêtes


Colette est plus que l'amie des bêtes, elle se glisse dans leur âme par l'écriture; et lorsque son premier divorce la laisse désargentée, elle gagne sa vie au music'hall grâce à la pantomime. Elle devient chatte dans la revue du Ba-Ta-Clan
 .   Le bestiaire de l'Enfant et les sortilèges est une sorte de paradis perdu. Colette écrit dans Paradis terrestre que « chacun se fait du Paradis mésopotamien, c'est à dire de la féerie, l'idée qu'il lui plait le mieux. La mienne ne saurait se passer d'animaux ».

Le music'hall à l'opéra


Ces créatures chantent et dansent lors de la création de l'oeuvre en 1925, au théâtre de Monte-Carlo. La Compagnie de Diaghilev est alors en résidence à Monaco et assure les divertissements d'opéra. George Balanchine mêle ainsi danseurs et chanteurs pour recréer un opéra-ballet. La variété de l'écriture musicale autorise toutes les danses : menuet du fauteuil, gigue du feu, valse américaine des libellules, fox-trott de la tasse et de la théière, ronde des chauve-souris... Colette et Ravel s'accordent dès le début pour relever avec fantaisie cette féerie en introduisant le music'hall à l'opéra : 

« Qu'une terrifiante rafale de music-hall évente la poussière de l'opéra! Allez-y! Je suis contente de savoir que vous pensez toujours au « Divertissement pour ma fille » » Lettre de Colette à Maurice Ravel, le 5 mars 1919

Une miniature virtuose et raffinée


Cependant, cette « fantaisie lyrique » reste un bijou sonore, une miniature comme celles que Ravel affectionnait : pièces d'orfévrerie, automates, petit rossignol mécanique en hommage à Stravinski. La partition brillante, virtuose déploie une vaste palette sonore de la valse américaine au choral sacré en passant par une polka, un rag-time, un menuet, une polyphonie renaissante, des passages de musique impressionniste, moderniste ou encore le lyrisme épuré de l'aria de l'enfant. Marcel Marnat fait ainsi l'éloge du chef d'oeuvre : « Burlesque débridé, humour, émotion, parodies d'une élégance suprême, ce condensé de grand opéra, Ravel annonça qu'il le ferait avec ses souvenirs de Monteverdi, Massenet, Moussorgsky, Puccini et de l'opérette américaine »
. 

Propositions pédagogiques 

On peut proposer aux élèves de découvrir Colette par des recherches biographiques personnelles et   leur montrer une photo d'elle en chat au Ba-Ta-Clan puis lire un passage au choix des Dialogues de bêtes. 

II A la découverte d'un livret d'opéra 

Observer le livret et la partition 

· La distribution des personnages et des voix


Support : La liste des personnages

Quels types de personnages rencontre-t-on dans cet opéra miniature ? 

Classer les personnages en répertoriant les humains, les objets et les bêtes

· Expliquer les différentes voix ou tessitures (soprano, mezzo, contralto pour les femmes, ténor, baryton, basse pour les hommes)
. Remarquer la non -coïncidence entre le sexe des personnages et celui des chanteurs (Le rossignol est une soprano, L'écureuil une mezzo, le pâtre une contralto, l'horloge un baryton, la théière un ténor etc.) Plus étrange, le rôle de l'enfant est tenu par un adulte, une voix de mezzo-soprano. Pourquoi ? L'opéra nécessite une voix travaillée, capable d'une grande extension, de beaucoup d'agilité et d'une puissance qui couvre l'orchestre. Pour comprendre ce parti-pris de l'opéra, on peut évoquer la tradition des castrats, à la recherche d'une voix aigüe, flexible, de femme ayant la puissance des voix masculines
. On peut faire remarquer aussi qu'à l'opéra de nombreux rôles masculins sont tenus par des femmes. Ainsi  Chérubin des Noces de Figaro est-il chanté par une mezzo. Ici la chanteuse qui incarnera l'enfant devra être dotée d' une voix délicate et nuancée plutôt que d'une puissance remarquable. Enfin, toujours au sujet de cette indétermination sexuelle, on fera noter l'article défini de L'enfant qui en fait un archétype, le porte-parole absolu de l'enfance, sans que l'on sache s'il s'agit d'un garçon ou d'une fille.

· On peut évoquer la question épineuse de la représentation des animaux et des objets au théâtre. On peut montrer des gravures de Granville et quelques dessins ou photographies de costumes
. Jacques Rouché pour la création à l'Opéra de Paris en 1939 a, dit-il, « renoncé à montrer un personnage dans les oreilles d'une bergère ou le cadran d'une horloge ». Il opte pour une solution allégorique : « après la disparition du meuble, un personnage dont le costume indique l'esprit de ce meuble apparaît; il est traité comme les peintres de Louis XIV présentaient les costumes allégoriques : le jardinage, la peinture, l'horlogerie... » Les élèves jugeront que le cinéma ou le dessin animé pourraient rendre compte  aisément du caractère fantastique de l'animation. C'est aussi ce qu'ont estimé de nombreux spectateurs et ce qui rend plus difficile la mise en scène de cette partition. On peut choisir de ne pas montrer de mise en scène avant la première écoute de l'oeuvre pour laisser aux élèves un temps d'intériorisation et d'imagination. 

· L'instrumentation


Observer la composition de l'orchestre et les notes pour l'exécution données par Ravel.


Quels sont les instruments que vous connaissez ? 


Quels sont ceux que vous ne connaissez pas ? Ceux qui sont insolites, inhabituels dans un 
orchestre classique ? On notera bien sûr la présence du tam-tam, d'un fouet, d'une crécelle (à 
manivelle) et d'une râpe à fromage chargée de moult onomatopées !


En collaboration avec le professeur de musique, on peut programmer une recherche sur les instruments particuliers tels que le Wood-block, l'éoliphone, les crotales, le celesta et le 
luthéal.

· Etude des didascalies  

Analyse de la didascalie liminaire

« Une pièce à la campagne (plafond très bas), donnant sur un jardin. Une maison normande, ancienne, ou mieux : démodée; de grands fauteuils, houssés; une haute horloge en bois, à cadran fleuri. Une tenture à petits personnages, bergerie. Une cage ronde à écureuil, pendue près de la fenêtre. Une grande cheminée à hotte, un reste de feu paisible; une bouilloire qui ronronne. Le chat aussi, c'est l'après-midi. 

(L'enfant, six ou sept ans, est assis devant un devoir commencé. Il est en pleine crise de paresse, il mord son porte-plume, se gratte la tête et chantonne à demie -voix.) »


Ce décor présente un intérieur de maison bourgeoise et laisse deviner un jardin, un extérieur qui sera le décor de la seconde partie. Les élèves remarqueront aisément que cette description est pragmatique, à peine rédigée et constituée de phrases nominales. Ce n'est pas le cas du second paragraphe qui présente le personnage principal. On peut faire deviner aux élèves quels sont les personnages cachés dans le décor par recoupement avec la liste des personnages (le fauteuil, la bergère, l'horloge, les petits personnages de la tenture, pâtre et pastourelle, l'écureuil, le feu dans la cheminée, le chat). La présentation du héros est surprenante : un enfant est dans une attitude de paresse et d'ennui, de rêverie. Les élèves s'identifieront aisément à ce personnage d'enfant rebelle. Ils remarqueront aussi qu'il s'agit d'un enfant du début du siècle au détail du porte-plume (cf date de la première création en 1925).  


La didascalie qui suit souligne la disproportion des êtres et des objets, grandis démesurément pour adopter le point de vue de l'enfant.

« (La porte s'ouvre. Entre Maman, ou plutôt ce qu'en laissent voir le plafond très bas et l'échelle de tout le décor où tous les objets assument des dimensions exagérées, pour rendre frappante la petitesse de l'Enfant, c'est à dire une jupe, le bas d'un tablier de soie, la chaîne d'acier où pend une paire de ciseaux, et une main. Cette main se lève, interroge de l'index.) »

La mère est une silhouette, ombre menaçante à l'index pointé. Comment représenter l'instance maternelle ? Si l'on suit les intentions de Colette, on ne doit pas voir son visage mais seulement sa robe et ses mains. On s'interrogera avec les élèves sur la manière de représenter sur scène non seulement ce personnage mais ce décor et sa disproportion. Les metteurs en scène en ont souligné la difficulté, qui force à abandonner l'échelle réelle.  


La troisième didascalie mentionne le plateau apporté par « maman » : il contient des objets qui seront autant  de personnages : la théière et la tasse de thé chinoise. On peut alors demander aux élèves de lire toutes les didascalies, de la scène initiale de dévastation jusqu'à celle qui mentionne la danse du fauteuil et de la bergère. A la seule lecture des didascalies, les élèves peuvent comprendre l'argument de départ et deviner la suite. On peut ensuite leur demander de répertorier les méfaits de l'enfant afin de mieux anticiper les sortilèges qui en découleront : destruction de la théière et de la tasse de thé chinoise, l'agression avec une pique de l'écureuil,  le fait de tirer la queue du chat,  de jouer avec le feu, de renverser la bouilloire dans la cheminée,  de lacérer la tenture avec le tisonnier, d'arracher le balancier de l'horloge et enfin d'arracher et déchirer les cahiers et les livres.

· Les particularités du langage opératique

Lire la première partie (didascalies et dialogues) jusqu'à la fin du lamento des pâtres et pastourelles afin de repérer quelques particularités à première vue :

· La disposition du texte comme des vers en poésie avec quelques passages qui ressemblent à de la prose (comme l'aria du feu). Les livrets étaient écrits en vers jusqu'au XIXème siècle puis en prose. 

· Les scansions du texte par un mot, une expression ou même des phrases entières (« Gare! » du feu, le retour des fausses phrases chinoises)

· Les onomatopées à repérer. 

· Synthèse sur les caractéristiques d'un livret d'opéra par-rapport  à l'écriture d'un texte de théâtre. Un livret (de l'italien « libretto »petit livre) est donc un texte littéraire complétant une oeuvre musicale. Publié sous forme d'opuscule séparé de la musique, il contient les dialogues chantés et les éventuels passages parlés ainsi que de rapides indications de mise en scène et de jeu. La prééminence du compositeur sur le librettiste est légendaire (« prima la musica, dopo le parole ») sauf dans le cas où le livret est vraiment littéraire. Le livret présente  aussi parfois l'argument. Il offre la même alternance entre didascalies et dialogue qu'un texte de théâtre. Cependant, il s'en distingue par des effets de répétition et la simplicité syntaxique des phrases. Le livret de Colette se prête au modernisme musical car il contient de très nombreuses onomatopées qui seront rendues par le chant mais aussi le cri ou encore par l'adjonction de nouveaux instruments insolites à l'orchestre (fouet ou râpe à fromage en particulier).

III Etude littéraire et musicale de la première partie

Ecoute de la première scène de l'opéra, livret à vue

Une scène de révolte et de dévastation 


L'opéra débute par un prélude mystérieux, suggestif et onirique. Il n'est bien sûr pas indiqué dans le livret, c'est l'ouverture instrumentale. 


La situation initiale est une scène de révolte, celle d'un enfant insoumis qui n'a pas envie de faire ses devoirs : « J'ai pas envie de faire ma page ».  On peut faire relever et interpréter aux élèves l’ellipse de la particule de négation « ne », l'anaphore de « j'ai envie » et la progression de la révolte qui culmine avec cette inversion des rôles : « J'ai envie de mettre maman en pénitence ». 

 Dans le dialogue entre l'enfant et sa mère, les élèves remarqueront avec étonnement la régression qui consiste à appeler un enfant de six ans « Bébé ». On soulignera le changement de ton autoritaire de la mère tout comme l'injonction finale moralisante ; « Songez, songez surtout au chagrin de Maman ». Le passage du tutoiement au vouvoiement est aussi évocateur. 


La scène de dévastation qui suit manifeste la pulsion agressive de l'enfant qui s'en prend aux êtres et aux objets présents dans sa chambre.


Les élèves noteront l'accentuation des notes sur « pénitence », les accords martelés sur la répétition de l'adjectif « méchant » et l'aspect incisif, discordant et trépidant de la musique qui enlève cette scène. Elle culmine sur le « Hourra » de l'enfant, lancé a capella et s'achève sur un sol aigu fortissimo de l'adjectif « libre ». Pascale Saint André dans son commentaire littéraire et musical de l'oeuvre souligne qu'ici, « Ravel a revêtu l'habit du brise-tout : en quelques mesures, deux siècles de musique sont balayés par le modernisme résolu du langage ». 

Ecoute et analyse de la suite depuis le menuet du fauteuil et de la bergère jusqu'à fin du duo entre la théière et la tasse de thé. 

Une esthétique du pastiche et de la falsification

Un menuet ridicule


La scène suivante du fauteuil et de la bergère confronte le langage musical moderne à la forme ancienne et précieuse du menuet. Le livret de Colette faisait déjà apparaître le ridicule ampoulé des personnages. Ravel l'accentue en ajoutant un trille sur la fausse liaison de la bergère « Vous m'en voyez Z'aise ». Leur petit duo en canon s'achève sur l'immense vocalise suraiguë de la bergère qui évoque la chaise de paiiiiiiille, relayée par les graves du fauteuil. 

Une horloge absurde et existentielle


Avant Ionesco et sa Cantatrice chauve, l'horloge comtoise se dérègle ici en une harmonie agressive de noires dissonantes et de violents accents. Les onomatopées « Ding, dong » scandent sa plainte dans un débit forte. Puis viennent les souvenirs des douces heures sur un lyrisme dans les hauteurs de la tessiture, aux accents pucciniens. L'horloge prend ici des accents tragiques et désespérés
. 

Un « franglais » de bazar et du jazz à l'opéra


La scène de la théière en franglais nécessite de traduire au préalable les quelques mots d'anglais et de repérer les néologismes inventés par Colette. Ce faux anglais est un véritable salmigondis : « Black and thick, and vrai beau gosse, I boxe you, I marm'lad'you ». La théière se comporte comme « un champion de boxe », ce qui suppose une certaine gestuelle machiste comique, en contradiction avec l'image lisse et intimiste de l'objet en question et du tea time. L'irrespect de ce « franglais de bazar » bouscule les codes de l'opéra. Surtout, cette séquence musicale introduit des sonorités de jazz  à l'opéra : le rythme du rag-time est associé à une pulsation de comédie musicale américaine qui bouscule tous les codes bourgeois. On entend la grosse caisse, les cymbales, le fouet, le tambourin, la timbale et la râpe à fromage ainsi que les cuivres, le piano et le xylophone. Cette idée musicale enchanta Ravel et Colette s'y rallia
. S'y ajoute l'exotisme de pacotille de la tasse de thé chinoise. 

Une esthétique de la falsification


Les enfants sont familiers de ces imitations des langues, du charabia imitatif que la tasse invoque « « ça-oh-râ toujours l'air chinoâ ». Ils distingueront les expressions malicieuses que l'on retrouve en phonétique, habillées de draperies chinoises approximatives : « keng-ça-fou, puis'-kong-kong-pran-pa ». Colette a ici laissé libre cours à une esthétique du pastiche et de la falsification.

 Ravel renchérit sur ce thème : la tasse chinoise brode son décor « nuit de chine » par des fluctuations rythmiques orientales. On repère le trombone à coulisse, propre aux sonorités du jazz qui entonne l'air de la tasse chinoise. Le burlesque culmine dans le duo entre le « I boxe you » du rag-time et le « ping pong ping » exotique. Et les deux personnages quittent la scène sur une réplique argotique « Ah! Kekta fouhtuh d'mon kaoua ». 

Vers une esthétique de l'authentique 

Engloutissement de la colorature opératique par la musique moderniste


Après un bref moment d'angoisse, l'enfant subit l'assaut du feu. Cette aria, accompagnée par les soufflets de l'éoliphone, culmine sur un contre-Ut et plagie les morceaux de bravoure des soprano colorature. Lorsque la cendre cherche à étouffer le feu, la musique devient impressionniste et mystérieuse. Cette lutte entre les deux éléments où l'on entend les dernières vocalises du feu symbolisent selon Pascale Saint André « les derniers vestiges de la colorature (…) engloutis par un langage volontairement moderniste et authentiquement ravélien ». Ce passage est emblématique des transitions très soignées de Ravel qui donnent un continuum à cette mosaïque de styles. 

Le temps de la déploration


Le tableau pastoral qui suit est un pastiche musical des polyphonies de la Renaissance, un lamento en la mineur.


Cette plainte annonce la séquence suivante, dénuée de toute moquerie, où la princesse du conte apparaît pour disparaître ensuite, happée par l'enchanteur Merlin vers le néant. L'enfant émerveillé devient plus conscient et intervient en voulant défendre la princesse. Pour la première fois depuis le début du drame, il agit et dialogue. Elle lui révèle qu'il aurait dû être le prince s'il n'avait déchiré le livre. Le chant de cette « princesse adorable de conte de fée » a des accents pucciniens d'une grande beauté. Quand elle disparaît, l'enfant chante son seul air de la partition « Toi le coeur de la rose » parfaitement sincère et dénué de parodie. 

Dernier sarcasme


D'un album surgit alors un petit vieillard allégorique, Arithmétique. Il introduit une polka endiablée, dissonante, aux accents terribles qui disloque les problèmes de mathématiques en bribes absurdes. C'est une résurgence des « amères et sèches leçons »mentionnées par les didascalies du livret sous la forme du vieillard, le trial dans la tradition de l'opéra bouffe. 

Résumer à l'oral les sortilèges de cette première partie : Quels objets s'animent ? Le fauteuil, la bergère, la théière, la tasse de thé, le feu, les personnages de la tenture déchirée, la princesse du livre de contes, les chiffres et Arithmétique sorti du livre scolaire. 

Exercice d'écriture :

· Rédiger l'argument de la première partie.

Comparer les mises en scène : opéra filmé et film sur l'opéra


On peut, après une première écoute au disque, montrer aux élèves la première partie de l'opéra grâce au film de Roger Kahane et à l'opéra filmé. Les deux versions permettent d'établir des comparaisons de mise en scène. Le film de Kahane des années 70 est très poétique et efficace pour la première partie de l'opéra. Il privilégie la danse. La scène liminaire de dévastation est rendue grâce à une caméra tournoyante;l'identification au jeune héros se fait d'autant mieux qu'il s'agit d'un jeune acteur qui incarne l'enfant. L'opéra filmé permet de voir les contraintes réelles du genre puisque l'Enfant est ici une chanteuse adulte et que la mise en scène ne dispose plus des mêmes possibilités de montage et de trucage que le film. On comparera aisément les parti pris  d'animation des objets : pour les fauteuils-vivants dans l'opéra filmé, les chanteurs sont à l'intérieur tandis que le film use d'un trucage;même procédé pour l'horloge, la théière et la tasse de thé;on comparera aussi avec intérêt le rendu de la mise en abyme de la princesse de conte de fée et surtout le duo miaulé qui ouvre la deuxième partie : scène érotique rendue encore plus brûlante par le corps des chanteurs à l'opéra, déambulation de chatons dans un  décor miniature pour le film, ce qui donne l'illusion de chats devenus des fauves gigantesques. 

Exercice d'écriture :

Inventer un sortilège supplémentaire à cette première partie et l'écrire éventuellement sous forme opératique. Imaginer le type de voix, les costumes et la mise en scène appropriée.

IV Etude littéraire et musicale de la seconde partie

Ecoute de la deuxième partie de l'oeuvre puis retour sur la transition entre les deux parties et le final. 

De la chambre au jardin : du règne des objets à celui des bêtes

Analyse de la didascalie de transition entre les deux parties :

« Le chat va rejoindre la chatte. L'Enfant le suit peureusement, attiré par le jardin. A ce moment, les parois s'écartent, le plafond s'envole et l'Enfant se trouve, avec le Chat et la Chatte, transporté dans le jardin éclairé par la pleine lune et la lueur rose du couchant.

Des arbres, des fleurs, une toute petite mare verte, un gros tronc vêtu de lierre. 


Musique d'insectes, de rainettes, de crapauds, de rires de chouettes, de murmures, de 
brises et de rossignols. »

La transition entre les deux parties est très fluide. Demander aux élèves d'observer la didascalie pour comprendre comment s'opère le passage d'une partie à l'autre. Le chat vient jouer près de l'enfant qui le suit « peureusement, attiré par le jardin ». Commenter le changement à vue du décor qui ajoute au merveilleux. On remarquera les majuscules attribuées au nom des personnages, humains et bêtes confondus. On passe donc d'un intérieur à un extérieur, du jour à la nuit. La partie en caractères gras de la didascalie souligne la musicalité du jardin qui prend une dimension panthéiste et enchanteresse. 

Le tribunal des animaux


Cependant, en s'appuyant contre l'arbre, l'enfant réveille l'hostilité des sortilèges. La plainte expressive des arbres est exprimée par l'éoliphone. La détresse de la libellule se fait tournoyante, au rythme d'une valse américaine. L'enfant confesse son crime sur un « parlando, quasi a capella ». La valse désarticulée de la chauve-souris est aussi d'une grande intensité dramatique : l'enfant s'identifie au sort des petits sans mère, ce que traduit la reprise de l'expression « sans mère ». Le jardin devient un tribunal où l'Enfant est l'accusé : « c'est ta faute! » La danse des rainettes et les onomatopées de la grenouille créent un intermède plus léger et comique. L'écureuil est à la fois sarcastique (ce qu'indiquent la didascalie et ses «heu heu ») et lyrique : son discours peut donner lieu à une lecture politique.  Son hymne libertaire éveille les autres animaux à une conscience de classe opprimée. C'est ainsi que tous se liguent alors contre le persécuteur. 

Du chaos à la rédemption : le final de l'oeuvre

On pourra s’intéresser :

1/ à la vengeance (expression lexicale, musicale –cf la frénésie qui se traduit par le rythme de marche guerrière, le crescendo, les hululements de la chouette, l’oiseau de mauvais augure, l’alternance des voix qui se coupent la parole, le cri strident du petit écureuil, si aigu triple forte)
2/ au geste salvateur accompli par l'Enfant 

3/ au sentiment de  pitié 
4/  à la réplique « Il a pansé la plaie...il a lié la patte...étanché le sang » ? Ton de la   psalmodie religieuse. 

5/  à la façon dont les animaux pensent pouvoir sauver l'enfant 

6/  à la manière dont la musique annonce que cette invocation a réussi ; retour du thème musical de la mère qui accompagnait son entrée au début de l'oeuvre. 

7/ à la manière dont chantent les bêtes pour ce final : un choral à l'unisson, de tonalité sacrée qui exprime la réconciliation. 

8/ à la fin de l'opéra, surprenante : c'est un cri a capella, déchirant et qui se résout musicalement de manière très rapide. 

Exercice d'écriture : Rédiger l'argument de la seconde partie. 

V Est-ce un conte opératique ? 

Le merveilleux 


On demandera aux élèves de retrouver les caractéristiques des contes dans un premier temps pour ensuite interroger l'opéra. 


Le titre même indique qu'il y a là de la sorcellerie. Les sortilèges nous plongent-ils dans le monde du merveilleux ou celui du fantastique ? L'enfant s'étonne et s'effraie lorsqu'il est le jouet des premiers sortilèges puis il admet le surnaturel, c'est le règne du merveilleux. 


Le personnel des contes est en partie présent : la princesse, le héros enfant et les bêtes douées de langage.

Une mise en abyme du conte de fée


 Il n'y a pas ici de « Il était une fois... » mais le livre de conte de fées est présent sur scène. La « princesse adorable de conte de Fées » qui en sort et l'allusion à Merlin l'enchanteur crée ainsi une mise en abyme du conte. L'Enfant aurait pu être le Prince au cimier d'aurore, s'il n'eût déchiré le livre. Il deviendra le héros d'un autre conte, à la fois proche et éloigné du conte de fées précieux classique. Il est le héros d'un conte moderne.

Le schéma actantiel


Le schéma de Greimas permettra surtout de mettre en valeur la structure du conte et de soutenir les éventuels travaux d’écriture de contes par les élèves. Le héros rencontre des épreuves au cours desquelles des adjuvants et des opposants viennent à sa rencontre. Qui sont-ils pour l'Enfant ? Les objets sont hostiles et vengeurs, les animaux tour à tour opposants puis sauveurs, tout comme la mère. Quel est donc l'objet de la quête du héros ? 

Un parcours initiatique pour quelle morale ?

Une morale chrétienne 


En pleine rébellion, le petit héros se croit libre parce qu'il est méchant et sa colère destructrice déchaîne les sortilèges vengeurs. Il prend peu à peu conscience de sa solitude, d'un manque éveillé par la disparition de la princesse et avoue sa faute. Il reconnaît progressivement l'existence du monde extérieur  ce qui le rend capable d'éprouver de la compassion. Il accomplit ainsi l'acte salvateur qui lui permet d'être sauvé à son tour. L'Enfant accède alors au savoir. L'opéra se charge, par le choral sacré final de donner à ce parcours initiatique la dimension d'une création : Après l'Apocalypse vient la Renaissance. Musicalement, la partition évolue d'une esthétique du pastiche à une esthétique  plus sincère et dépouillée. 

Une scène de l'inconscient


Colette parlait de son oeuvre comme d’un « conte inoffensif » dans un bel élan de déni. L'opéra s'ouvre en effet sur une scène de sauvagerie enfantine où la pulsion sadique, fondée sur le principe de plaisir, se déploie. L'argument est à la fois répressif et réparateur. Les animaux coalisés se livrent à une expédition punitive qui renverse la situation. Ce sont des puissances tutélaires qui sont autant de substituts de la mère absente. Cependant, le jeu de l'imaginaire l'emporte pour le petit spectateur. Dans cette féerie qui flatte l'animisme et le totémisme propre à l'enfance, c'est bien le principe de plaisir qui l'emporte.

VI Prolongements

· Les contes à l'opéra 

Ils sont très nombreux, on peut citer parmi les plus évidents : 

La flûte enchantée de Mozart

L'amour des trois oranges de Prokofiev

La Cenerentola , Cendrillon ou le triomphe de la bonté de Rossini

Le Nain ou l'anniversaire de l'infante de Zeminsky d'après un conte de Wilde

Le château de Barbe Bleue de Bela Bartok

La Belle et la bête, opéra filmé de Philipp Glass

Le Rossignol de Stravinsky

Turandot de Puccini

Hansel et Gretel d’ Engelbert Humperdinck

La petite renarde rusée de Janacek

· Les personnages d'enfant à l'opéra

Extrait d'un article d'Elisabeth Giuliani « La musique et l'enfance » paru dans L'avant-scène Opéra n° 127

« Esquissons une typologie des présences enfantines dans la musique des deux siècles qui ont suivi l'invention de l'enfance. Elles affluent quand le Romantisme quête ses racines nationales et mythiques; elles reviennent, cortège des mouvements surréalistes, plus cocasses et irrévérencieuses.

L'enfant comme l'animal, est le contretype de la raison et du matérialisme des adultes. Ce sont d'abord des personnages d'enfants dans l'opéra. La plupart du temps, ils sont muets ou, plus rarement, s'expriment collectivement en choeur : le frère d'Elsa, héritier du Brabant, dans Lohengrin, le fils de Cio-Cio San dans Madame Butterfly, le petit page Mohammed du Chevalier à la rose...; les gamins anti-militaristes de Carmen, les petits chypriotes qui font fête à Desdémone à l'acte II d'Otello, les soi-disant enfants du baron Ochs...

Que ces enfants soient des fantasmes d'adultes, c'est ce qu'explicitent Richard Strauss qui, dans la femme sans ombre, fait chanter les « enfants qui ne sont pas nés », mais aussi tous ces compositeurs qui confient des rôles d'enfants à des adultes travestis : Hänsel, Gretel, Yniold, l'Enfant de Colette et Ravel. L'enfant c'est un désir de maternité, une « indéfinition »sexuelle... Et les quelques cas de vrais enfants tenant une partie individualisée d'enfant nous confirment cette valeur fantastique attachée à la représentation enfantine : l'innocence et la folie, c'est à dire l'altérité absolue, des ultimes répliques de Wozzeck. La scène est laissée aux seules voix d'enfants, à la simplicité d'un motif populaire de ronde enfantine jouant d'un intervalle de quarte, à la débilité d'une onomatopée... »

Sous le signe d'Alice au pays des merveilles de Lewis Caroll


Ces deux féeries ont de nombreux points communs et peuvent donner lieu à une séance comparatiste après une lecture cursive d'Alice. 

Rapprochements possibles entre les aventures d'Alice et l'Enfant :

_ Le monde merveilleux d'Alice est peuplé d'objets qui s'animent et d'animaux qui parlent, tout comme l'Enfant et les sortilèges. On peut demander aux élèves de répertorier toutes les créatures du monde merveilleux en leur faisant déduire auparavant les différentes catégories (les animaux, les créatures hybrides et les cartes à jouer pour les objets)

_ La disproportion qui régit ces univers: Alice change de taille constamment et se trouve par exemple minuscule face à un énorme petit chien au chapitre 4. Le décor de l'Enfant est adapté au point de vue enfantin et la mise en scène de l'opéra oblige à renoncer à l'échelle absolue. Le chat est donc aussi grand que l'Enfant sur scène. Les féeries s'affranchissent toutes deux de l'espace mathématique et quantitatif au profit d'un espace propre au rêve. 

_ Le jardin merveilleux, véritable locus amoenus,  est le lieu convoité par les deux enfants, celui de la nature et de la féerie. Le jardin est entrevu par la petite porte dans Alice, c'est le pays des merveilles. L'Enfant rêve en le contemplant : il est le lieu d'une extase panthéiste et sensuelle. 

_ L'onirisme : la trame d'Alice suit la logique du rêve et du désir d'Alice. Le conte se présente aussi comme un simple rêve. L'Enfant est porté par la musique, impressionniste et souvent mystérieuse qui assure les transitions entre les scènes. 

Ces rapprochements permettent de dégager les spécificités de chaque oeuvre :

_ L'Enfant propose une trajectoire initiatique forte, de la rébellion à la rédemption. Le livret a une orientation forte, à la fois chrétienne et psychanalytique. 

Alice en revanche n'offre aucune morale au lecteur, si ce n'est celle de garder en soi l'esprit d'enfance (à la fin du récit lorsqu'Alice raconte son rêve à sa soeur). L'auteur se moque des morales absurdes proférées à tout propos par la Duchesse. Il parodie ces corsets victoriens. 

Les aventures d'Alice au pays des merveilles et à travers le miroir proposent cependant une initiation. Alice peut se lire comme une aventure au pays du langage : l'identité et le rapport entre les mots et les choses se troublent, deviennent incertains. Caroll propose à son lecteur une traversée des apparences, qui ne se fait pas dans une quête de la profondeur mais dans un retournement de la surface. Gilles Deleuze dans Logique du sens évoque la trajectoire d'Alice qui renonce à explorer les profondeurs pour aller vers les cartes à jouer, sans épaisseur. Le langage est cette surface où l'endroit implique l'envers, où l'être et le non-être sont indissociables. C'est pourquoi Alice regorge de remarques apparemment absurdes, poétiques que les anglais nomment « non-sense ». 

· La cafetière de Théophile Gautier : Vers le fantastique.

« Objets inanimés avez-vous donc une âme? »Lamartine

�	 Le salon de Madame de Saint Marceaux où se côtoient Debussy, Ravel, Fauré et Messager. 


�	 Pour prolonger ce lien entre littérature et musique, soulignons que Ravel a aussi mis en musique les Histoires naturelles de Jules Renard et Gaspard de la nuit d'Aloysius Bertrand.


�	 Elle y est selon Maurice Verne « félinement voluptueuse », in « Aux usines du plaisir. La vie secrète du music-hall », Paris, Edition des portiques, 1929. 


�	Extrait de son article « Ravel en représentation » dans l'Avant-scène Opéra n°127.


�	 Le petit vieillard est un trial soit un ténor léger, spécialiste des rôles comiques dans l'opéra bouffe. Le trial vient du nom d'un chanteur, Antoine Trial. 


�	 Sur cette question complexe, on lira avec plaisir l'ouvrage de Dominique Fernandez Porporino ou les mystères de Naples qui relate et romance l'histoire des castrats.


�	 Nombreuses illustrations dans l'ouvrage consacré aux animaux représentés sur scène, Bêtes de scène de Martine Kahane, publié par les éditions du Mécène et la Bibliothèque nationale de France, 2006.


�	« Maurice Ravel donne la parole non seulement aux animaux, mais aux plantes, mais aux choses inanimées, aux horloges discordantes, au feu qui siffle et crache : l'arbre lui-même, non point un fantôme secondaire de cet arbre, gémit et râle et fait entendre son portando végétal dan le jardin au clair de lune. (…) La conséquence la plus frappante de cet objectivisme, c'est l'effacement de la figure humaine.(...) Chez Ravel lui même l'Enfant est présent dans le jardin des murmures et représente à lui seul l'espèce humaine : le dernier mot dans l'Enfant et les sortilèges, n'est-il pas au mouvement du coeur qui apaise brusquement les bêtes déchaînées? » Vladimir Jankélévitch in La Musique et l'ineffable, chapitre « L'inexpressif et l'objectivité », Seuil, 1983.


�	 Lettre de Ravel à Colette du 27 février 1919 : « Que penseriez-vous de la tasse et de la théière, en vieux wedgwood-noir-chantant un rag-time? J'avoue que l'idée me transporte de faire chanter un rag-time par deux nègres à l'Académie Nationale de Musique. » Et Colette de répondre le 5 mars de la même année : « Cher Monsieur, Mais certainement, un rag-time! Mais bien sûr, des nègres en wedgewood! Qu'une terrifiante rafale de music-hall évente la poussière de l'opéra! Allez-y! »
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